g

Collection « Nathan Cinéma »

dirigée par Michel Marie

Jacques Aumont Michel Marie

Professeur a 'université Professeur a l'université
de Paris-111 Sorbonne Nouvelle de Paris-111 Sorbonne Nouvelle

L’ Analyse
des films

2° édition

NATHAN




O W e e W W e W W W W W W U W WV W o W W e W N N

A Raymond Bellour

INTRODUCTION

L’analyse de fi

Ims n'est pas une ivite
. activit¢ absolument nouvelle
On pourrait presqu ouvelle,

esque dire, en forgant un peules choses, qu'elle est né
temps?\que l? cinéma: a leur fagon, les chroniqueurs qui rendaient
premieres scances du Cinématographe, en commentant avec forc
«vues animées » qu’ils découvra

précis, pas toujours trés exacts).

loin de 1a.
€ en méme
compte des

r , €n e détails les
lent, Ctaient déja un peu analystes (parfois

Depuis, les critiques s

pécialisés ont pris la reléve ; chez certains. | i
P 3 . . ’ a
portée au film est si aigug fgae (L s b

ritique do on S5t si 2 -.lqu elle en devient vér!tabl.cm.cnl analytique. (Le bon
i cincma n'est-il pas, entre autres, celui qui sait dissocier la forme fil-
mique de I’histoire racontée ?) Plus récemment encore, avec Iintégration d
p_lu§ -¢n plus marquée du cinéma dans I'institution culturelle (par le biais d é
cmf:-chfbs, de§ salles de répertoire, des cinémathques), et surtout dans I'in ?5
ll.‘lllo'n cduca.twe. dans I'école, les choses sc sont accenn;ées. Le cinéma au'o?: y
d‘!IUI apparuenE au pgtrimo'me culturel ; la télévision, la radio, les journafxx lr
dls'cutenl au mcme titre que les arts traditionnels : I'Université a fini, il ;
quinze ou vingt ans, par le découvrir. Bref, on ne I'a jamais tant glosé ni 'élug' ¢
et c’est 1a bien entendu la raison majeurc du développement systématiqu .
tout dans le cadre de ces institutions, d'unc pratique de I'analyse de ﬁlrcrlwe, Sur-

‘ En effet,_si !‘on en était resté aux fiches filmographiques de I''DHEC, telles
qu elles s ccrivaient autour de 1950, ou méme aux (cxcellentes) critiques: rédi
gées Par.Andrc B_azin pour « Peuple et Culture », ce livre n‘aurait sans dout-
pas d’objet. Ce qui nous permet de tenter unc théorisation de I'analysc de fil ;
cest avant tout I'apparition, vers 1965-1970, dans un contextc majoritaire ms;
universitaire ou para-universitaire, et en étroite liaison avec les iiébuts dn'llf:‘
t.heoru: mod«irne du cinéma, d'un genre d’analyse, plus poussée plus svstéma‘:
ufquc — Ce qu'on a parfois un peu abusivement appclé « l‘analysc': structurale »
L’analyse struct_urale n’est qu’un point de départ, vite débordé de toutes arts;
on le verra, mais qui, aujourd’hui encore, joue un peu le réle d une sortp= d
mythe directeur de I'analyse de films en général (quand ce ne serait que ;ouf

avoir obligé les analystes a utiliser. a i
' : ' » @ propos du film, les ¢ 5
méthodes des dites sciences humaines). oneepts et les
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En France, plus largement en Europe, comme en Amérique du Nord, il
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 frangais, en anglais, mais aussi en italien
ou en espagnol, dans des revues spécialisées, a public majoritairement universi-
taire, comme Cinema Journal, Wide Angle ou Camera obscura (Etats-Unis), Iris
(France), Versus (Pays-Bas), Contracampo (Espagne), Screen ou Framework
(Grande-Bretagne), etc.

Ce livre s’écrit donc 2 un moment ou, largement institutionnalisée, I’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 trés rapide, sur tous les plans, des études cinématographiques a
I’échelle mondiale, succéde aujourd’hui une période ou ces études, installées,
ont davantage encore le souci de se légitimer pleinement, en égalant en sérieux
et en rigueur les études humanistes plus traditionnelles (et parfois, en visant
carrément a la science). Dans ce souci de légitimation, le geste le plus courant
est I'emprunt de concepts, de méthodes, de champs théoriques a d’autres disci-
plines, ou plus souvent encore, & d’autres théories, constituées a propos
d’autres objets (spécialement, mais pas.uniquement, I'objet « littérature »).
C'est ainsi qu'on a pu lire des analyses de films structuralo-marxistes, sémio-
psychanalytiques, néo-formalistes, derridiennes, voire lyotardiennes ou deleu-
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 probléme, on le yoit bien, est que I'analyse de film ne saurait étre consi-
dérée comme une véritable discipline, mais, selon les cas (nous y reviendrons
dans le cours de ce livre) 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 universelle d’analyse des films. Mal-
gré sa forme négative, cet énoncé nous semble essentiel & garder a I'esprit :
c’est lui en tout cas, qui, pour la plus grande partie, fonde la démarche de ce
livre. Nous renongons, en effet, d’emblée, & constituer une méthode (une
« grille », comme on dit parfois de fagon assez leurrante), pour tenter au
contraire de recenser, de commenter, de classer les analyses les plus impor-
tantes réalisées a ce jour, afin d’en faire ressortir les acquis méthodologiques, et
d’esquisser la possibilité d'une application de ces acquis au-dela de I'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 livre, au fond, est de chercher & main-
tenir I'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 a I’autre, ne vise pas a I'exhaustivité ni a
une systématicité absolue. En fait, nous avons alterné des chapitres généraux
(ch.2 : Les «instruments » de I'analyse ; ch.5 : L’analyse de I'image et du
son ; ch.7 : Analyse et histoire) avec d’autres ol se décrivent plus en détail et
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sur exemples les principaux corps de méthode qui ont nourri I'analyse des
films depuis qu’elle existe (ch. 3 : Le point sur I'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 a mieux cer-
ner la définition de I'analyse (notamment en I'opposant a d’autres discours 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 & 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 indispensables, et bien siir de suggérer des
approches envisageables, en termes assez concrets pour étre mis a profit, trés
vite, dans des analyses effectives. Enfin, & cette visée principale de notre
ouvrage s'en ajoute une autre (qQui & nos yeux n’est pas moins importante) :
nous espérons, par cet échantillonnage des meilleures analyses de film, donner
le gout de lire ces analyses — parfois longues, souvent difficiles, mais aux-
quelles le lecteur aura toujours intérét a retourner lui-méme. Nous espérons
ainsi que ce livre — avant tout destiné a tous ceux qui étudient le cinéma (ou
I’enseignent, ce qui revient au méme) — 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, a la rédaction d’un ouvrage antérieur, Esthétique du Film, paru dans la
méme collection en 1983, et qui est largement complémentaire du présent
volume.

Nous nous sommes permis, & plusieurs reprises, sur tel ou tel point théo-

rique que nous ne pouvions réexposer en détail, de renvoyer en note a 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 Vanoye, Marc Vernet.

Enfin, nous tenons a rendre un hommage particulier 3 Raymond Bellour,
dont les travaux, décisifs pour la reconnaissance de I'analyse filmique comme
partie intégrante de l'activité théorique, ont permis I'idée méme 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 I'un d’entre nous. Le « nous » renvoie a I'auteur bicéphale de cet ouvrage,
le nom propre de I'un ou de I'autre 4 des analyses individuelles antérieures.
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CHAPITRE 1

POUR UNE DEFINITION DE L’ANALYSE
DE FILMS

1. ANALYSE ET AUTRES DISCOURS SUR LE FILM

1.1. Divers types de discours sur le film.

é i ' i e de
Ce livre est consacré a la présentation et I‘exafnen d 1:;:::;?(:gssmé
i er -
i ut pas dire que nous evacu s
discours sur les films. Cela ne vel c e OnS O aet des
i cinématographiques ». Les I !
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i spécifique ; leurs conditi :
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{)out psyc':hologiques de présentation au pub]nc, et a_ chaque sl[::‘::;t::::;:p::ée -
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culier, sont modelées par l'CXIS i ol et en
é i i tant plus perceptible qu’e !
économiquement viable, d’au > . uble | e aui
i iln’ j méme de la salle o
i - il n’est pas jusqu’au dispositi ¢
e exermine. i i sception et leur existence. Nous
é ine, j ’ tain point, leur recep ng
ne détermine, jusqu'a un cer el e s o
i i ces conditions et ces contrain
aurons I'occasion de revenir sur ce ¢ ures 2
film, extérieures a lui, mais inscrites plus ou moins nettement dans so p
méme. ; .
Pourtant, il nous faut souligner d’entrée de Jeudquerlle type de.d:;;c;t;rrs: gm
; ierici : s, consi
é éoccupe avant tout des hims, ¢ t
nous entendons étudier ici s€ preoc : f onsidérés er, Wt
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B o eet ce ar ra iété i sur le film ainsi entendu
i les variétés de discours
bien est-ce par rapport a toutes : ) ndu
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i én * . il existe un discours juridique, ,
*un point de vue extérieur a I'®uvre 21 1 . Bique,
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Mais si I"attitude analytique est, ou devrait étre, la chose du monde la mieux
partagée, comme le sens critique, il nous reste & définir 'analyse systématique
d’un film, en tant que discours spécifique. Pour ce faire, il convient de la
confronter au discours qui en est le plus proche : le discours critique. En effet,
que le film puisse étre I'objet d'une grande diversité de discours est une évi-
dence ; c’en est une également de constater que celles-ci sont différentes de
I'analyse de films proprement dite.

1.2. Analyse et critique.

Nous ne retiendrons des principes et des buts de I'activité critique que les
traits qui permettent de la distinguer de I'analyse de film. Cela nous améne aus-
sitdt a situer le discours critique par rapport au discours « cinéphilique ».
Celui-ci reléve d'une attitude fondée sur I'effusion amoureuse vis-a-vis de
I'objet et il est rare qu’elle fasse bon ménage avec le plaisir du décorticage ana-
lytique. La encore, il 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 extrémes, il y a I'approche cinéphilique prioritairement fétichiste, celle des
magazines « grand public », de Cinémagazine jadis & Premiére ou Studio aujourd'hui,
fondée sur le culte de I'acteur et des stars ; a I'autre pdle, la cinéphilie analytique qui
est 4 la base de la critique de films congue comme critique d’art.

La premiére est caractérisée par I'évaluation fortement sélective, trés souvent intolé-
rante, le plaisir de I'accumulation répétitive et obsessionnelle, la pratique de I'allu-
sionpourles « happy few ». Woody Allen dans Annie Hall (1975) et La Rose pourpre
du Caire (1985) nous a offert de savoureux portraits de cinéphiles maniaques. La
seconde approche recoupe celle des critiques des mensuels spécialisés comme les
Cabhiers du Cinéma et Positif. 1l va sans dire que I'activité critique suppose la culture
cinéphilique alors que I'amour du cinéma peut se satisfaire d'une relation exclusive-
ment passionnelle et aveuglée, le désir de connaitre étant alors per¢u comme un obs-
tacle a la jouissance.

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

Il y a toutefois quelques rares exemples d’exercice de la critique quotidienne fondée
sur une démarche analytique trés 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 en
journaliste. Serge Daney, d’abord critique dans un mensuel spécialisé, les Cahiers du
cinéma, exerce son talent analytique dans Libération. Ses articles quotidiens ont éga-
lement donné lieu A une nouvelle publication en livre.

L’activité critique qui s’exerce dans les publications spécialisées sans lien
direct avec I’actualité est rarement pratiquée par un journaliste professionnel.
Le profil du critique est plutdt celui du militant culturel, la plupart du temps
animateur, enseignant ou professionnel impliqué dans un des secteurs de la
distribution et de I'exploitation des films. Le critique de mensuel a la tache
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 a I'ana-.
lyse plus approfondie d’une ceuvre, qui est aussi une de ses vocations, est le
plus souvent réduite a la portion congrue. L'évolution récente, tant de la 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 film novateur menacé de disparition rapide sur les
écrans que de développer I'étude d’étaillée d’un des grands films d’auteur
reconnus de I'année qui, lui, aura rencontré son public.

Le critére d’actualité ne joue aucun réle dans la démarche de I'analyse ;
son. auteur peut choisir I'ceuvre qui lui convient dans toutes les époques de
I’histoire du cinéma, il n’est jamais soumis directement aux aléas de la distribu-

tion.

Pour le critique, le jugement d’appréciation est fondamental. En principe,

il n’intervient pas dans les choix de I'analyste qui peut porter son attention sur

les chefs-d’euvre indiscutés de I'histoire du cinéma comme sur le tout-venant

de la production commerciale. Ce choix doit étre déterminé par des critéres

« objectivables », en fonction d’une pertinence donnée (esthétique, sociologi-

que, historique, etc.). Bien entendu, une telle neutralité scientifique reste trés

illusoire et, derriére tout « choix d’objet », comme dans la relation amoureuse,

il y a toujours des prédilections personnelles. Ce livre, comme tous les autres

A de sa catégorie, se référe au corpus des films analysés, ensemble qui corres-

- pond peu ou prou & celui de la cinéphilie classique.

3 /7 Le critique informe et offre un jugement d’appréciation, I'analyste doit
/ produire des connaissances. Il est tenu de décrire minimalement son objet
d’étude, de décomposer les éléments pertinents de I'ceuvre, de faire intervenir

le plus grand nombre possible de ses aspects dans son commentaire et d’offrir,

ce faisant, une interprétation.

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

. «“[anist?q?,r;ag,s-e n‘a-dcl)]nc ni 4 définir les conditions et les moyens de la création
» meme si elle peut contribuer a les éclairer, ni j
1€me | , orter d
( de valeur, ni & établir des normes. P ° Jugements
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Ce dernier trait, en particulier, est important. Outre le fait qu'il distingue
I'analyse d'une certaine conception de la critique, il contribue en effet a rap-
procher I'analyse d’un autre ensemble de discours sur le cinéma que I'on a pris
I’habitude de rassembler sous I'appellation de « théorie du cinéma ». A vrai
dire, ce singulier est abusif car s'il existe depuis longtemps une activité théori-
que intense autour du cinéma et du phénoméne filmique, c’est peu de dire qu’il
n’existe A ce jour aucune théorie unifiée de I’un ou de I'autre. Comme « la »
théorie donc, I'analyse de film est une fagon de rendre compte en les rationali-
sant de phénoménes observés dans les films ; comme la théorie « du cinéma »,
I'analyse de films est une activité avant tout descriptive et non modélisante, |
méme 13 ou elle se fait parfois plus explicative. T Tt

L’analyse et la théorie partagent en fait les caractéristiques suivantes :

Pt

— l'une et I'autre partent du filmique, mais aboutissent souvent d& une
réflexion plus large sur le phénoméne cinématographique ;

— I'une et 'autre ont un rapport ambigu a I'esthétique, rapport souvent
nié ou refoulé, mais apparent dans tel choix d'objet ;

— I'une et I'autre enfin, ont actuellement leur place pour I'essentiel dans
I’institution éducative, et plus spécialement dans les universités et les instituts

de recherche.

Comme nous I'avons affirmé d’emblée en introduction, il n’existe pas,
malgré ce qui en a parfois été dit ici ou 13, 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) mais, du moins
4 ce jour, elles restent relativement indépendantes les unes des autres.

Autrement dit, il serait préférable de dire que ce dont il est question ici,é/
c’est de la possibilité et de la fagon d’analyser un film plutdt que de la méthode
générale d’analyse du film : d’ou le choix de notre titre : L'Analyse des films.

En somme, il n’y aurait jusqu'a un certain point que des analyses singu-
liéres, entiérement appropriées dans leur démarche, leur longueur, les objets
qu’elles considérent, au film particulier dont elles s’occupent.

Naturellement, 3 peine émise, cette idée doit étre contestée. D’abord,
parce qu’elle est un peu simpliste. Certes, chaque analyste doit se faire 4 I'idée
qu’il lui faudra plus ou moins construire son propre modéle d’analyse, unique-
ment valable pour /e film ou le fragment de film qu'il analyse ; mais en méme
temps, ce modéle sera toujours, tendanciellement, une possible ébauche de
modeéle général, ou de théorie : c’est 13, au fond, une conséquence directe de ce
que nous avons dit un peu plus haut sur la consubstantialité de I'analyse et de
la théorie. Tout analyste a vocation a devenir théoricien, s'il ne I'est déja au
départ, et la multiplication des analyses singuliéres a bien souvent pour cause
ou pour but le désir de perfectionner ou de contester la théorie.

On peut déjd mentionner, a titre de symptome de cette tendance au général A partir
du singulier, les titres de deux livres qui sont des recueils d'analyses singuliéres 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.
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Mais si I'idée d'une analyse irréductiblement singuliére doit étre acceptée
avec précaution, c'est aussi parce que, si on la poussait A ses ultimes consé-
quences, elle impliquerait aussitot des questions presque insolubles relative-
ment 2 la validité de I'analyse. On peut toujours imaginer que, outre sa
méthode propre, I'analyste se soucie aussi de définir ses propres critéres de
validité — mais on voit bien que ces critéres, s'ils doivent 4 chaque fois étre
considérés comme sui generis, risquent d’étre peu convaincants.

C'est 1a une question de fond, toujours présente dans la pratique et la
méthodologie de I'analyse de films : si I'analyse est singuliére, qu'est-ce qui la
garantit ? Cette singularité ne va-t-elle pas affecter aussi bien I'analyste ?
Autrement dit, ne risque-t-on pas d’aboutir trés vite 2 un relativisme universel,
a la possibilité de concevoir I'analyse comme infiniment singuliére, et par

exemple 4 I'idée qu'il existe une infinité d’analyses possibles de chaque film,
toutes aussi valables et légitimes ?

Nous reviendrons sur tous ces points dans le chapitre 7, 2 : « Garanties et
validation d'une analyse. »

1.4. Analyse et interprétation.

La question de la validité d'une analyse est donc centrale, elle recouvre la
question suivante : I'analyse se distingue-t-elle seulement de la critique ? Ques-

tion qui, elle-méme, touche a une autre question, également délicate, celle de
linterprération.

Pour de nombreux analystes, le mot « interprétation » est marqué péjorati-
vement, et trés souvent synonyme de « surinterprétation » ou d'interprétation
arbitraire ou « délirante » : ce serait, en somme, I'excés de subjectivité d'une

analyse, la part plus ou moins injustifiable quoique inévitable de projection ou
d’hallucination.

Or, la question n’est pas simple. Certes, il est relativement aisé en général
(mais pas toujours) de rejeter des interprétations abusives, fondées sur des élé-
ments trop peu nombreux ou incertains. Mais il est toute une frange de 1'ana-
lyse qui, par nature méme, confine & I'interprétation, sans qu'on puisse tran-
cher aussi aisément. Pour notre part, il nous semble qu'une attitude plus
franche consisterait & admettre que I'analyse a bel et bien a voir avec 'interpré-
tation ; que cette derniére serait, si I'on veut, le « moteur » imaginatif et inven-
tif de I'analyse ; et que I'analyse réussie serait celle qui parvient 3 utiliser cette

faculté interprétative, mais en la maintenant dans un cadre aussi strictement
vérifiable que possible.

Inutile de dire que c'est la un idéal rarement atteint, et que I’analyste reste
toujours un peu « coincé » entre le désir de s’en tenir strictement aux faits, au
risque de ne faire que paraphraser le film, et le désir de dire quelque chose

d’e sentiel sur son objet, au risque de déformer les faits ou de les tirer abusive-
ment dans une direction.

Dans son article « Pour une sémio-pragmatique du cinéma », Roger Odin a
proposé I'hypothése que chaque film peut donner lieu, sinon a une infinité, du moins
4 un grand nombre d'analyses, et que le texte méme du film jouerait par rapport a
cette possibilité de multiplication comme une limitation : le film, en somme, ne pro-
poserait de lui-méme aucune analyse particuliére, il ne ferait qu'interdire certaines
voies d'approches. « Non seulement un film ne produit pas de sens en lui-méme,
mais tout ce qu'il peut faire, c’est bloguer un certains nombres d'investissements
signifiants. »

Cette formulation a l'avantage de définir le film comme garant — et seul garant —
de la pertinence de I'analyse, et du non-délire de I'analyste.

L'histoire du cinéma est riche en films ayant donné lieu a des interprétations large-
ment divergentes, voire franchement contradictoires ; c’est le cas de nombreuses
cuvres de Luis Buiiuel : Nazarin (1958), L'Ange exterminateur (1962), Le Faniome de
la liberté (1974) ; comme de Pier Paolo Pasolini : L'Evangile selon Saint Matthieu
(1964), Thépréme (1968), Salo ou les 120 journées de Sodome (1974).

2. DIVERSITE DES APPROCHES ANALYTIQUES *
QUELQUES JALONS HISTORIQUES

Nous avons évoqué en introduction I'ancienneté de la tradition consistant,
selon divers contextes, a analyser des films. Les deux sources principales sont
donc I'exercice de la critique et celle de I'enseignement. L'un des précurseurs
en ce domaine est assurément le jeune cinéaste soviétique, Lev Koulechov, qui
eut I'occasion d'étre en 1919 I'un des premiers enseignants de cinéma au sein
de I'Ecole d'Etat de la Cinématographie de Moscou. L'atelier qu’il dirige alors
verra passer en dix ans a peu prés tout ce que le cinéma russe muet compte de
réalisateurs et aussi d’acteurs de quelque importance. En 1929, a la veille de
bouleversements majeurs dans le cinéma soviétique, Koulechov publie un petit
livre intitulé L'Art du Cinéma o il reprend et synthétise I'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 problé¢mes de l'art du
cinéma d’un point de vue mi-théorique mi-pratique : le montage, I'éclairage, le
décor, le travail du cameraman, le scénario, le jeu de I’acteur... Nous citons ce livre
ici car, fort d*une réflexion et surtout d'une expérience accumulée sous formes de tra-
vaux « de laboratoire », il présente chaque probléme sous une forme extrémement
articulée et méme 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, serait son étude du jeu d’acteur. On y trouve une théorie de la
« mise-en-cadre » de I'acteur qui doit permettre au cinéaste de plier ce matériau
rebelle au calcul général de la mise en scéne. Koulechov propose méme un tableau

trés analytique de tous les mouvements envisageables pour le corps placé devant la
caméra.

L’essai de Koulechov est, avec ceux de Béla Balazs et de Vsevolod Pou-
dovkine parus dans les mémes années, a I'origine des « grammaires » du
cinéma, notamment de celle de Raymond J Spottiswoode publiée a 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. 117-119). Nous retrouverons I'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 allons maintenant aborder.

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

Il est logique que nous rencontrions d’abord dans I'histoire de I’analyse
S.M. Eisenstein en raison de I'ampleur et de la précocité de ses écrits consa-
crés, tant a I'esthétique générale du cinéma qu’a I'analyse d’ceuvres artistiques
de différents domaines : romans, peintures, piéces de théatre, etc.

De plus, I’analyse de film que nous allons citer a été écrite en 1934 et nous
n’avons pas connaissance d’études antérieures se livrant & une analyse aussi
systématique d’une suite de plans. Elle inaugure une premiére période de
I'esthétique du cinéma allant jusqu'aux années soixante, car on retrouve une
démarche du méme type dans la plupart des essais didactiques consacrés au
découpage cinématographique : citons parmi des dizaines d’exemples possi-
bles I’analyse d’une séquence de Premiére Désillusion (The Fallen Idol, de Carol

Reed, 1948) menée par J.M.L. Peters dans un manuel publié par 'UNESCO en
1961.

Drautre part, I'analyse d’Eisenstein restée inédite en frangais a été traduite
et publiée en 1969, soit 35 ans aprés (!), dans le n® 210 des Cahiers du cinéma.
Cette traduction est une véritable résurrection du texte et il est intéressant de
constater qu’elle ne précéde que de six mois la publication de la premiére ana-
lyse « structurale » de film par Raymond Bellour dans la méme revue (« Les
Oiseaux : analyse d’une séquence »).

En 1934, alors méme que I'esthétique « réaliste socialiste » est en passe de
devenir hégémonique en U.R.S.S., les débats se font extrémement vifs entre les
cinéastes « poétes-montagistes » et les « prosateurs-narrateurs » ; quelques
années seulement aprés 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 I'homme vivant, de
I’homme contemporain, de la vie quotidienne. C’est dans ce contexte, et pour
faire face A I'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
entiérement a ses habituelles digressions, au profit d'un projet clairement
annoncé et défini : défendre la « pureté du langage cinématographique »
contre les excés du « retour aux classiques » du théatre et de la littérature, qui
servirent d’excuse a trop de cinéastes médiocres pour oublier les acquis de la
réflexion sur le montage. Il est trés remarquable que, plutot que de critiquer les
films jugés par lui mauvais et d’en faire ressortir par I’analyse la charge idéolo-
gique (ce qui se pratiquera, a grande échelle, a propos du cinéma hollywoodien
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S_M. Eisenstein, Le Cuirassé « Potemkine » (1925).
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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 I'analyse, et de la critique, qui n’est pas fréquente.

La ligne pﬁncipale de I’analyse est excellemment exposée par I’auteur au
début de son analyse : - ’

Pour démontrer I'interdépendance plastique des plans successifs, on a volontaire-
ment choisi non I'une des scénes choc, mais le premier passage venu : quatorze plans
successifs de la scéne qui précéde la fusillade sur I’ « escalier d'Odessa ». Il s*agit de

la scéne ou 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
thémes :

1. Les yoles s’élancent vers le cuirassé ;

2. Les habitants d'Odessa font des signes d’amitié.

A la fin, les deux thémes se confondent. Pour I’essentiel, la composition est & deux
plans : le fond du champ et le premier plan. Alternativement, chacun des thémes
devient dominant, passe au premier plan et repousse I'autre au second.

La composition est batie : 1° sur I'interaction plastique des deux plans (a I'intérieur
du cadre), 2° 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 I'interaction des impression plastiques de I'image précédente venant se
joindre 2 la suivante soit en choc, soit par un enchainement de I'action.

Il n’est pas possible ici de reproduire dans son détail I’analyse entiére, qui
suit immédiatement cette déclaration de principe. La planche de photos et de
schémas ci-jointe, due 4 Eisenstein lui-méme, permettra de saisir rapidement
comment I’auteur met en ceuvre son programme d'analyse. On remarquera par
exemple, aux plans II, I11, IV, V et VI, I’apparition et les transformations d’un
théme plastique, nettement souligné comme tel par les schémas : le théme de
I'arc de cercle. Les schémas font également ressortir de fagon trés claire
I'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 1, I1, I11, IV, V). Ou bien encore cet élément, sur lequel le texte
insiste beaucoup, qu'est I'alternance du pair et de I'impair, particuliérement
dans les plans sur des personnages.

Ce qui frappe avant tout,  vrai dire, dans cette analyse, c’est son caractére
extrémement formel ; Eisenstein s’y attache beaucoup au détail de la composi-
tion des plans, aux cadrages, au coté plastique de la succession des cadres, etc.
— ce qui peut paraitre surprenant a propos d'un film dont on a surtout vanté, a
toutes les époques, la puissance lyrique et I'enthousiasme révolutionnaire. Mais
I’analyse n’en est que plus éclairante : il s’agit, précisément, de démontrer que
le lyrisme, I’enthousiasme (communicatif), et en fin de compte I’efficacité poli-
tique du film, ne s’atteignent qu’a travers un travail formel minutieux, obéis-
sant 4 des lois propres dont la transgression, loin de ramener le cinéma vers
plus de réalisme, ne fait que I'aplatir. Si Eisenstein passe tant de temps a rele-
ver ces arcs de cercle, ces verticales et ces horizontales, ces groupes pairs et
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4 impairs, ce n’est que pour mieux faire saillir, a sa place politiquement et formel-

lement exacte, le plan sur le drapeau rouge (XIII) :

Aprés s'étre éparpillée en petites voiles, la grande voile se rassemble a4 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 a la fois — le mat vertical
est immobile, le drapeau flotte au vent. Formellement, le plan XIII répéte le XI.
Mais le remplacement de la voile par le drapeau transforme le principe de I'union
plastique en principe de I'union idéologique-thématique. Ce n’est plus une simple
verticale unissant plastiquement les divers éléments de la composition — c’est I’éten-
dard révolutionnaire qui unit le cuirassé, les yoles et la rive.

Naturellement, cet exemple est, & bien des égards, exceptionnel. Méme
parmi les cinéastes les plus conscients des moyens de leur art, bien peu avaient,
en 1934 et méme plus tard, atteint a ce degré de raffinement et de méticulosité

dans I'examen de leurs films. Chez Eisenstein lui-méme, ce texte est peut-étre

celui qui va le plus loin dans une approche aussi systématique (et, bien sou-
vent, il applique plus volontiers ses qualités d’analyste a la peinture ou a la lit-
térature). Avecses limites et ses défauts, car il y aurait beaucoup a redire, sinon
a la méthode, du moins a certaines remarques de détail, il apparait aujourd’hui
comme I'un des prototypes, des « ancétres » de I’analyse filmique.

2.2. Les analyses de films dans le cadre de ’animation culturelle :
Les fiches filmographiques.

Lev Koulechov et S.M. Eisenstein étaient des cinéastes, en méme (;er?ps
que des enseignants intervenant dans le cadre d'écolessprofie:sswnn(elleésaﬁ(e)n c;lr;

i : 1943, puis 1945 en France (cr
mation de créateurs. I1 a fallu attcndrF 43, a 5
'IDHEC par Marcel L'Herbier, puis develop'pement' de lec?le) pour \;Oél;
apparaitre un phénoméne du méme genre. Simultanément, 1 extension rd
rapide des ciné-clubs A partir de la Libération va favc(;rlser la: nalsszfrtlc:léez

iné i s publieront des analyses detat

revues destinées aux animateurs. Ces revues p ( I ;
de films baptisées alors « fiches filmographiques » qui connaitront une cer
taine fortune pendant deux décennies.

L' IDHEC qualifia dés l'origine de « filmographiques » les « ﬁchesI » f[ei::g:z;il;z: I:;
é ‘Insti tivités pédagogiques | la hc
éléves de I'Institut dans le cadre de leurs ac s péd | ridige o
i ée était suivie d’ emoire plus étoffé, dont certains ont ete p
remiére année était suivie d'un mémoire p 3 t é
gar Jean Mitry, alors directeur d'études, dans sa collection « Les Clas'anues d;
y ege o o * v 'Y .
cinéma » aux Editions Universitaires. Le terme utilisé ici n’a qu L;n‘lo:l;tallnjriz;’p:'poa?o.
avec I'acception que lui donnait Etienne Sounau c_lans son Vocabulaire :uade e
gie(1951) pour lequel il désignait « tout ce qui existe et s observe au nive
icule méme ». . . .
I(I)cutre les fiches de I'IDHEC, citons celles del UFO:_IElfj ptlxblll:e:sEgaCr Fl’r:;ﬁ;ezl &S‘:ns
ié inéma 54 et sq, celles de l1a d
celles de la FFCC publiées par Cinéma 1 € LECC P etois 1a
i i zdération de ciné-clubs. Téléciné avai
Téleciné. toutes trois revues de fédéra r ubs. B e
i ité d'é i i acrée a I'édition de ces fiches
anticularité d'étre quasi exclusivement cons a .
za:pratiquer de « critique » de films, au sens traditionnel, comme les autres revues
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Image et Son, devenu La Revue du Cinéma et Cinéma ont cessé de publier ces fiches
au début des années soixante pour se consacrer 3 la criti
rendus brefs des films de I'actualité).
Certaines fiches de I'IDHEC ont été publiées en monographies autour d*un auteur
par exemple & propos de Renoir (se reporter 2 la bibliographie en annexe du chapi:
tre). La plupart de ces fiches ne sont consultables que dans des bibliothéques trés
sPéCIahsées. Leur disparition est un symptdme de I'évolution des mensuels de
cinéma, de la pédagogie « militante » au journalisme lié 2 I'actualité des médias, aux

« ﬁl_ms-évenemcpts ». Bien entendu cette évolution est directement liée aux-transfor-
mations économiques de la distribution des films.

que journalistique (comptes

La'ﬁc.hg filmographique était une étude consacrée a un seul film, relative-
ment détaillée, pouvant aller jusqu'a une quinzaine de pages. Rédigée par un

étudiant dans une école professionnelle, par un critique ou un animateur ensei-
gnant, elle avait pour but principal d’

documentation suffisante lui permettan

nourrir une discussion aprés la project
vigueur'.

apporter au présentateur néophyte la
t de situer le film et son auteur, puis de
ion, selon le rituel bien connu alors en

Elle comportait traditionnellement trois parties :

- l'gr}e informative : générique détaille, bio-filmographie du réalisateur,
conditions de production et de distribution du film,

— l? second_e descriptive et analytique : liste des séquences ou résumé du film,
partie analytique proprement dite, ou corps de la fiche,

— la troisiéme énumérait les questions suscitées par le film, des suggestions
pour I'animateur du débat.

_ Cette.répartition reproduit 4 I'évidence le modéle de la dissertation litté-
raire clasange qui régnait alors sans partage. Les risques d'application scolaire
étaient amp!lﬁés par la nouveauté de I'objet. Le plus grave résidait sans doute
d.ans_ une dispersion artificielle de I'analyse dans des rubriques préétablies :
ainsi I'analyse dite « cinématographique » (ou «cinégraphique » suivant les
auteurs) — par opposition a I'analyse « littéraire » — était décomposée en

et.ude de la mise en scéne, du montage, de la lumiére, des décors, du son, des
dialogues comme si ces entrées allaient de soi. Elles vé
approche strictement em

duction matérielle du fi

tre rifient les dangers d’une
pirique, reprenant les divisions des phases de la pro-
Im sans les interroger.

Nous‘prendrons deux exemples sélectionnés parmi celles qui présentent
encore au.Jourd‘hui un réel intérét. La premiére, Zéro de conduite analysée par
J‘ean-Patnck Lebel respecte le plan imposé : c’est une fiche de jeune éléve de
I'IDHEC. La seconde est beaucoup plus personnelle, puisqu’elle est rédigée

par I'une des autorités intellectuelles du mouvement ciné-club de I'aprés-
guerre : Le Jour se léve par André Bazin.

1. De trés nombreux critiques devenus célébres et des cinéastes non moins célébres ont ainsi participé

a la rédaction de ces fiches ; citons quelques noms : Jean Collet, Gilbert Salachas, Claude Miller,
Chris Marker et méme Jean-Luc Godard.
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2.2.1. Zéro de conduite (Jean Vigo, 1933), « filmographié » par Jean-Patrick
Lebel.

La fiche rédigée dans le cadre de la dix-huitiéme promotion de I'IDHEC
comprend six grandes subdivisions classiques : la documentation, le scénario,

I'analyse littéraire, I'analyse cinégraphique, la « portée du film », les questions
a débattre.

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

« Si Zéro de conduite est I'expression spontanée et obscure d'une enfance toujours
présente dans la mémoire de Vigo, c’est aussi I'cuvre par laquelle il assume définiti-

vement son enfance et se délivre de I'angoisse et de la tension irrésolues qu'elle por-
tait en elle. »

La partie « scénario » comprend un résumé trés détaillé (?e trente lignes (le.f ilm
ne dure que 44 minutes) et une liste de vingt-quatre séquences, elles-mémes
résumées. L’analyse littéraire est divisée en analyse dramat}que et ana!yse de
certains thémes avec des subdivisions internes : construction dramatique et
personnages. Malgré la rigidité de ce cadre rhétorlquf:, Lebel montre que !a
construction de Zéro de conduite échappe aux contraintes de la dramaturgie
classique, qu'elle n'obéit pas au schéma clas_sique' <:.|e l'évolution' avec n(:Ufi
dramatique et résolution mais que I'unité du film réside dans son écriture poe-
tique.

L'étude des personnages, écueil le plus dangere'ux 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 enfapts. !.es
adultes sont a la fois « eux-mémes et leur caricature ». Il n'y a pas sche_matlsa-
tion mais « stylisation physique et morale donnant a 'ch’acun d’eux une richesse
que les modéles réels n"ont certainement jam?is possedFe ». Quant aux en‘fants,
qui représentent autant de projections de Vigo, ce qui f rappe en eux, c’est la
vitalité intense : « Jamais il ne nous a été permis de voir & I'écran des gosses
aussi justes, aussi présents, aussi semblables a I'image que nous avons de
'enfance et a 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 atmosphére d’horreur morale, de
trouble latent, de monstruosité généralisée ». Lebel insiste sur le théme des
« latrines de I'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 paralléle plutdt convenu entre Vigo et Rimbaud est concrétisé par des rap-

prochements originaux entre deux situations du film et des épisodes de Un
Caeur sous une soutane.

L’analyse cinégraphique privilégie I'unité onirique du film, fait la part
belle 4 1a mise en scéne, appréhendée a travers les mouvements de caméras et
les cadrages, aux dialogues et a la musique, également, mais elle sacrifie I'étude
du montage, de la lumiére et des décors : « Le film semble se dérouler dans un
réve », note I'auteur. Lebel commente avec une grande précision panoramiques
et recadrages dans la séquence de I'étude en folie, puis dans celle du dortoir. Il
montre comment Vigo a su transcender les déplorables conditions techniques
de I'enregistrement sonore pour donner une forme particuliére au dialogue,
«un accent inimitable » : la répétition des mots transforme les dialogues en
« des sortes de litanies ou 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 & Colin : « Tabard, c't’une fille, j'te dis ! »

La partie « portée du film », sans doute la plus désuéte aujourd’hui, cor-
respond au souci d'éducation morale (humaniste ou spirituelle) alors trés pré-
sent dans les organismes de culture populaire : il fallait stratégiquement contre-
carrer la réputation négative et immorale du spectacle cinématographique a
I'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 théme 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 méme temps que sa beauté et sa
grace, porte en lui son vice secret. La délivrance qu'il accorde a Vigo s’effectue
en dehors de la réalité et ne lui permet alicune réconciliation avec le monde (..)
Cette réconciliation, c’est L'Aralante qui en apportera I'espoir. »

Les « questions & débattre », en fin de fiche, reprennent les thémes évo-
qués dans I'analyse : « Réalisme et poésie », Zéro de conduite et les films sur
I’enfance, rapport de Vigo a la Nouvelle Vague et, plus spécialement & Fran-
¢ois Truffaut (Les 400 coups, 1959).

2.2.2. Leregard d’André Bazin sur Le Jour se léve (Marcel Carné, 1939).

Comme on le sait, André Bazin fut un infatigable animateur de I'associa-
tion d’éducation populaire « Travail et Culture ». Dans ce cadre, il eut I'occa-
sion de présenter des dizaines de fois I'un de ses films fétiches dans les lieux les
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plus variés : ciné-clubs scolaires mais aussi comités d’eptrepnses, salles p;ro:js-
siales, etc. D'abord version sténographiée d’interventions orales, lg fic eh. e
Bazin connut plusieurs versions différentes : nous les citons en bibliographie.

La premiére caractéristique dF la fiche publi‘ée est sa lolngllx%ur;téasssz
exceptionnelle : une bonne vingtalne' de: pages. C‘est gn:sunt; a libe I'éqam-
|'auteur prend par rapport au plan préexistant. Bazin precise 'an's.sonn;: am
bule qu'il a choisi de partir de la « forme » du film, et plus p‘reaseme e 52
construction dramatique, que «rien n’est plus dangereux qu'un commen! ad ¢
de film traitant séparément du « sujet » et de. la « fm"me ». 1l pa:lle Iau:s: h:i-
« naifs pédants de ciné-clubs qui veulent toujours qu’on dlscutcl de la ?:n -
que ». Pour sa part, l'auteur entenq démontrer‘ avec Le Jour se leve. qu on se
trouve en présence d' « une technique d_c‘)nt IexFell?nce est rigoureuse
inappréciable indépendamment de la matiére de I’action ».

Bazin part de l'originalité de la constl_'uction du film, I‘altgmance gr:)t;et
scénes au présent et scénes au passé, et envisage les moyens ﬁlmlque]? qui !
permis la transition présent-passé tout au long du ﬁ_lm. I! Qeveloppe exen;]p A
de I'utilisation de la musique en liaison avec la parflcfulame des f'ondus-zncleal:;
nés, puis passe a une énumération exh?us'uve des'eleme.nts du de((i:ordcl ir ur
fonction dans le film. L'analyse du rdle des objc?l§ lui permet fj l:SS "
véritable portrait anthropométrique, au sens policier du te‘rme, ed r::g;nn,
qu'interpréte Jean Gabin dans le film, « hgros a la mesure d’un mdon e > le;
d'une Thébes banlieusarde et ouvriére ou les dieux sc.:'c'onfon ent ave
impératifs aveugles mais tout aussi tranchants de la sociéte ».
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Jean Gabin et Jacqueline Laurent dans Le Jour

se léve. de Marcel Carné (1939).

La progression de I'
didactique car le texte
stratégie d’animation (B
apportées !).

argumentation est un exemple magistral de démarche
est parsemé de questions A poser au public dans une
azin va jusqu'a donner le pourcentage type de réponses

Nous nous en tiendrons au résume de I’

| : un des deux exemples développé
par l'auteur, celui du décor. P PPe

Frangons es! cnfcr.mé, dans.lc film, dans sa chambre d’hétel, avec autour de lui la plu-
part des objets qui symb.ohscnt ses souvenirs amoureux. Bazin propose alors de faire
reconstituer par le public le décor de la chambre. Il énumére :
— les meubles :
réponse certaine du public ; un lit, une table, u
rotin, une chaise, une armoire normande.
Réponse improbable i i i
» mais possible dans la proportion d’un quart :

) rt:u
table de nuit. d " lavabo. une
— Les objets divers :

reponse certaine du public : sur la cheminée, un ours en peluche, la broche, le revol-
ver .Ia fin, une lampe électrique recouverte d'un journal, un b:;IIon de foc'thaII
Certains spectateurs auront remarqué un pédalier de vélo. .
— Autr.es objets qui passent en cours d'action sur divers meubles
le cendrier, un paquet de cigarettes, un réveille-
deux photos et un dessin de Gabin au mur, les
glace, etc.

Demander encore au public comment est |
papier peint du mur. Pres
I'aspect.

ne cheminée, une glace, un fauteuil de

¢ : la cravate neuve,
matin, deux boites d’allumettes vides,
photos de sport de chaque caté de la

e tapis de la table, la couverture du lit, le
que tous les spectateurs en auront remarqué la nature et
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Les spectateurs oublient sans exception un meuble et des objets qui apparaissent a
maintes reprises 4 I'écran : une commode A dessus de marbre située entre la chemi-
née et I'armoire ; sur cette commode, un bidon d’aluminium que I'on fixe sur le gui-
don du vélo, une mallette a casse-croute ; par terre, contre la commode, des boyaux
de vélo.

C'est qu'ils sont les seuls, dans toute la chambre, & n*avoir @ aucun moment de fonc-
tion dramatique.

Bazin reprend chaque objet I'un aprés I'autre, en démontre I’utilisation
dramatique et la fonction symbolique en fonction du caractére du personnage
de Frangois, 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 révéle le coté soigneux et un peu vieux
gargon du personnage et frappe le public comme un trait de meeurs. » Il com-
mente I'obligation pour Gabin d’allumer ses cigarettes I'une aprés I'autre, faute
d’allumettes...

Relevons seulement quelques points du commentaire de I'armoire nor-
mande : « Cette fameuse armoire normande que Gabin pousse devant la porte
et qui donne lieu & 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. 1l fallait que ce fit cette lourde armoire
normande qu'il pousse comme une énorme dalle sur un tombeau. Les gestes
avec lesquels il fait glisser I'armoire, la forme méme du meuble font que Gabin
ne se barricade pas dans sa chambre : il s’y mure ». Et Bazin d’en conclure :
« La perfection du Jour se léve, c’est que le symbolisme n'y précéde jamais le
réalisme, mais qu’'il I'accompagne comme par surcroit. »

L’auteur poursuit son « espéce d’enquéte a la Sherlock Holmes pour
reconstituer la vie et le caractére de Gabin » sur d'autres indices offerts par le
décor de la chambre afin de répondre a la question « Qui est Gabin ? », « Que
représente-t-il en tant que mythe ? ».

Evidemment, André Bazin possédait un sens de I'analyse filmique de tout
premier ordre, ce n'est plus a démontrer. Ce qui est ici intéressant, c’est de voir
cette intelligence critique s’exercer dans I'animation, dans la relation directe
avec le public. Chez lui, c'est cette pratique qui est 4 I'origine méme de sa mai-
trise dans I'analyse et I’on regrette aujourd’hui que tant d’analyses orales, dues
a Bazin comme 3 quelques autres brillants animateurs, n'aient pas été plus sys-
tématiquement sténographiées.

2.3. La politique des auteurs et 1’analyse interprétative.

L’histoire de la critique et, par voie de conséquence, celle de I'analyse, ont
été marquées dans les années cinquante par une maniére particuliére d’aborder
les films : 4 travers la « politique des auteurs », principalement définie et prati-
quée par les Cahiers du cinéma, & partir d'un célébre numéro spécial consacré a
Alfred Hitchcock en 1954. La meilleure défense et illustration de cette politi-
que se trouve développée trois ans plus tard dans la monographie que Claude
Chabrol et Eric Rohmer consacrent au cinéaste.
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acco%{;)er:?;z (;l:;rl:]rgtl_ et Rolhmelilen;reprennent d’écrire cet essai, ils entendent
ion culturelle & un réalisateur jusqu’ idéré
cL u’alors considéré avec
Epndescendano.c par lg critique officielle de I'époque comme un brillant techni-
ien certes, mais un cinéaste sans « message » personnel.

tS)It’)cn:reers\ :gjilllogZSIde.res comn:!e auteurs de films dans les années cinquante un nom
réalisateurs, dont I'ceuvre se caractérise i i .

¢ , ar au moins deux traits : |
contrdle absolu du processus d i sation entai.
1 e production et de création du film, et é i
rement, la continuité d’une thémati isé et B tavers Io

¢ que personnelle aisément repérable a t
C d t r ravers le
Ehhc:;l?:sls)u&ts(a;t:%?:;s. \?_e Panél_mon des classiques regroupe pour le muet, Charles
, D.W. Griffith, Victor Sjdstrdm, S.M. Eisenstein ; } i
a { , S.M. . et pour le parlant Luis
gr:gzz,t:n.gmdar I?ergman, Roberto Rossellini, Jean Renoir, Robert Bresson : Bazin
oisdemniers cinéastes dans son célébre tex v étre Hi
cite ces rois demicrs exte « Comment peut-on étre Hitch-
‘l:.ot:;t;h:; ccrg:"ers le cm(;lrfla arr:jencam est alors encore trés forte. Il est envisagé
orme machine industrielle broyant tout ion indivi

1 © €n e expression individuelle. L

carriéres d'Eric von Stroheim, d’Oi ationnent
. rson W i i

puriuteivbe elles et de Charles Chaplin cautionnent

g La « politique c'le.s auteurs » est donc, au départ, polémique ; elle entend

Su::lonttrzr que de véritables artistes peuvent se révéler malgré tout, et parfois

écar(::r,dear;s le ::.onte:j(te le plus coercitif des studios. Cette politique entend

a notion d'auteur celles de « thémes appa j

ter on d rents » ou de « sujet

explicites » des scénarios pour leur substi S i de
[ e stituer celles de «

« regard du cinéaste ». «mise enscene et de

o A(lifred _Hltchcock va permettre a cette tendance critique d’étoffer une poli-
tque ont il faut avouer trente ans plus tard qu’elle a triomphé au-deld de
e espérance en ce qui concerne ce cinéaste puisque celui-ci est devenu I'un

des terrains privilégiés de I
analyse de films. N éri
ot ouveane y ous le vérifierons tout au long de

dans[?n I9IS7, la hle.rarchle‘des genres est encore idéologiquement trés forte
exc]us?vc:;] :::tec%f:‘szt:ées, rr::emgécm;rgatoggaphlque. Un réalisateur qui a quasi
e a carriére a des adaptations de réci ici

étre un auteur' au sens plein du terme. Chabrl())l et Rohmer‘i::)sn‘t)(c)llcl:;ll::3 ::So';:a‘::im
160 pages a demqntrer le contraire en partant du postulat que chez Hitchc il'
plus'encore qu'ailleurs, « les problémes de fond et de forme t lié d'oc ,
maniére particuliérement étroite ». Som e S

;‘:fuf-:ls que Ia. Imératuri dont il s'inspire n’est pas la meilleure, qu’elle n’a pas
uemlressp[::lestenllbo'r:.s que ddctrl; récréative. Hitchcock aurait-il mieux fait de choisir les
ambitieuses de Dostoievsky, de certain: i i
¢ ) . . s romanciers anglais aux Is A

juste raison nous renvoient Chabrol et D i i Y i
3 omarchi ? Qu'importe pour lui, puisqu’il n°
aurait pas découvert une matiére i P e aciony
: plus riche et que Dostoievsky ou | i
anglais n’ont fait, eux aussi, que trai i Txquels seul le déve.
8 s iter des thémes populaires aux é
2 uels seul le déve-
loppement qu’ils leur (_ionncnl confére une dignité littéraire. » s coeve
« A qui la faute ? », Maurice Schérer (pseudonyme Eric Rohmer)

H

i .

Dans l'article que nous venons de citer, Rohmer affirme également
« Qu'on ne s’étonne point trop de trouver au lieu des mots travelling, cadrage,
objectif, et tout I'affreux jargon des studios, les termes nobles et plus préten-
tieux d’ame, 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 I'ceuvre 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 '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 imbriqué avec l'idée et le théme de I'échange que I'on rencontre tout au
long de son ceuvre, qu'il peut trouver soit une expression morale (le transfert de
culpabilité), soit psychologique (le soupgon), soit dramatique (le chantage,
voire le pur suspense), soit encore matérielle (le rythme du récit).

En accentuant la provocation vis-a-vis du systéme des valeurs des années cinquante,
ils entendent concrétiser leur démonstration a partir de la période américaine du
cinéaste : « Avec Rebecca. = I'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 est congue indépendamment du théme du film.
Pour étayer cette vision du monde propre & Hitchcock, Chabrol et Rohmer vont étre
amenés a pratiquer I'analyse de ses films. L'un des chapitres les plus fouillés s'inti-
tule « Le nombre et les figures » | il est consacré a I'analyse de /'Inconnu du Nord
Express (1951). Recherchant la métaphysique dans la forme, ils vont traquer la maté-
rialisation de I'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 trés convaincante énumeération 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 goiit de la machination, de la perversion
sexuelle, de I'orgueil maladif, toutes ces tares, sOus les espéces de la Figure et du
Nombre, nous sont dépeintes de fagon assez abstraite, universelle, pour que nous
puissions établir entre les obsessions du héros et les ndtres une différence de degré
non de nature. L'attitude criminelle de Bruno n’est que la dégradation d’une attitude
fondamentale de I'étre humain. (..)
Lrart 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-dela du vertige, nous découvrir la profondeur d'une idée morale. »
Quelques lignes plus loin, ils ajoutent :
« Chaque geste, chaque pensée, chaque étre matériel ou moral est dépositaire d'un
secret a partir duquel tout s*éclaire » ; pour terminer par : « Nous sommes happés
littéralement par le maélstrom de la gravitation universelle. Il n'est pas vain d’évo-
quer l'auteur d’ Euréka. »

Il est vrai qu'a la fin de I'essai de Chabrol et Rohmer, Hitchcock se
retrouve « pére d'une métaphysique », pour reprendre leur expression.

La politique des auteurs, logiquement centrée sur I'analyse de I'ceuvre 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 I’analyste, et ce
n’est pas un hasard si c'est I'euvre hitchcockienne qui a donné naissance a
cette critique interprétative ; comme I'a justement noté Jean Narboni : « Si,
aux commentateurs frangais d'Hitchcock, tout est apparu comme signe dans
ses films, c’est peut-étre parce qu’aux yeux des héros hitchcockiens eux-mémes,
tout fonctionne comme signe :.objets, paysages, figures du monde et visage
d’autrui, parce que ces héros, étres 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 fiévre de déchiffrement qui peut aller, dans les plus grands films,
jusqu’au délire de la construction d’'un monde mettant a mal le principe de réa-
lité. » (« Visages d’Hitchcock »).

2.4. L’arrét sur image. ’

Nous reviendrons un peu plus loin (au chapitre 3) sur les liens étroits entre
toute une partie de la réflexion théorique, liée a I'importante vague sémiologi-
que des années 60-70, et de nombreux aspects de I'analyse de films. Mais il
nous semble important de souligner dés maintenant, a titre si I’'on veut de der-
nier exemple du caractére multiforme de I'analyse, une conjonction, largement
surdéterminée historiquement, entre la publication des premiers textes fonda-
teurs de la sémiologie du cinéma, I'introduction des études cinématographiques
4 l'université, I’apparition de nouvelles générations de cinéastes-cinéphiles,
tous facteurs qui incitent a I’'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 a un probléme qui,
pour relever de la seule basc matérielle de I'enseignement, n’en fut pas moins
crucial : celui de I'inaccessibilité des copies de films. Il serait simpliste de
conclure que cette pénurie, plus ou moins relative, de films a 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 a 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 & d’autres
approches possibles, occupé alors tant de terrain.

Dans cette période — peut-étre close sous cette forme, avec le regain
d’intérét pour les études historiques, la création ou la transformation des ciné-
mathéques, la constitution de fichiers et de catalogues de films — la théorie et
I'analyse ont, c’est le moins qu'on puisse dire, fait bon ménage. Trés souvent
I’analyse a été vécue a 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, I'’embléme de cette connivence, c’est peut-étre dans I'arrét sur
image qu’on pourrait le trouver. Ce qui, dans le film, apparait de prime abord
comme le plus résistant a 'analyse, c’est bien entendu le temps, le fait que le
film défile dans le projecteur, que, a la différence du livre dont on tourne soi-
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méme les pages, on ne maitrise pas le flux, normalement inarrétable, de' la pro-
jection. C’est précisément ce caractére inéluctable du déﬁlemgnt que vient bri-
ser I'arrét sur image, en permettant, de fagon parfois abusive aux yeux .de
certains, de greffer une parole, un discours, sur ce qui normalement I'interdit :
I'image mouvante et sonore.

Il est clair que toute I’analyse ne se résume pas a l'arrét sur I’image (c’est
pourquoi nous disons que celui-ci est I'embléme de celle-13, non sa méthode ou
son essence) : il est indéniable pourtant que c’esta partir de la possibilité de cet
arrét que I'objet film devient pleinement analysable : méme si I'on n'y a pas
effectivement recours, c’est bien a partir des éléments repérables dans I'arrét

sur image que I'on peut construire les relations logiques et systématiques qui
sont toujours le but de I’analyse.

3. CONCLUSION : POUR UNE DEFINITION
DE L’ANALYSE DES FILMS.

De notre essai de typologie et de notre bref parcours historique, nous
retiendrons trois principes : .
A. 1l n’existe pas de méthode universelle pour analyser des films.
B. L'analyse de film est interminable, puisqu’il restera toujours, a quelque
degré de précision et de longueur qu’on atteigne, de I'analysable dans un film.
C. Il est nécessaire de connaitre I’histoire du cinéma et I'histoire des discours
tenus sur le film choisi pour ne pas les répéter, de s'interroger d'abord sur le
type de lecture que I'on désire pratiquer.

Il est d’autant plus important d’insister sur le premier principe que Ie désir
de découvrir une méthode universelle peut apparaitre comme un désir légitime,
Si I'analyse est bien, en un sens, I'opposé de tous les discours « impression-
nistes » sur le cinéma, si elle veut étre un discours rigoureux différant des diva-
gations interprétatives, un discours fondé, a I'inverse de I’arbitraire critique —
il lui faut bien avoir des principes (et si possible, des principes scientifiques).
L'’erreur commence lorsqu’on croit que ces principes doivent nécessairement se
manifester sous forme plus ou moins comparable a (et parfois délibérement
copiée sur) la méthode expérimentale dans les sciences de la nature. [l y a, 4 la
racine de toutes les tentatives (méme les plus dérisoires) pour définir « la »
grille universelle, une grave erreur épistémologique, consistant a ne pas voir la
différence entre une science « naturelle » (ce qu'on appelle parfois science
« exacte ») et les « sciences » sociales et humaines. Si le degré de rigueur peut
et doit étre le méme dans les deux cas, si I'appareil formel peut méme éventuel-
lement y étre comparable, il y aura toujours une essentielle difference de
nature entre les faits, les objets des unes et des autres. La sémiologie, et I'ana-
lyse du film avec elle, ne seront jamais des sciences expérimentales, parce
qu’elles n’ont pas affaire & du répétable, mais a de I'infiniment singulier (ce qui

est répétable dans les sciences sociales est toujours partiel par rapport aux phé-
noménes).

Pour tempérer notre énoncé, nous dirons donc qu'il n'existe aucune
méthode qui puisse s’appliquer également a tous les films quels qu’ils soient.
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Toutes les méthodes a portée potentiellement générale que nous allons évoquer
doivent toujours étre spécifiées, et parfois ajustées, en fonction de I'objet précis
qu’elles visent. C’est cette part d’ajustement plus ou moins empirique qui fait
souvent la différence entre une véritable analyse et le simple placage d'un
modeéle sur un objet.

Nous reviendrons sur le second principe dans le chapitre consacré a I'ana-
lyse textuelle (chap. 3), 3 propos du caractére interminable de toute analyse.

Nous illustrerons le troisi¢éme principe a I'aide d’un exemple, celui de Citi-
zen Kane, d’Orson Welles (1940), car il s’agit de I'un des films les plus célébres
et les plus commentés de toute I’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,  sa sortie, conjugua I'’échec commercial
le plus cinglant avec I'accueil critique le plus enthousiaste, est devenu
aujourd’hui classique indiscuté. Sa place dans I’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 » & Hollywood — mais il est aussi, dans une

généalogie des styles filmiques, un jalon incontournable bien que jamais vrai-
ment imité.

Sa richesse formelle n’est pas moins impressionnante : & commencer par la
construction narrative, qui étage et imbrique les uns dans les autres divers
fiveaux ; la mise en scéne et le jeu violemment « extraverti » des acteurs, qui
signent la référence aux origines théatrales de Welles (mais plus littéralement,
inscrivent le théatre dans le corps méme du film) ; le traitement « polyphoni-
que » de la bande-son ou les voix sont musicalisées tandis que la musique se
fait commentaire ; enfin, bien sir, des caractéres visuels si frappants qu’'on
reconnait, a coup sur, un plan de Citizen Kane pris au hasard (la profondeur de
champ, les objectifs a 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 a un tel film doit d’abord étre conscient de ce que
nous venons de rappeler rapidement : on n'aborde pas un film aussi célébre,
aussi exceptionnel, avec innocence, et dans un cas comme celui-1a (atypique, il
est vrai), le premier geste de I’analyste consistera 3 vérifier qu'il apprécie cor-
rectement la place du film dans I’histoire du cinéma et qu'il connait suffisam-
ment les discours auxquels il a donné lieu.

Mais, plus essentiellement (car ce second préliminaire s’applique, lui, a
presque tout film), I'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 étre complet, on peut dire qu'a I'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 a I'énonciation), dans son rapport stylistique a un supposé style hol-
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lywoodien classique (écart repérable, dans les caractéristiques formelles du
film, par rapport 3 un modéle d’ailleurs & préciser, comme ont pu le faire
David Bordwell, Janet Staiger et Kristin Thompson), ou encore en termes psy-
chanalytiques (I'inscription de la thématique de I'’enfance, du souvenir et du
fantasme dans une structure d’enquéte de type « policier »)...

Il devra enfin décider, soit de considérer le film entier — ce qui impose un
certain type de choix d'objet et une certaine visée, relativement large — soit au
contraire de n’en retenir qu'un fragment ou un aspect — auquel cas I’analyse
partielle devra toujours s’inscrire dans la perspective d'une analyse plus glo-
bale, au moins potentielle.

C’est I'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 META-FILM : NON-IMMEDIATETE
DU TEXTE FILMIQUE

1.1 Le film et sa transcription.

Plus encore que pour n'importe quelle autre forme de production artisti-
que, I’analyse du film nécessite le recours a différentes étapes, a divers docu-
ments, A des ¢ instruments ».

Comme nous y avons déja fait allusion, les condition:s propres au .sggga-
cle cinématographique sont, psychologiquement, trés par’tlcuhéres. AS‘SIS. ans
[e noir, dans un état de passivité certain, le spectateur na pas la maitrise du
déroulement des images, il est trés vite submergé}@gjc_mmﬁ; a

tGut moment, Te fiim lui offre une importante quantité d’informations senso-
rielles, cognitives, affectives. Certes, en voyant un méme ﬁlm’ é. plusieurs
reprises, on peul arnver 4 mémoriser plus fidelement certains detal‘ls, A resti-
tuer les principaux moments du déroulement narratif sans trop d err_eurs,'é
faire référence a tel ou tel passage visuellement frappant avec une certau}e pré-
cision. Les meilleurs critiques de cinéma prouvent jom:nellement que "acuité
critique est éminemment perfectible, que I'eil et I'oreille peuve‘nt s c':_duqu'er,
saffiner. 1l faut donc voir et revoir les films que I'on a‘nalyse., e(.l‘on n'imagine
pas un travail analytique qui ne serait fondé sur au moins trois visions du film.

Cela dit, naturellement, la vision, méme la re-vision, n’est pas tout. Darjs
un certain sens, on peut méme presque dire que I'objet df: l‘aqal‘yse de film n’a
que des rapports assez lointains avec I'objet-film pergu |mn3ed‘natemenl par l.e
spectateur dans la salle de cinéma. C’est que, quelle que soit I'approche choi-
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sie, le but de I'analyse est d’élaborer une sorte de « modeéle » du film (au sens
cybernétique et non normatif, évidemment), et que par conséquent, comme
tout objet de recherche, I'objet de I'analyse de film demande & étre construit.

oI OF I ALt nanas i €
Certains théoriciens ont méme été jusqu'a poser une distinction radicale entre 3
le film, unité speciatorielle et le film, unité analytique. 5

——r

- Y

Dans un article de 1973 intitulé « Le défilement », Thierry Kuntzel a nettement dis-
tingué entre le « film-pellicule », le « film-projection », et ce troisiéme état du film ¥

qui est celui auquel I'analyste a affaire. « Le filmique dont il sera question dans I’ana-
lyse filmique ne sera donc ni du coté de la mouvance, ni du coté de la fixité, mais
entre les deux, dans I'engendrement du film-projection par le film-pellicule, dans I3
négation de ce film-pellicule par le film-projection (...) » -

A

Mais en méme temps, naturellement, c’est bien le film lui-méme qu'il
s’agit d’analyser, non son simulacre ni sa transcription. Le film, en quelque
sorte, est le point de départ, et doit étre le point d’arrivée, de I’analyse. Ce que
signifie cette idée d’un « autre film » auquel I'analyse aurait affaire, ce n’est
donc ni plus ni moins que la difficulté, voire I'impossibilité, qu’il y a & analyser
un film sans recourir A des artefacts intermédiaires, déja eux-mémes 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 I'analyse au « film lui-méme ».

Par rapport a I'analyste de textes littéraires, de tableaux, de piéces de théa-
tre, d’ceuvres musicales, I'analyste de film est en effet dans une position assez
particuliére ; a la différence du tableau ou de la performance théatrale, il n'y a
pas d'« original » filmique (sinon peut-étre le négatif du film, auquel seuls les
techniciens de laboratoire ont accés); mais inversement, et contrairement au
texte littéraire ou musical, le film résiste mal & la reproduction, qui tend a le
déformer : une piéce de Corneille mal imprimée reste égale & elle-méme, mais
un film de Dreyer dans une copie charbonneuse est irrémédiablement trans-
formé. Il est donc clair — et cela mérite d’étre longuement souligné a un
moment ol le support magnétique devient de plus en plus prédominant dans
les études filmiques — qu'il faut voir Cléopatre, de Joseph Mankiewicz, en

70 mm, et que Playtime, de Jacques Tati, ne sera peut-étre plus jamais visible
dans sa version originale.

Cette exigence que nous rappelons ici a essentiellement valeur de principe, et la plu-
part des analystes travailfent 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 méme I'analyse de tableaux peut-elle,
un certain temps, se satisfaire du recours 3 la reproduction. Dans I'un et I'autre cas,
ce qu’on utilise comme support de I'analyse conserve tout de méme quelque chose de

I'euvre elle-méme ; mais dans I'un et I'autre cas, il faut revenir le plus possible a
I’original.
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1.2. Les instruments de I’analyse filmique.

Il nous faut d’abord nous expliquer sur le mot « instrum‘ents » lugm;:r;:s.
Ses connotations techniques semblent suggérer, en elTet: (l]lue 1 analeys;es eprnocé
érati ientifi a tout le moins, qu’elle engag -
est une opération scientifique, ou a tou 0 e proce-
dures objectives, objectivement descriptibles. C'est }é uqe.\tns:cl)n ::g&e: ;dgzzlé
: ? ique; ffet, quels que soient I'intéret et le -
sée de I'analyse filmique ; en etlet, t ot le degre de wene
i i é iln’ nous I’avons déja dit, de m
itée de certaines méthodes, il n'y a pas, a e méthod
If:]]i:/erselle . il en va de méme des « instruments » @ certains sont d unrnlnteret
presque général, et pourront étre utilisés a propos de n'importe quel fi n; ::
resque ; d’autres en revanche seront plus ou moins az{ h.oc. En ouu:e, ‘un:: ana
fyse se définit par une visée d’ensemble et une strategie global? : C'es .,
visée, et cette stratégie, qui déterminent le recours a tel ou tel « instrument »,
disor;s plutdt, & tel ou tel état intermédiaire de I'objet.

De fagon générale, I'analyse de film utilise trois grands types d’instru-
ments : . o |

a) des instruments descriptifs, destinés a palligr- la dxfﬁcglte da rehT:;
sion et de mémorisation du film a laquelle nous l'_als'lons allusion un pe:mpces
hmﬂjmmtemiellemem descriptible, et par cgns;clq:] ot ces
instruments seront trés variés. Compte tenu de la prédominance du c:es) nared
tif, beaucoup d’entre eux visent a décrire les grandes'(ou' moins giran es) uais
narratives ; mais il est souvent intéressant de pouvoir décrire tels ou

— e -

de I'image, ou de la bande sonore;

b) des instruments citationnels, qui remplis.se.nt un peu la' méme .fo?cttml;
ye les précédents (= réaliser un état intermédiaire entre le fllm.prOJgte f?l sa
3 mise a plat » analytique), mais en restant plus prés de la lettre meme du fiim ,

¢) enfin, des instruments documentaires, qui se distinguent des prece;ients
en ce qu'ils ne décrivent ni ne citent le film lui-méme, mais apportent a son
sujet des informations provenant de sources_exiérieures 4 lui.

Il nous est impossible de présenter en détail tous le's instruments pOhSSIblsz
et imaginables ; nous nous en tiendrons aux plus représentatifs dans c]a'c!x
de ces trois catégories, quitte évidemment a donner d'autres exemples ulterieu-

rement.
2. INSTRUMENTS DE DESCRIPTION

De fagon générale, on peut dire que I'essentiel des éléments qui sont cou-
ramment décrits dans une analyse de film sont des éléments de la narration, de
la mise en scéne ou certaines caractéristiques de I'image — et qu'il est rare de
rencontrer des descriptions systématiques de la bande sonore d'un film. Nous
nous en tiendrons donc a ces instruments les plus fréquemment rencontres.
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2.1. Le découpage.

Technologiquement parlant, un film de 90 minutes, projeté a la vitesse
staqdan_i de 24 im/s, comporte trés exactement 129600 images différentes.
Ma_ls: bien évidemment, ce que le spectateur pergoit, ce ne sont pas ces images
lnd.|v1duelles, «annulées » par le défilement de la pellicule dans le projecteur
mais des unité.s d’un type tout différent. Dans le cas, largement dominant, du’
cinema narratif-représentatif, les unités les plus apparentes sont les plans, ou
portions de film comprises entre deux collures '. Avec un minimum d'entra’ine-

ment, tout spectateur peut, dans la majorité des cas, percevoir assez aisément la
succession des plans d'un film.

Sans qu'il y ait de régle absolue en la matiére, le nombre de plans qui composent un
film varie remarquablement peu. Certes, il est des films exceptionnels qui compor-
tent un nombre de plans trés élevé (3225 dans Octobre, de S. M. Eisenstein) ou au
contraire trés faible (73 pour India Song, de Marguerite Duras, une vingtaine pour
certains films de Miklos Jancso). Mais, dans la plupart des cas, un film de durée
moyenne comprend de 40024 600 plans. Quelques exemples, pris dans des films dont
le découpage a été publié? : Peépé le Moko. de Julien Duvivier (449 plans) ; Volpone,
de Maurice Tourneur (447); Les Yeux sans visage, de Georges Franju (445); Les

Fraises sauvages, d'Ingmar Bergman (574); Le Grand Sommeil, d’'Howard Hawks
(609) ; Hiroshima mon amour, d’Alain Resnais (423).

:-’Dans le _cméma narratif classique, les plans se combinent a leur tour en
;‘Gl!ﬁ.ﬁli’["a“"es et spatio-temparelles communément appelées des séquences

= smtnes <.ie plans). C_J‘est a ces deux unités, le plan et la séquence narrative,
que s’applique la notion de découpage.

L(_: mot « fiécoupage » appliqué 4 un film comporte, au moins, deux
acceptions sensiblement différentes :

- lniti.alement, ce terme appartient au vocabulaire de la production des
films, et désigne I'opération qui lie la phase finale de I'élaboration du scénario
a la phage initiale de la mise en scéne. Cette opération, et le terme lui-méme
datent des débuts de la division technique du travail dans I'industrie du ciném;
(on en trouve déja des mentions nombreuses dans la presse spécialisée en
I9'l7). Pans I'état actuel de I'industrie, le découpage succéde a d'autres états du
scénario (le symsi§ et la continuité dramatique), et divise I'action en
séquences, scénes, puis en plans numératés, et donne les « indications techni-
ques, scéniques, faciales, gestuelles, nécessaires 4 la bonne exécution des prises
de vues»T, r.‘lot.ons au passage que certains réalisateurs ont publié ces décou-
pages, en principe simples instruments de travail (ainsi, Louis Delluc regrou-
pant en 1923, 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

1. Sur les problémes théoriques soulevés par la notion de plan, voir Esthérique du film, pp. 26-30.
2. Dans la revue L'Avant-Scéne cinéma.

.3.' Henri Diamant Berger, Cinémagazine, 9 septembre 1921,
cinéma frangais des origines & 1930, Paris, (CNRS), 1958.
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entre le découpage technique avant tournage et le montage définitif du film,
méme si certains cinéastes, réputés pour leur minutie (comme Alfred Hitchcock
ou Henri-Georges Clouzot), tendent a s*éloigner fort peu du découpage initial.

— Drautre part, le terme désigne une desgription du film dans san_gtat
final, généralement fondée sur les deux types d’unités (plan et séquence} 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 I'on
veut réaliser I'analyse d'un film dans sa totalité, et si I'on s"intéresse a la narra-
tion, ou au montage, dans ce film. Mais il peut — plus rarement, il est vrai —
s'avérer également utile pour I'analyse d'autres aspects d'un film, dans la
mesure ol, méme pour des caractéristiques purement visuelles (I'échelle des-
plans par exemple), il peut permettre éventuellement de rendre plus apparents
les choix stylistiques et rhétoriques.

Un découpage devant comporter les éléments que I'analyste a choisi de
faire intervenir dans son travail, et ceux-la seuls, on congoit qu’il n’y ait pas de
découpage, ni de modéle obligatoire. On peut concevoir un repérage minimal,
qui ne comporte que le numéro du plan, une indication sommaire du contenu
de I'image, la transcription des dialogues ; mais, en fonction des exigences par-

ticuliéres de I'étude entreprise, on pourra ajouter de trés nombreux autres para-
meétres.

Voici une liste de quelques-uns des paramétres les plus fréquemment considérés dans
des découpages analytiques :

1. Durée des plans; nombre de photogrammes.
2. Echelle des plans*; incidence angulaire (horizontale et verticale) : profondeur de
champ*; étalement des personnages et objets en profondeur ; type d'objectif utilisé
(focale).
3. Montage : types de raccords utilisés*; « ponctuations » : fondus, volets, etc.
4. Mouvements : déplacements des acteurs dans le champ, entrées et sorties de
champ;—ﬁauvements de caméra“.
5. Bande sonore : dialogues, indications sur la musique ; bruitage ; échelle sonore ;
nature™de 1a prise de son.
6. Relations son-image : « position» de la source sonore par rapport & l'image
(« in »/« oIl »)*; synchronisme ou asynchronisme entre I'image et le son.
Cette liste n'est évidemment pas exhaustive.

Nous donnons pages suivantes deux exemples de découpages effecfive-‘
ment réalisés (et publiés). Le premier est extrait de Muriel, le second de L'Ami
de mon amie, d'Eric Rohmer.

Le type de découpage que nous évoquons ici est fondé sur la succession
des plans. Ceci ne va pas sans poser quelques problémes, a la fois pratiques et
théoriques. Faire du plan I'unité de description, c’est d’abord soulever tous les
problémes théoriques liés & la notion méme (voir ci-dessus). En fin de compte,
le risque majeur consiste toujours a retomber dans I'illusion que le plan consti-

4. Pour toutes ces notions, voir Esthétique du film, ch. 1 et 2.

——




MURIEL, Alain Resnais, 1963
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L’Ami de mon amie, Eric Rohmer, 1987

Emirons de Newville-sur-Oise - extérieur jour

212. Plan d’ensemble : les environs immédiats
des lacs (le « Domaine des jeunes »). Un pay-
sage vallonné. avec de I'herbe déja jaunie, de
maigres arbustes. Fabien et Blanche s'éloi-
gnent.

213. Plan général: le sommet d’une petite
colline ; Quelques rochers affleurent dans I'her-
be. Blanche et Fabien entrent par I'avant a
gauche. s"arrétent sur les rochers. contemplent
le paysage : une ligned’arbres.au fond du plan.

Blanche. Ah, mais c’est I'Oise...

214. Plan d’ensemble panoramique. de gauche
a droite (au téléobjectil). sur le paysage vu par
Blanche et Fabien. Une riviére bordée d"arbres
(I'Oise). des cultures maraichéres, un village
au fond (Jouy-le-Moutier).

Blanche. (o). ... la-bas ! Hein ?
Fabien (off). Oui! La, qui se confond avec les
arbres!
215.(= 213). sur le couple.
Fabien. Et elle forme une boucle. La. on s'en
rend bien compte. Elle forme une boucle comme
¢a (il montre du bras, entournant sur lui-méme vers
Ia droite). w vois, elle tourne I3 dans la petite
cuvette, face au pied de...
216. Pland'ensemble. Cergy-St-Christophe. vu
(dans le lointain) depuis la petite colline ; au
premier plan. de nombreux arbres.
Fabien (ofM). ... 12 ol tu habites. 1. Saint-Chris-
tophe !
Blanche (off). Ah oui! On voit la tour du
Belvédeére !
Fabien (o). Oui...
217.(= 215),surlecouple.

Fabien (il continue de tourner. fait maintenant face
3 la caméra). Et puis elle continue comme ¢a...

218. Plan d'ensemble : le paysage décrit par
Fabien : au premier plan. des arbres. au loin.
Cergy-Pontoise (panoramique de gauche a
droite suivant la description de Fabien).
Fabien (o). ... elle fait tout le tour en boucle
comme ga. clle passe devant Cergy-Préfecture.
jusqu‘au pied de la tour E.D.F.

219. (= 217), sur le couple.

Fabien (il se retourne complétement. dans I"autre
sens. jusqu'd nous tourner le dos de nouveau. et
désigne une direction vers la gauche). Et puis 13, je
connais un petit chemin de halage qui est tres
agréable. la. juste, prés du bord de I'Oise...

220. Plan général : Blanche et Fabien mar-
chent sur un chemin de terre bordé d’arbustes :
la caméra les accompagne en panoramique de
droite & gauche. on découvre alors qu'ils lon-
gent I'Oise. Une péniche passe derriére ecux.
trés lentement.

221. Plan général : le chemin est devenu plus
étroit. une sente envahie par les herbes. en-
serrée entre les arbustes. Blanche et Fabien

avancent vers la caméra. ensilence. elle devant.
222. Plan général (selon I'axe_inverse): le
méme chemin. lls s*éloignent. toujours en silen-
ce. lui derriére.
223. Plan général : le chemin n'est méme plus
marqué dans les herbes. Blanche et Fabien
avancent vers la caméra. ensilence. elle devant.
lis sortent par l'avant & droite, laissant le
champ vide un instant.
224. Plan général: un mur en pierre au bord
d’un chemin ; Blanche et Fabien arrivent par la
droite. s'approchent du mur. Fabien fait la
courte échelle 4 Blanche pour qu’elle passe le
mur, qu'il escalade a son tour. Ils sont passés
dans une sorte de jardin, ou de bois. surélevé
par rapport au chemin, (le parc de Neuilly).*
225. Plan général : Blanche et Fabien. mar-
chant dans un sous-bois. de gauche a droite.
accompagnés en panoramique. lls avancent
toujours dans le plus grand silence. sans se
regarder. lls s’arrétent: Fabien s'assied par
terre, tandis que Blanche reste debout, regar-
dant vers le haut.
226. (Contre-champ) : les arbres. le soleil &
travers la ramure (petit panoramique de gau-
che a droite).
227. Plan moyen: sur Blanche. mains a la
taille, regardant toujours vers le haut, téte
complétement renversée, I'air ému.
228. (Contre-champ) : nouveau panoramique
surlesarbreset le ciel ; les feuilles sont un peu
agitées par le vent ; toujours le plus profend
silence.
229. Plan moyen : sur Blanche, toujours mains
aux hanches; elle tourne la téte et le buste,
revient & sa premiére position.
230. Plan rapproché : Fabien. assis. le buste de
trois-quarts gauche. la téte tournée vers la
caméra, regarde vers le haut et a droite (vers
Blanche).
231. (= 229), sur Blanche. Elle se détourne
encore davantage. puis revient face 3 la camé-
ra. les larmes aux yeux. tandis que Fabien. qui
s est levé. entre par la gauche.
Fabien (surpris. un peu géné. ému lui aussi). Tu
pleures ? (1] passe derriére Blanche. se retrouve 3
droite.)
Blanche. Non ! (Elle se détourne de lui.)
Fabien. C’est le soleil ?

Blanche. Non. je ne sais pas ce que c’est.... (Elle
part brusquement a gauche. accompagnée par la
caméra en panoramique. qui quitte Fabien.)
Peut-étre ce silence ou... ou c’est I'heure. parce

ue... tu sais. quand le soleil commence i

escendre. on a toujours un petit coup d"angois-
se... (Soupir.).. Et je me sens bien... (Elle
sourit.)... Méme trop bien ! (Elle essuie une larme.)

Fabien (off). Comment ¢a. trop ?

*® Fin de I3 troisiéme bobine de dix-neufl minutes et trente
secondes
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tue une unité « naturelle » du langage cinématographique. Or, comme nous le .

verrons de fagon plus précise dans le chapitre 3, I'analyse d’un film a affaire &
des unités relationnelles, abstraites, qui n'occupent pas toutes une surface fil-

mique manifeste ; les unités pertinentes de I'analyse n'ont aucune raison, a

priori, de toujours coincider avec la division en plans. Enﬁn,-r_ém-le, un
découpage plan par plan contribue, par définition, 2 perpétuer le privilége una-
nimement (et souvent inconsciemment) accordé i 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 d¢ plan ». Aussi, le découpage en plans, souvent utile, ne doit-il
absolument pas étre 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 a localiser :

avec précision (soit par trucage, ou en raison d'un mouvement de caméra trés
rapide, ou pour toute autre raison).

Voici quelques exemples de cette impossibilité ou difficulté pratique a délimiter des
plans :

— en raison de leur extréme briéveté : c’est le cas dans Octobre. de S. M. Eisenstein,
a la fin de la séquence de fratérnisation entre les bolcheviks et les cosaques, les plans
devenant de plus en plus brefs (beaucoup moins d'une seconde)®:

-.— en raison d'un mopyement d'appareil : dans Hiroshima mon amour, d'Alain Res-
nais, au début du film, un panoramique filé nous fait passer « en continuité » d'un
plan du musée d'Hiroshima a un plan d’actualités reconstituées ;

— enraison d’'un noir momentané : I'exemple le plus célébre est ici les transitions de
« plan » a « plan » (de Bobine a bobine) dans La Corde. d'Alfred Hitchcock, ou les

acteurs avancent vers la caméra jusqu'a complétement masquer I'objectif 3 chaque
changement de bobine ;

— en raison de trucages : le cas le plus simple est celui des surimpressions, surtout
lorsqu'elles sont multipliées, comme dans la séquence de la tempéte & I'Assemblée
nationale dans le Napoléon, d'Abek Gance, ou dans le finale de L'Homme a la
caméra, de Dziga Vertov.

Mais, assez paradoxalement, le découpage en plans n'est pas moins diffi-
cile 3 manier lorsqu’on a affaire & des films utilisant des planstrés longs, sou-
vent assortis de mouvements de caméra complexes. Dans les films de Miklos
Jancso, mais aussi dans les séquences musicales 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 trés vite se noyer dans les tourbil-
lons des mouvements de caméra et les arabesques des mouvements des person-
nages. De méme, un film construit sur de longs plang presque fixes, comme
Gertrud, de Carl T. Dreyer, pose des problémes spécifiques : cette fois, ce sont
les personnages qui, & tous moments, entrent dans le champ ou en sortent, pro-
voquanf d’Ticessants mais minimes recadrages ; la mise en scéneé se fonde sur
les gestes, regards, adresses diverses en direction du hors-champ — et le chan-
gement de pfan, rendu plus rare, n’est plus qu'un élément parmi d'autres, que
la description n'a pas de raison de privilégier.

S. Plans 1350 a 1422 dans la numérotation de Philippe Desdouits et alit.
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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
a 10 secondes), raccordés par une figure nettement repérable, et en fonction

d’une mise en scéne 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 compléte et conforme a
I’original.

Ces questions de « philologie » filmique sont importantes, notamment en ce qui
concerne le cinéma muet. En effet, de trés nombreux films de cette période étaient
soit réalisés en différentes versions destinées a I'exportation dans différents pays, soit
remontés, abrégés, « charcutés » de diverses fagons par producteurs et exploitants.
Dans la plupart des cas, il est impossible de déterminer avec certitude le montage ori-
ginal voulu par I'auteur; I'analyste devra alors s’efforcer de confronter les diverses
copies existantes (dans les cinémathéques ou 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 Murnau, Michel Bouvier et Jean-Louis Leutrat pour leur découpage de
Nosferatu, de Mumau, Charles Tesson pour le découpage de Vampyr, de Dreyer, etc.
Pour nous en tenir a 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 I'analyste doit, a défaut de pouvoir rétablir un
improbable état original, étre au moins conscient du probléme.

Plus généralement, le découpage par plans, dans la mesure méme ou il est
un découpage, peut utilement étre comparé au « découpage » avant tournage,
et donner lieu ainsi & de révélatrices études de gengse du film, et des diverses
modifications apportées entre les états Successils de la production (de I'« écri-
ture »). Pour nous limiter 2 deux exemples portant sur des films relativement
récents, citons ici Glissements progressifs du plaisir, dont Alain Robbe-Grillet a
publié en 1974, réunis en un seul volume, le synopsis, la.continuité dialoguée et
le découpage aprés montage, et Muriel, d’Alain Resnais et Jean .Ca.yrol‘ dont
Marie-Claire Ropars a étudié une séquence en termes de genése, ainsi que nous
venons de le suggérer®.

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 _Ies
« séquences » d'un film (narratif). Dans le vocabulaire technique de la ré.allsa-
tion (et par suite, dans le vocabulaire critique), une_séquernce est une suite de
plans liés par une unité nagative, donc comparable, dans sa mature, A la

6. Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, Paris, Ed. de Minuit, 1974. Claude Bail-
blé, Michel Marie, Marie-Claire Ropars, Muriel, Paris, Galilée, 1974.
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«scéne » au théitre, au « tableau » dans le cinéma primitif. Dans le film de -
long mé.trage narratif (le plus souvent analysé), la séquence est dotée d'une
forte existence institutionnelle ; c’est a-la fois I'unité de base du découpage
technique, et, une fois le film réalisé, 'unité de mémorisation et de « traduc- +
tion » du récit filmique en récit verbal. Ce dernier role peut étre vérifié simple-
ment par chacun de nous : lorsque nous « racontons » un film a quelqu’un qui
ne I'a pas vu, par exemple, il est fréquent que nous nous référions A ces grands
blocs narratifs que sont les « séquences » (en un sens trés large et trés liche).
Quant a I'importance de la notion dans le processus de réalisation, elle tient
entre autres au fait que c’est elle qui assure I'unité de plans tournés dans un
ordre qui est loin d’étre toujours celui du récit. Lordre de toumage-a?s_ﬁﬁns‘
cnmm€'1mpératifs pratiques et budgétaires,
amenant par exemple a 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, 3 Hiroshima, les plans d'intérieurs, & Tokyo, les plans d'extérieurs situés en
France dans le récit, 3 Nevers, enfin de nombreux plans d'intérieurs, en studio a
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
frangaise, par exemple, la plupart des films ont été tournés, délibérément, dans
I'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 trés 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 critéres du type « extérieur/intérieur » ou « jour/
nuit ». Aussi n’est-il pas rare de voir des descriptions de films aprés montage se
conformer a ces distinctions (c’est souvent le cas dans la revue L'Avant-scéne,
par exemple), ce qui ne va pas sans poser quelques problémes dans le cas de
séquences de films qui brassent des lieux et des décors trés divers.

Le début d'4 bout de souf]le, de Jean-Luc Godard, en serait un bon exemple : la suite
d'épisodes sur la Nationale 7, puis la recherche de Patricia par Michel Poiccard,
enchainant des plans de rue, un hall d'hétel, la chambre de Patricia, un café, une
cour d'immeuble, sont des fragments de films difficiles 4 décrire selon la seule logi-
que des lieux successifs, trés disparates alors méme que manifestement on a affaire a

une action unitaire.

Il est donc indispensable, si I'on veut rendre cette notion de « séquence »
plus opératoire, de la préciser davantage. Trés généralement, cette notion sou-
leve trois types de problémes : 1° Celui de la délimitation des séquences (o
commence et ol s'arréte telle séquence ?) ; 2° Celui de la structure interne des
séquences (quels sont les divers types de séquences les plus courants ? Peut-on
en construire une typologie compléte?); 3o Celui de la succession des
séquences : quelle est la logique qui préside a leur enchainement ? Nous allons
aborder ces problémes dans cet ordre.
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En ce qui concerne la délimitation, le premier critére qui vient a Iesprit est
de se fonder sur les repéres les plus faciles a identifier, les divers « fondus » et
« volets » qui ont souvent été comparés a des signes de ponctuation séparant
des « chapitres » du film. Ce critére, qui a pour lui la simplicité, est malheureu-
sement loin d’étre absolu ou méme un tant soit peu systématique, comme I’ont
démontré de nombreuses tentatives de segmentation fondées sur ces signes de
ponctuation.

Donnons I'exemple d’ Ossessione, de Luchino Visconti. Le film dure 2 h 20, comporte
482 plans ; la présence de 20 fondus a permis a Pierre Sorlin de proposer un décou-
page du film en 21 segments ou séquences narratives. Mais ces séquences sont trés
inégales et trés dissemblables. La premiére séquence du film, consacrée a I'arrivée
d'un vagabond, Gino, a la trattoria tenue par I’aubergiste Bragana et sa femme Gio-
vanna, comporte plusieurs scénes successives ; une premiére scéne de 7 plans montre
I'arrét du camion a I'auberge ; I'aubergiste bavarde avec les camionneurs, le vaga-
bond descend et se dirige vers I'auberge ; la deuxiéme partie de la séquence (22
plans) représente la rencontre entre Gino et Giovanna. En revanche, la séquence 11,
au milieu du film, ne comporte qu'un seul plan-séquence de 9 minutes, montrant
I'interrogatoire de Gino et Giovanna. Bien que formellement comparables en vertu
du critére adopté, ces deux fragments n'ont pas vraiment le méme rapport au récit.

Méme dans le cinéma le plus classique, cette délimitation par des signes
visibles de ponctuation n’est pas du tout systématique, et le raccord « cut»
entre deux séquences successives n’est pas exceptionnel. A fortiori, ce critére
devient tout a fait insuffisant dés qu’on essaie de délimiter des séquences dans
un film au style moins classique.

Pour revenir rapidemént sur I'exemple d’4 bout de souffle. le critére des marques de
ponctuation (fondus-enchainés, fondus et iris au noir) permet d'obtenir 12 unités de
durée extrémement inégale (de 28 minutes et 10 secondes pour la longue séquence
entre Michel et Patricia dans la chambre, 4 30 secondes pour le gros plan du couple
s'embrassant dans le noir d'une salle de projection), et ne correspondant pas a des
« chapitres » d'importance égale’.

C’est entre autres pour pallier ces difficultés que Christian Metz, dans un
de ses premiers articles, a proposé, sous le nom devenu célébre de « grande
syntagmatique », 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 I'instant, en ce qui concerne la délimitation proprement
dite des segments, ceci :

— Drabord, la « grande syntagmatique » ne concerne que la bande-
image : elle repose donc sur I'hypothése implicite que tous les changements de
séquence (ou, plus précisément, de segment) coincident 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 critéres de délimitation sont multiples ; Metz considére comme seg-
ment autonome d’un film tout passage de ce film qui n’est interrompu « ni par

7. Nous empruntons ces résultats 3 Marie-Claire Ropars.
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un changement majeur dans le cours de I'intrigue, ni par un signe de ponctua- !
tion, ni par I'abandon d’un type syntagmatique pour un autre ». Si le critére -

des signes de ponctuation est sans ambiguité (mais de peu d'intérét général,
comme nous venons de le voir), les deux autres sont d’application plus déli-
cate. La notion de « changement majeur » est assez floue, méme si elle reste
souvent praticable. Quant au troisiéme critére, I'abandon d'un type de syn-
tagme pour un autre, il renvoie a la typologie des segments.

— En fin de compte, le modéle de la « grande syntagmatique » ne fournit
pas, en ce qui concerne la délimitation des segments, des solutions toutes
faites. Dans pratiquement tous les cas d’application concréte qui en ont été ten-
tés, on se heurte a des difficultés ou a des incertitudes. Cependant les catégo-
ries qu'il dégage gardent, dans la plupart des cas, un grand pouvoir de sugges-

tion, et cette typologie reste une référence trés utile, qu'il faut savoir adapter
aux cas particuliers rencontrés.

Venons-en donc aux divers types de segments décrits par Metz, et  la
question de la structure interne de ces segments. La table des différents types
de segments est construite, dans I’article de Christian Metz, par application

d’une série de dichotomies successives, fondées sur des critéres logiques. Le
tableau suivant résume ces opérations :

Segments autonomes
TN

1. Plans autonomes Syntagmes (= suites de plans)

Syntagmes a-chronologiques Syntagmes chronologiques

Alternants ¢  Non-alternants :
2. Syntagme 3, Syntagme en

paralléle accolade ! . Lol
Succession : Simultanéité :
syntagme narratifs 4. Syntagme
descriptif
Alternants™:

Non-alternants :
5. Syntagme alterné

Sans ellipses :

Avec ellipses :
6. Scene

7. Séquence

Ce tableau appelle un certain nombre de remarques :

— La catégorie des « plans autonomes » (n° 1) est en fait, trés vaste ; elle
comprend aussi bien des plans isolés sous forme d’insert (un gros plan sur une
montre dans une scéne ol un personnage regarde I’heure, par exemple), que
des plans-séquences pouvant durer plusieurs minutes; pratiquement, la seg-

mentation d’'un film donné devra toujours distinguer 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 » implique évidemment le
contraire, et les relations chronologiques en question peuvent étre, soit de suc-
cession, soit de simultanéité. Ces deux dichotomies (chronologique/a-chrono-
logique, succession/simultanéité), ainsi que la derniére (présence ou non
d’ellipses narratives dans le segment), reposent sur une appréciation des rap-
ports diégétiques® entre les différents plans. En revanche, le critére de I'alter-
nance, lui, est purement forimel (puisqu'il se définit comme [I'alternance de
deux ou plusieurs motifs visuellement identifiables).

— Enfin, comme nous I'avons déja suggéré, il ne faut pas prendre ce
tableau au pied de la lettre ; il définit des critéres trés généraux et trés puissants
de délimitation entre segments, mais ne rend pas compte de I'infinie variété des
cas concrets que I'on peut rencontrer. De fagon générale, il s’applique plus
aisément A un film dont le « degré de classicisme » est élevé, plus difficilement
a un film stylistiquement innovateur. Dans bien des cas, on aura intérét a s'ins-
pirer de cette typologie et a I'adapter aux problémes et aux buts de I'analyse
entreprise. On pourra en particulier décider de segmenter davantage (en tenant
compte par exemple de changements « mineurs » dans le cours de I'intrigue,
produisant des césures jugées intéressantes), ou au contraire s'intéresser a des
structures encore plus larges (en négligeant, par exemple, les inserts contenus

dans une scéne ou une séquence, pour traiter I'ensemble comme une seule
unité).

De nombreux analystes ont utilisé des critéres de segmentation plus ou moins ad hoc.
Dans leur travail sur les films frangais des années trente, Michéle Lagny, Marie-

- Claire Ropars et Pierre Sorlin distinguent ainsi trois types de structures internes des
segments : la continuité, linéaire ou A ellipses; I'alternance; I'«¢ épaisseur tempo-
relle ». 1l est facile de voir que chacune de ces catégories correspond grosso modo a
plusieurs types de « grands syntagmes » metziens.

Finalement le dernier probléme lié a4 la segmentation est celui de la logi-
que d'implication qui gouverne la succession des segments. C’est 12 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
¢lément du premier segment est la cause, marquée comme telle, d'un élément
du second), et de souligner que, par conséquent, les choix opérés lors du pro-
cessus de segmentation, dans la mesure ou, inévitablement, ils sont liés a cette
logique d’implication, dépassent déja le niveau simplement descriptif, pour

constituer une premiére étape de I'interprétation et de I'appréciation des struc-
tures narratives dans le film étudié.

8. Sur la notion de diégése, voir Esthétique du film, p. 80.

45



Pour terminer, nous allons montrer sur un exemple le type de problémes *
(en I'occurrence particuliérement aigus) auxquels on peut s’attendre lorsqu'on =
effectue une segmentation. Il s’agit d’un exemple d’apparence assez simple :
c’est I'histoire d’un couple qui vient revoir le pére de la femme, retiré a la cam-
pagne depuis plusieurs années. Le couple est accompagné de ses deux enfants,
et de la sceur de la femme. Aprés avoir déjeuné avec le pére, le couple et les
enfants repartent ; la sceur a décidé de rester quelques temps avec le pére : c’est
le début d’Elisa, Vida mia, de Carlos Saura.

Il y a plusieurs fagons de segmenter ce début. Mais, la notion de « début »
étant vague, il faut d’abord le délimiter, ce qui revient déja & poser une pre-
miére hypothése de lecture. Le film ne comporte aucun signe de ponctuation
visuel ; les changements dans le cours de I'intrigue sont & peu prés réduits (si
I'on excepte les passages « fantastiques » ou « révés ») A I'arrivée du pére; la
seul limite nettement marquée se situe au plan 172 (aprés plus d'une demi-
heure de film!) : nous sommes un autre jour, on voit une petite voiture blanche
conduite par Elisa partir de la ferme ou vit le pére, elle va a la ville téléphoner
a son mari. En dehors de cette césure, on peut observer plusieurs ellipses, mais
les segments s’enchainent de fagon continue, sans effet de rupture, et nous pou-
vons donc décider de considérer ce fragment de film déja trés long comme le
« début », le premier mouvement du film (il y a notamment, une évidente simi-
litude entre le plan 3, ou une automobile arrive a la ferme, et le plan 172, ou
une autre automobile en repart ; le cadrage, en particulier, est pratiquement le
méme). Le premier critére qui s'offre & nous pour le segmenter est celui de la
continuité temporelle. Trois ellipses manifestes permettent de délimiter quatre
grands blocs narratifs : la premiére de ces ellipses suit I'arrivée du pére a bicy-
clette, et introduit la scéne du repas; la seconde survient a la fin de la prome-
nade entre Luis (le pére) et Elisa (la fille), et méne a la scéne ou Elisa prépare
son lit; enfin, la troisi¢éme est plus marquée : Elisa est dans sa chambre, elle
vient d’avoir une « vision » concernant I'histoire de meurtre que lui a racontée
son pére durant leur promenade, et I’'on passe alors & un long panoramique sur
la campagne, puis a4 Luis, dans son bureau, écrivant. Nous avons ainsi défini
quatre blocs d’inégale longueur (plans 1-35, 36-129, 130-140, 141-171). Le cri-
tére le plus évident pour continuer a les segmenter est d'ordre diégétique : le
deuxiéme de ces blocs, par exemple, est marqué par I'espéce d’enclave que
constitue la « vision » (ou I’hallucination ?) d’Elisa (plans 62-66) ; le troisiéme,
semblablement, par la « vision » du meurtre (138-139); le quatriéme juxtapose
plusieurs de ces passages « oniriformes ». Enfin, on obtiendrait une segmenta-
tion encore plus fine en fonction des lieux diégétiques représentés®. Ainsi, le
premier plan représente une vue d’ensemble d’une plaine vide, traversée par
une voiture qui arrive de I'horizon, et constitue a lui seul un premier segment.
Les plans 2-6 montrent le trajet de la voiture jusqu'ad la cour intérieure de la
ferme (2¢ segment). Les personnages entrent dans la maison au plan 6, traver-
sent une piéce, se dirigent vers la cuisine (plans 6-19, 3¢ segment). Au plan 20,
Elisa entre dans le bureau du pére (et I'un des thémes musicaux commence)

9. C'est la solution adoptée par Blandine Peérez-Vitoria.
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Début d' Elisa, Vida mia, de Carlos Saura (1977).

Joaquim Hinojosa dans Elisa, Vida mia (1977).
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Geraldine Chaplin et Isabel Mestres dans Elisa,

Vida mia, de Carlos Saura (1977).

elle va lire le manuscrit qu’elle trouve sur le bureau (plans 20-30, 4¢ segment) ;
au plan suivant, on est de nouveau dans la cour de la ferme, le pére arrive
(plans 31-35, 5¢ segment) ; etc.

Nous n’irons pas plus loin sur cet exemple. Nous voulions seulement sug-
gérer, d’abord la difficulté qu'il y a, dés qu'on s’écarte un tant soit peu du
« classicisme » le plus strict, a utiliser d’emblée les catégories de segments défi-
nies par la « grande syntagmatique » ; ensuite, I'importance d’une adéquation
des critéres de segmentation adoptés au but poursuivi. Les phases successives
que nous avons esquissées dans la segmentation du début d'Elisa, Vida mia,
passant de trés larges fragments du film & des fragments de plus en plus fins,
meénent en quelque sorte d'une « macro-segmentation », correspondant aux
trés grands blocs narratifs (de I'ordre de la « séquence » au sens que ce mot a
dans le langage courant), 4 une « micro-segmentation », qui vise a repérer les
articulations les plus infimes (et il est clair que la derniére 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, a vrai dire, de
la notion d'« instrument ». Décrire une image — c’est-a-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 affirmé : en
effet, il n’est pas question de décrire « objectivement » et exhaustivement tous
les éléments présents dans une image, et le choix auquel on se livre dans la des-
cription reléve toujours, en fin de compte, de la mise en ceuvre d'une hypothése
de lecture, explicite ou non.

Mieux que toute argumentation abstraite, un exemple fera saisir les pro-
blémes effectifs qui se posent A I'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 a 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 ou il va s’asseoir dans un fauteuil
gris, de face, au centre du cadre (il porte un pull bleu vif) ; c’est un plan moyen,
cadrant le personnage a la taille. A gauche, derriére le fauteuil, des rideaux
rose vif séparent deux piéces ; 4 droite, une commode en bois sombre, avec une
lampe de chevet. Bernard pose le filtre a café sur le rebord du fauteuil. Puis
Héléne traverse le champ de droite & gauche, au premier plan (bruits de pas
marqués sur le parquet de bois) ; elle disparait du champ a gauche pour tirer
les rideaux (bruit trés fort des rideaux tirés). Bernard, & Héléne (toujours hors
champ) : « Il arrive quand ? » ; il jette un bref regard hors champ, vers elle.
Héléne : ¢« Dans moins d’une heure. » Elle entre dans le champ a gauche et
pousse l'autre rideau (bruit de la tringlerie). Recadrage ascendant et vers la
gauche sur le mouvement d’'Héléne ; elle revient vers le premier plan et va tra-
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verser la piéce assez rapidement en repassant devant Bernard. La caméra

I'accompagne en panoramique latéral rapide. Bernard, toujours assis : « Il va

rester longtemps ? ». Héléne, contournant le fauteuil et traversant la piéce: ;

« Tu seras bien aimable de ne pas le lui demander; il pourrait étre ton pére »,

Bernard, hors champ, d’un ton ironique : « C’est pas une raison. » La caméra |

s’arréte au moment ou Héléne disparait quelques secondes dans la chambre.
La fin du plan est fixe sur Héléne qui est réapparue. (Bruits de pas; sirénes et
moteurs de bateaux, pendant les quelques secondes sans paroles.) Héléne a
actionné I'interrupteur de la chambre au moment ou elle est entrée. Héléne
(revenue dans la piéce, dans I'’embrasure de la porte, et regardant Bernard hors
champ a gauche) : « Tu ne vas pas le lui reprocher. Alphonse est un homme
que la vie n"a pas ménagé. » (Elle parle lentement, en détachant les mots.) Elle
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. » Héléne, assez fort (ton de surprise) : « Mais tu rentreras
pour diner, j'espére ! C’est le premier soir! » Bruits de sirénes et de moteurs de
bateaux sur ces derniéres paroles d’Héléne. Le plan suivant recadre en contre-
champ Héléne, de dos au premier plan, regardant Bernard, au fond de la piéce.

Cette description donne une idée des problémes. D’abord, la linéarité du
langage verbal trahit inévitablement la simultanéité des gestes et des paroles
(c’est ce qui améne parfois & présenter ce genre de descriptions en tableaux, ol
des colonnes permettent de séparer nettement les divers éléments). Ensuite, et
plus fondamentalement, ce fragment descriptif déja détaillé, et passablement
aride a lire, est loin d’épuiser son objet! Indépendamment méme des difficultés
d’un rendu verbal de I’'espace (nous ne sommes pas siirs d’avoir bien fait com-
prendre la topographie des lieux, ni la nature exacte des déplacements), nous
avons « oublié » de trés 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 trés sélective, qui a tendance a
souligner tous les bruits.

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

— Drabord, I'image filmique est, la plupart du temps, inséparable de la
notion de champ!?; elle fonctionne comme un fragment d’un univers diégéti-
que qui la comprend et I'excéde. Notre description du plan 33 de Muriel, par
exemple, utilise des éléments de lecture de la topographie de I'appartement qui
proviennent de plans antérieurs du méme film (le fait, notamment, de situer la
chambre, non vue, derriére les rideaux). M ais, plus essentiellement peut-étre, la
description d’un plan particulier doit s’attacher a faire ressortir des éléments
qui paraissent chargés d’information, dans la mesure ou ils se rattachent & des
éléments précédemment présentés. Ainsi, toujours dans le méme exemple, il
faudrait indiquer que le geste de Bernard s’inscrit dans une série antérieure ou
on I'a vu, en de trés brefs inserts, préparer son café (plans 7, 17, 28, 32) dans la

10. Voir Esthétique du film, p.12 et 59.
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cuisine, pendant qu'Héléne raccompagnait une cliente ; en outre, jus%l:le lé,lc:m

n'avait,vu que les mains de Bernard, 4 peine entrevu'sQInrws:gg‘I?;?re rl;tgsgnir

Dans le plan analysé, il faudral i

bref (plan 30, une seconde). D ysé, e

tcfce:?nbien(ll:l mise en scéne souligne I'extréme mobilité d.e§ persc:nn:ég;z,vlghl;"e

qu'ils ne tiennent pas en place, le désarrot d’Héléne (irritée plar z:)‘en nvolturs

issé r d’Alphonse ?) sans parler, bl lu,

Bernard ? angoissée par le retou \ an er, b P
g:s nombreuses informations fragmentaires ou mystérieures !w;)ees par le

logue (qui est Muriel ? qui est ce « il » qui doit arriver bientot?).

_ Ensuite, et corrélativement, la description, _comme tout tr:r;sncl::d:g_e-,
est sélective, nous l'avons souligné a I'|nstan.t;(;na|§ enl oulre(,);;:de to._,gjours
i n de la sémiologie du visuel — pOS: J
c'est devenu un lieu commu l ! St R N
i i igni i e moins, I'image vé
x de signification. A tout i
D ements. it des élé boliques (la frontiére entre ces
élé i i es éléments symboliqu d
des éléments informatifs, et ) mbol e oujours
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deux niveaux souvent distingu a lologue t Loplouts
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i é re tiche de I'analyste décrivan
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Ce niveau du sens littéral, de o 2 [ de SO ransons. par
i s limites culturelles bien pr :
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i : se déroule le p
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Muriel, et aux difficultés qu’aurait, e o e e (vorr
structure et la fonctionnalité
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structure de la maison dans ¢ ARSI
entionnel, et s
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il est encore plus nettemen L en! p nnel et arite
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correcte, méme au stade de | descr I niltarite
réelle aw;ec les coutumes, I'arriére-plan historique, les symbolismes de I'un
diégétique décrit par le film. )
C'est dire qu’il n'y a pas, en. matiére de description de .pl.ans, ree
. . . o pre.
recette-miracle, et que, plus clairement que jama;]s, I§ des;cnp:ng:se;:jgtiuon;) e
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2.4. Tableaux, graphiques, schémas.

Avec cette derniére rubrique, nous introduisor:;. de Fte'els la:lssi"il:f"::il:s gz
ipti i lises — mais d’une diversité qu inie.
description, relativement forma ! i, B

i i sceptible de se dé , P
ce qui, dans le film, est su ,
effet, pratiquement tout ) eptible de o o, Crect le
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cas, bien entendu, des découp ! vors
parlé ci-dessus. L’es deux exemples de découpages que nous avons prés
sont ainsi révélateurs dans leurs différences de présentation.

Il en va de méme des segmentations de ﬁlms, qui peuvent .:Ialdo;)r:;r :?_

forme d'un tableau faisant ressortir plus o; moins nectlte.moenst ‘!iaagprrlézle déﬁug
é é tion. Nous reproduisons Ci-

adoptée pour opérer la segmenta ( 1 ! ré t

?i:edécol:xpagi/segmentation de Gigi, de Vincente Minnelli, publi¢ par Ray
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Les cfr.itéres d’organisation, cette fois, sont d’ordre thématique. Un tel schémz
est de;é., on le'von, informé par une lecture approfondie du film, et représent
une véritable interprétation de ce film. i

Ce demi_e'r exemple nous améne & mentionner tous les schémas (trés fr
quemment utilisés, aussi bien d’ailleurs au stade de la production qu'au stade
de I'analyse) qui représentent les relations narratives a I'intérieur d'un ﬁlnel
donné. En voici deux exemples extraits de I'étude de La soif du mal par Ste-
phen Heath (« Film and System, Terms of Analysis »), parue dans Screen,

FIGURE IV

3¢ Qua dox cées Sanchoz
g n[m‘dcmlesses

FIGURE v

Maxico

Grandi

Ces schémas montrent bien I'extréme souplesse de ce genre d’« instru-
ment » ; si la visualisation qu'ils produisent peut étre précieuse en ce qu'elle
fait 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 déja été analysée et caractérisée.
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Enfin, mentionnons un dernier exemple de schéma, parfois utile pour
I'analyse de la mise en scéne, 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 scéne de Fleur

d'équinoxe, de Yasujiro Ozi.
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(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 a I'autre — ce qui interdit en général d’attribuer a la
caméra une position absolument certaine ; ce genre de schéma est donc surtout
utile & mettre en évidence les positions relatives des emplacements successifs de

cameéra.)
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3. INSTRUMENTS CITATIONNELS

3.1. L’extrait de film.

En posant ainsi comme premier instr Im I’ -
m I'extrajt

ument de citation d’un fi
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enu trés courant, en parlant de I’ana.
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vt e aWeur e pooun ‘l mme nous le verrons aux Paragraphes suj-
nalyse ecrite. Dans ce livre, qui s’adresse princi

p d
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Pour I'instant, nous men
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3.2. Le photogramme.

_ Parmi les opérations qQue nous venons de
il en est une qui, plus fondamentalement
comme typique de I'analyse filmique
consiste a figer momentanément e
ment le photogramme !
dimension sonore du

citer 4 propos de I'analyse orale,
"me _qQue les autres, a été considérée
:'11 s'agit de I'arrét sur image. Ce geste qui
ané deﬁlem?nt filmique fait ressortir double-
: d.ab‘ord, €n supprimant purement et simplement la
Im (il n'y a pas d*« arrét sur le son » 1), ensuite en sup-

———

11, Sur la question du photogramme, voir Esthétique du film pp. 11-13
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primant ce qui, depuis toujours, est réputé faire I'essentiel de I'image de film, a
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 méme de ce film ; mais en
méme temps, il est le témoin de I'arrét du mouvement, sa négation. S’il fait bel
et bien partie du « corps » du film, le phatogramme n’est pas fait pour étre nor-
malement pergqu, et le défilement du film dans le projecteur a souvent été décrit
comme « annulant » les photogrammes au profit de I'image en mouvement. Ce
statut paradoxal se révéle 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 I'image de film (ainsi que I'arrét surimage en
cours de projection le démontre bien). Aussi les photogrammes qui sont prati-
quement utilisés dans I’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 génant par I'analyste. Celui-ci, en effet,
cherche surtout a utiliser 1'aspect purement citationnel du photogramme, a
exploiter le « confort » qu'il permet pour étudier les paramétres formels de
I'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 détudier plus analytiquement.

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

Naturellement, comme & propos de I'arrét sur I'image, il faut ici étre pru-
dent. Le photogramme n’est qu'un médiocre instrument de travail pour tout ce
qui concerne I'aspect narratif d'un film (par rapport auquel il joue plutot un
role d’aide-mémoire), et un instrument carrément dangereux si on cherche a
I'utiliser pour une interprétation du film en termes de personnages et de psy-
chologie. Les gestes, mimiques, situations, figés plus ou moins arbitrairement
par I'arrét sur I'image, sont en effet profondément transformés, au point d'étre
parfois lus & contresens.

Plus qu’une longue discussion, un exemple illustrera ces divers points,
positifs et négatifs. Voici, pages suivantes, 14 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 I'analyse elle-méme (le plus important
en droit), le photogramme est aussi utilis¢ — 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 a 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 ; A I'inverse, le
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Quatorze photogrammes du plan 33 de Muriel. d’Alain Resnais (1963).

photogramme est parfois flou, il manque toujours de « piqué ». Il est entiére-
ment dépendant de |'état matériel de la copie sur laquelle on I'a prélevé. Pour
peu qu’'il provienne d’un plan en mouvement, il est facilement illisible. Enfin, il
est toujours plus ou moins consciemment référé, mentalement, au film lui-
méme, 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 illustration de moindre qualité. Si,
malgré cela, il est aujourd'hui (y compris dans des publications journalistiques)
I'illustration la plus fréquente des textes sur des films, c’est évidemment en rai-

son méme de son degré, supposé élevé, de fidélité.
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Les photogrammes utilisés 3 des fins d'illustration seront donc en générai‘

sélectionnés en fonction de leur lisibilité (et, secondairement, en fonction de’ P

critéres « esthétiques »). Mais tout aussi important, bien que moins explicite?

est un autre critére : le photogramme utilisé comme illustration d’une analyse* 82
doit étre « parlant » ; autrement dit, on aura souvent tendance a choisir le pho™

togramme le plus typique (d'un film donné, d'une scéne donnée, voire d’un
plan donné) — c’est-a-dire, 12 encore, & renoncer en partie A 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 espéce de rentabilité sémiologique, que certains analystes se fixent'
des régles plus ou moins arbitraires a ce sujet.

La plus courante de ces « régles » est celle qui consiste a 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 I'attaque de
I'avion dans La Morr aux trousses, d’Alfred Hitchcock ou Jacques Aumont pour
quelques plans de son analyse d’une scéne de La Chinoise, de Jean-Luc Godard. Une
autre possibilité tout a fait comparable consiste & 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 préte éminemment a
cette tactique).

_ Nous n’entrerons pas dans les problémes posés par l'intégration des pho-
togrammes a une analyse écrite. Trés généralement, I’état actuel de I'édition
frangaise d’ouvrages sur le cinéma ne permet pas d’adopter systématiquement
la solution la plus élégante, et aussi la plus utile & étayer I'analyse — celle qui
consiste a reproduire chaque photogramme a la place exacte ot il est appelé
par le texte (et plusieurs fois si nécessaire — luxe rarement atteint).

Il y a ¢évidemment des exceptions heureuses. Mentionnons comme exemple particu-
lierement réussi I'analyse du début des Chasses du Comte Zaroff. de Ernest
B. Schoedsack par Thiesry Kuntzel : adaptant la technique de Roland Barthes, qui
dans S/Z découpait en « lexies » commodes le texte de Balzac qu'il analysait, Kunt-
zel intégre A leur place exacte les fragments de découpage technique, les illustrations
photogrammatiques, et arrive ainsi a se tenir aussi prés que possible du texte filmi-
que qu'il commente.

L'édition anglo-saxonne, généralement moins limitée par la nécessité d'aller a I'éco-
nomie, a donné des exemples remarquables ; outre I'ouvrage de David Bordwell sur
Dreyer, reproduisant des photogrammes d'une qualité exceptionnelle et parfaitement
intégrés au texte, il faut citer le livre d'Alfred Guzzetti sur Deurx ou trois choses que je
sais d'elle, de Jean-Luc Godard qui est peut-étre le meilleur « rendu » d'un film
jamais réalisé par écrit, avec au moins un photogramme par plan (au format original
du CinemaScope, bien entendu), un découpage trés détaillé, la notation exacte des
interventions musicales, etc.
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3.3. Autres moyens de citation.

estiné a rappeler que Pextrait de film

Ce bref paragraplic st P e Toi dles techniques de citation les plus

s'ils sont de loin | S es plus
et lcl 52::05?3?: ’pas les seules. Drabord, il est possible, dans une
emplo s

é i éme fait une
' Le marché du disque a mer
iter |2 bande-son d’un film. | e o e,
T aine d(l:accl;e;ux bandes originales de t'flms, qun'comportegtnppc 1?! ionlement
cert?lnetgusicales et chantées, des extraits des dmlogduesf.a B e
pal’tl?;érer que la partition musicale d'un film est (de lag
consi

certes) une citation.
Ensuite, il faut si ;
ginaux de citation de certains films. L

d'Eric Rohmer, utilisant dans son étude

é i écalque sur I'écran er
s par lui par déc « ntage &
i‘fsef la composition de certains plans. En voict u p

gramme correspondant :

maginé des moyens Ori-
s notable ici est celul
des croquis réali-

i tes ont i

ler que certains analys
B erai *exemple le plu
du Faust, de Murnau

inés a matéria-
table de montage et destines
ooy le, avec le photo-

S%%vicge.cq ,. .

tueva -

! Croquis d'Eric Rohmer
\d‘aprés une scéne du
Faust. de Mumau.

4. LES INSTRUMENTS D OCUMENTAIRES

i ici nnées
De fagon générale, nous visons ici un ensemble de do

rieures au film et susceptibles cgét;e ‘L'ltl'h.s;sié

i i donc celle de la legitimite

tion qui se pose est ¢ itimité ¢
j amement variables : c€

ce sujet, sont extréme! S tains

?nent ;ar’ principe, de leur champ d’investigatio

de leur utilisation. !
analystes excluent quast

factuelles exté-

dans I'analyse. La premiére ques-
Les positions,
totale-

n, toute donnée qui ne découle
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as stri : idération i
sx“ém;ctstner:t d une gons:deratlon interne et autonome du film; A I’aut
his(oriq;,es aléresdn envisagent I’analyse que nourrie et entourée d; donné:
s’expliquer' ) er: eul);' positions extrémes nous semblent devoir aujourd’huj
S oxp imem: out historiquement : la tendance 4 privilégier absolumeLll
Pétude in excésu'g?zlx:en::e.tqu ﬁlg{ a certainement été une réaction Iégitil:;
« critique d’intentions », qui
contre o , qui, sous une forme ou
rieur‘é IUier(lg_ar‘l:;:edé ne comprendre un film que par rapport 4 un savoir e:?ée
Famalyoe dan's - essus, I.3.): lnv?rsen-lent, la tendance, plus récente, a inscrir,
Lanalyse da réan:. perspective historique plus large, doit sans do;ne se li .
ction contre I'excessive istoricité o5
4 anhistoricité d i
cor \ e certaine
ructuralistes » ou autres, des années 70 — et aussi, comme -;niﬂilg'SC'S,
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. o e . . . . .

quellce deS plogl éS SpeClaCulalreS de I hlStOlre du cinéma ces delllléleS annees
. .

(IIOUS y lCVlelldl ons, au Chapltle 7).
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Dans ce i X i
s "mitero::‘islaép:ét:g clci)::zll‘cre aux « instruments » et aux « techniques », nous
ekl o o gc done:]plon de d(')ctlments |:elatifs aux films eux-mémes
Celle des pomen ']‘h' onnées plus.generales, liées A T'histoire des styles, a
s istoire économique, etc). Par commodité, nous envi;a-

g SS p S r p vement antérieurs et pOStel 1eur
eon eparement de dOCumentS espective
S é

4.1, Données antérieures a la diffusion du film,

La or . PRI .
dont toup; I(:Sh:t:;g)er; eetnla r.eal'lsatlon d’un film sont des entreprises complexes
t , en principe, peuvent étre documentés. Depui iers
projets (que l'initiative en revi T ot ey
ienne au producteur o éali j
projets (s i u au réalisateur) jusqu'au
o 15 gztnzl;en:;l)jnft_lalrg;:a, e? passant par les divers états du scénario et )dju dgcou
, est un processus long, dont | i
gen I es trac é
lement éclairer certains aspects du film term}né e peuvent éventuel-

Les doc é !

i divers: llxlTecnls eux-mémes, auquel I'analyste aura affaire, sont de nature
Geooumans X " om;()jrennent des sources écrites : scénario, états successifs du
toumageg(;enu g;: lel;l:llm,';il[a]n) de production, éventuellement journal de
] script[e]), parfois méme, j 1 éalisation écri
urnage P s , journal de réalisation écri
gous o r::::stneo. d autre par't, un granfi nombre de données peuvent se présentelt'
sous form (rad;L ;i‘;'l[:ll::é.e sd ?};Pr_d,' bien entendu, les déclarations, reportages
élévisées, voire filmées) des diffé ici ’

interviews (¢ f \ , ées) des différents participant
Choter &e :;thl;zSIrg:l?sg::taments rhotographiques ou ﬁlmiquespcomn?e le:

urant le tournage, ou, d’ ' i
photos d lisé , ou, d'un tout autre point de
mer;ts "él;upt:ésc?ec:lr; udt;hse;zs au n:jon;age (ces derniéres sont souvent dl;s docu
1 ns le cas de films anciens, spéci ¢
, spécialement i
subi des remontages, ou dont le négatif est perdu).p uets. qui ont

Inuti .

e u(i:jitsl;:ig: S:\:? que ces dc'Jleme_nts,.dans leur variété, ne se prétent pas a

une utilisation unil orlr:e et lrreﬂechle. Si le scénario, ou, d’un tout autre point

de v ‘des hypothéspes r:js coulpes au moptage. peuvent aider directement a for-

muler des hwp analyse, les déclarations des cinéastes, acteurs, etc
j prendre avec les plus grandes précautions, puisqu'il s‘agi,t déj.é’
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d'interprétations, quelles que puissent étre les excellentes intentions des inter-

vieweurs et interviewés.

ratu, de Murnau, Michel Bouvier et
e d’une utilisation réfiéchie et pro-
script, liste des cartons, différentes
rois pages extrémement denses sur
ou I'enquéte factuelle s'avére sin-

Dans la seconde partie de leur ouvrage sur Nosfe
Jean-Louis Leutrat donnent un excellent exempl
ductive des documents relatifs a la production :
copies du film, et tout particuli¢rement, deux ou t
la Prana Films (société de production éphémére),
guliérement éclairante.

4.2. Données postérieures a la diffusion.

Soulignons d’abord que notre distinction chronologique entre deux types
de sources est un peu arbitraire : en effet, nombre de documents relatifs au
tournage sont aussi bien des documents relatifs a la sortie du film, notamment
A travers leur intégration dans les diverses formes de publicité pour un film.
C’est typiquement le cas des photos de plateau, essentiellement destinées a la

promotion d'un film dans la presse. ,

Toutefois, un certain nombre de données concernent plus exclusivement la
« carriére » du film : d’abord sa carriére économique, avec tous les éléments
relatifs  sa distribution, au chiffre des entrées et des recettes, au nombre de
copies diffusées, au type de réseau de diffusion, etc. Mais I'essentiel, pour
I'analyste, reste en général plutdt I'ensemble des données critiques sur le film :
critiques parues dans la presse, spécialisée ou non (la différence est parfois trés
significative), au moment de la sortie; mais aussi, I'ensemble du discours sus-
cité par un film donné, et qui, dans le cas de certains films célébres, finit par
entourer I'@uvre si complétement qu’il se substitue presque a elle. Il est devenu
extrémement difficile, 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-étre  propos de films comme ceux-13,
sur lesquels la masse du discours critique, et I'espéce de consensus mou qu'il
recouvre, sont particuliérement génants, qu'une politique de « table rase » peut
le mieux se comprendre — quitte a pratiquer une rigoureuse critique du dis-
cours critique une fois I'analyse réalisée. Naturellement, parmi ces sources
« secondaires », figurent en bonne place les analyses déja reéalisées sur le film
que I'on analyse soi-méme ; I'utilisation de ces analyses dépend entiérement de
la nature du projet analytique : le genre « thése universitaire » oblige a prendre
en considération le plus vaste corpus possible d’analyses déja publiées, mais en
dehors de l'institution universitaire, on peut éventuellement juger qu'il vaut

mieux « repartir 4 zéro».

En fait, les études filmographiques sont encore suffisamment peu nombreuses (st
I'on compare, par exemple, a la masse de travaux publiés sur la peinture) pour qu'un
analyste puisse toujours, a propos d'un film donné, trouver un point de vue inédit,
ou proposer une méthode nouvelle — plutdt que de reprendre et de creuser des
hypothéses émises avant lui. Il est méme 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 MODELE CONTROVERSE

Objeglg‘.:L;T;s::ns;’t;u:nerll.ts dont] dispose I'analyste — et, corrélativement, les
Tuculiers et les voies d'approche d'un fi é :

ob TS € n film donné — son
mbreux, pour ne pas dire innombrables. Ce qui guette I'analyse de ﬁlms[

c’est donc entre autres la dis i ‘obj
; 1 persion (quant A I'objet) et I' i
méthode). C’est en grande partie pour parer A e ritude el

encore moins parce qu'elle apporte u; i i
! | ne solution toute faite A tout i
tes, mais pour deux types de raisons plus limitées : e fes difficul-

- on de i texte » ose ]a uestion (Olldalllelltale de ite de
p 1
la not q ] unit
de faQOIl plUS COIltlllgelllC, l «“ alla|ySC textue“e » a souvent e[e, non
sans "lale"tendus, une sorte d « equlvalent general » de l analyse tout court

1. ANALYSE TEXTUELLE ET STRUCTURALISME

e qul‘lor:lzsgglpgl%srlbl(e ni néclessaire de résumer en quelques lignes I'histoire de
€ structuralisme. Mais, dans | é i
g D str s €s années soixante, le mot avaj
nn agz;i?/:::;:: uang ethueltl;: ur:jpeu « attrape-tout », qui s’attacha ajuste titr:
y » @ bon nombre de travaux intel] Is.C ’ i
° ; de t ectuels. C’est le cas, en pa -
er, de maints aspects de la théorie et de I'analyse du film, et c'est pgu::;s:i

nous ouvrons ce Cllapltle sur une tr éS bléve COIISIdelalIOIl du str uCIUIaIISllle en

L.1. Quelques concepts élémentaires,

Comme I'indique le mot m

e | €me, une notion centr
ce que ln ertiae . Fanamoee , ale est celle de structure :

tructuraliste cherche a mettre au jour, C’est tou-
66

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

« Ce qui importe aussi bien sur le plan spéculatif que sur le plan pratique, c’est I'évi-
dence des écarts, beaucoup plus que leur contenu : ils forment, dés qu'ils existent, un
systéme utilisable a la maniére d’une grille qu'on applique, pour le déchiffrer, sur un
texte auquel son inintelligibilité premiére donne I'apparence d'un flux indistinct, et
dans lequel la grille permet d'introduire des coupures et des contrastes, c'est-a-dire
les conditions formelles d’'un message signifiant. » (Souligné par nous.)

Claude Lévi-Strauss, La Pensée sauvage, éd. Plon, p. 100.
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Cette grille, ce systéme d’écarts dont parle Lévi-Strauss, sont a proprement )
parler la structure du « texte » considéré. La phrase que nous venons de citer,

avec son évocation d’un flux que I’analyse doit découper en y repérant des dif- b)
férences, fait irrésistiblement penser a I'opération linguistique, qui consiste pré-

cisément A 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 linguistique « 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 systémes

d’oppositions binaires (sur le modéle de celles qui, pour Saussure, fondent la )

langue). Ce role fondamental de la linguistique dans le développement du D)

structuralisme a été encore renforcé par le fait que le langage est souvent vu .

comme la base méme, I'infrastructure, et la condition de possibilité, de toute )

autre production signifiante. C'est ainsi que Lévi-Strauss s'efforce de Y
construire des « mythémes » (évoquant les morphémes de la langue) ou que,

plus radicalement, Jacques Lacan proclame que « I'inconscient est structuré )

comme un langage ». )

h)

)

),

)

)

)

LY

D

)

1.2. L’analyse structurale.

L’analyse structurale s’applique donc a toutes les productions signifiantes x
importantes, du mythe a I'inconscient en passant par ces productions plus limi-
tées et plus historiquement définies que sont les ceuvres artistiques et littéraires
(par exemple, les films). Méme si les filiations sont parfois hasardeuses, I'ana-
lyse textuelle du film dérive indubitablement de I'analyse structurale en géné-
ral.

Lévi-Strauss lui-méme n’a que peu pratiqué I'analyse structurale appliquée

ala littérature et A I’art. Il a plusieurs fois souligné que I'analogie possible entre €
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mythologie et littérature s’arrétait a la poésie, c’est-a-dire a toutes les cuvres 0 3

les mots mémes utilisés possédent une « aura» qui les rend intraduisibles

alors que, pour lui, les mythes ont des éléments logiques qui survivent méme'gl ]
la pire traduction. Il fut pourtant, en collaboration avec Roman Jakobson, |'up'%

des premiers a étudier « structuralement» un poéme, en l'occurrence Les
Chats, de Baudelaire (1962) ; cependant, ni cette analyse, ni celle, par Jakobson
seul, d'un autre poéme de Baudelaire, Spleen (1967), ne nous semblent avoir eu
d'influence immédiate (4 I’exception de quelques réminiscences dans I'analyse

d'un fragment des Oiseaux, d’Alfred Hitchcock, par Raymond Bellour en
1967).

L'analyse de film la plus ouvertement « lévi-straussienne » est sans conteste le livre
de Jean-Paul Dumont et Jean Monod consacré 3 200/. de Stanley Kubrick. Les
auteurs (eux-mémes ethnologues) y visent & « dégager la structure sémantique » du
film, en n'ayant « recours aux éléments lexicaux et grammaticaux "que de facon
accessoire ». Ce parti pris est cohérent avec leur vision du film comme « nouvelle
version » du mythe de I'origine des astres (relevant, en tant que tel, de I'analyse
mythématique). Il se confirme dans leur mode opératoire : I'analyse toute entiére a
été réalisée a partir d'une transcription (« sur trois colonnes : son, image, parole »)
d’un enregistrement comportant la bande-son du film et un commentaire descriptif
des auteurs : c’est dire notamment que la bande-image n'a été prise en considération
que minimalement (ce qui est évidemment génant, dans le cas d'un film aussi
« visuel »). L'analyse procéde dés lors en suivant le déroulement chronologique du
film : les éléments jugés significatifs sont organisés en systémes d’oppositions/diffa-
rences. L'essentiel de I'entreprise (et son coté le plus typiquement structuraliste) tient
dans «la négation méthodologique de ['existence d'un sens ultime », auquel les
auteurs substituent des significations congues « en termes de relations entre les élé-
ments signifiants 4 I'intérieur d'un langage ». Tout au plus I'établissement 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 I'analyse textuelle furent sans doute celle d’'Umberto Eco, de
Roland Barthes, et, bien siir, de Christian Metz. Le livre d’'Eco, La Structure
absente (1968), fut I'un des premiers a poser I'idée que les phénoménes de com-
munication et de signification (y compris les ceuvres littéraires et artistiques)
constituent des systémes de signes, que 1’on peut étudier en rapportant chaque
message singulier aux codes généraux qui en réglent I'émission et la compréhen-
sion. Le second chapitre du livre (intitulé « Le Regard discret ») commence par
un assez long développement consacré a la définition des codes de I'image et a
leur articulation ; il comporte ensuite une lecture détaillée de quatre « mes-
sages » visuels (des publicités). Plus manifeste encore est I'importance, pour le
développement de I'analyse textuelle des films, du travail de Barthes. Nous
retrouverons, au chapitre 4, les textes de cet auteur consacrés a I’analyse struc-
turale des récits. Signalons ici le réle important joué par deux textes: d’abord,
« Rhétorique de I'image », consacré, comme le texte d’Eco, & I'analyse d’une
image publicitaire (pour les pates Panzani); i la différence d’Eco, Barthes
insiste davantage sur le niveau de la signification que sur celui de la communi-
cation : détectant, par exemple, dans I'emploi des couleurs verte et rouge, une
connotation d’ « italianité », il s'intéresse surtout a la place de cette connota-
tion dans le réseau des significations immanentes (dans le « texte ») de I'image
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_ et assez peu aux conditions de perception de ce message par le destinataire,
le lecteur.

Avant méme la période de la formalisation stn:uctutal'iste, ?arthcals awll:;
dans ses Mythologies (1957), analysé les manifestations l'deoltoglgueéuf;e%’eu
diverses, incarnées dans des « textes » de nature fort dnfferen‘e (du Guide ble
au roman-photo), prouvant ainsi que .nombre de pro'duct.lons st calement
répandues — dont le cinéma — véhiculaient un sens systématique, et rel vaient
de la sémiologie. D'une facop d'§illeurs ?lu:nplrggéaggitlg::xq::icvl:? able

é i arthes avait méme pose, s
2::;:?:::::;?0’:1& de Filmologie, le principe d’une analyse structurale du

film.

Dans le second de ces articles, il écrivait aipsi « Quels sont, dans le ﬁlm;
les lieux, les formes et les effets de la signification ?_ Et ph'xs' ¢:xacter31e;1i
encore : tout, dans le film, signifie-t-il, ou bien au contraire, les .elen?erllts Sligni
fiants sont-ils discontinus ? Quelle est la nature du rapport qui l111n.|t_es |s\/li(z
fiants filmiques & leurs signifiés 7» C'est A ces quesn?ns que C .nsuz_m ui
dans Langage et Cinéma (1971), tenta d’apporter une reponse sysltemactllqug,lg]s
devait influencer énormément la théorie €t la p:ianqlie de la;:z? yesten:lfs nou;

é ai des lignes de cet ouvr :
Nous avons exposé ailleurs les gran ¢ d ous nove
imi ici i ce de la notion de code, dans la m 4
limiterons ici & rappeler I'importan 0 i s 1a
méme ou pratiquement aucun mot du vocabulaire analytique n’a cte aussl
abondamment employé, pour ne pas dire galvaudé.

Recouvrant tous les phénoménes de régularité et de? s:ystematncnte de l:':l
signification filmique, le code est posé, dans Langage et Cl'nen'm.lco??;::tc:)a;
au cinéma, tient lieu de « langt:e ». thlurelIe.rln::tt.czzt;::i:u%u;\z eur:lc Mest pas

i tenant-lieu de la langue 1l 'y a, 1 N une ir

?c?iigh:‘leé ecto;letse, dont chacun peut certes étre tr}éorlquement. |so‘lje <;3dLetear:
pur », mais qui fonctionnent toujours t:n sym.blose. La r.lotl_cf)_n tFon da;;s "
somme, permet de décrire la multlp_llcn.e des niveaux de S|gn|| |cz(1( Iessentiels ¢
« langage cinématographique » ; mais st certains co.des so.r:t plus esseniee
que d’autres (comme le code du mouvement analoglque), |; nelsaucommé oue
le role d’organisation que joue la langue, engore_moms véhiculer, comm Ia,
I'essentiel du sens dénoté. Telle qu'elle est définie daqs L.angage‘el ss'inﬁ'ien
notion de code permet d’examiner, dans un film particulier, le role allxe | Dien
de phénoménes généraux communs ala plu.pz}rt des ﬁlmhs- (par exi?;plc;calisés
logie figurative), que de phénoménes .c!nematogr'ap |c}11ue"s poodien) lists
(comme le « montage transparent » du cinéma cla'ss[que ollywood o e
déterminations culturelles externes au fllm' et emlnf:mmem VT? s (e
conventions de genres, les représentations sociales). Qperate:t an;ly |q:a:s -
sant parce que général, la notion de code se présenta emII cec,e
domaine filmologique, comme le concept structuraliste par excellence.

1. Voir Esthétique du film, pp. 124-143.
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2. LE FILM COMME TEXTE

2.1. Les avatars de la notion de texte.

ble Ici encore, nous résumerons rapidement I'ex
Me que nous avons effectué?. De |a sémiolog

concepts que I'analyse ﬁlmologiq 1€ structurale du cinéma, les

Gonoepts ue emprunte sont essentiellement ay nombre
1°) Le texte filmij
. Le Ique est le film co ité i
( qu-actualisée, effective » (= mise e ¢ dune combinaniours, en -

sé N e N - .
Bngaes Cinématograptia, uvre d'une combinatoire de codes du
o .
) mozdé)leLe CTyslteme textuel filmique, spécifique A cha
» de la structure de cet énoncé i
¢ filmique: |
o mo tructu 1 que; le systéme co
Xte est un objet idéal, construit par I"analyste — xne comb;r:;isspoc::1 Si?lm :
8u-

liére, selon i
s une logique et une cohe
codes, hérence propres au texte donné, de certains

que texte, désigne un

3°) Le code est lui aussi un
NON pas un systéme textuel : c'es
tion, « resservir » dans plusi
sage » du code en question).

systéme (de relations et de différences), mais
tunsystéme plus général, qui peut, par défini-
eurs textes (dont chacun devient alors un « mes.

Mais, outre ¢

€ sens « structuraliste », |
. . I I g e m
soixante, a aussj été utilisé, d y e,
«texte » (littéraire) moderne.

vers la fin des année
_ S
e fagon plus programmatique, pour désigner le

Cette définition, forgée par la revue Tel Quel et not

que le texte n'est pas une ceuvre on trou
« espace », celui de I'écriture el ‘
processus (infini) de productio

Par Julia Kristeva pose
' ml.me c{:osc que I'on trouve en librairie, ma;is un
! ;’eeme. ¢ texte, en ce sens-limite, est congu comme
activit de leepurn - Product " ¢ sens — et potentiellement, comme espace d’une
Cesentiep e Ssiinlinie, interminable, qui Participe de cette productivits
Sappligus s Zxr:e modcmc: Il faut souligner que ce sens du mot Stcx:l:l»:‘/lte
A s u rc;o:ll: pbcmc partie de I'activité littérajre (dans leurs articles dr:-:
doumane 19 ' mbres de Tel Quel étudient essentiellement la mé i
rivains, Mallarmé, Pound, Roussel Joyce...) e demi-

. .e).

Ce sens éte évi
du mot « texte » ne se prete évidemment pas 4 une appropriation

immédiat i ¥
concept-“emﬁ:r nl: I"nlmo!ogne. D'abord parce que, par définition, il est u
roncept ﬁlmiq’ues)s- :pph.quant pas, a priqri, au tout-venant des cm,xvres (littérj
lecten jonm l.(.)le.ansqm:, g; plus essentiellement, parce qu'il suppose que le
usst actif, aussi « productj *écrivai
Bore 1 s productif » que I'écrivain i
o é:lsj al Pudire du modele « textuel », en ce sens précis, qu'il est(iu B présen,
per r?t o : ,S([).‘.il.lnous. Ien train d’écrire »). Or, quel que soit ’Ie film s:"<1 ey
-tl — 1l est soumis A un certaj (5, €t on pre.
ental ain nombre de i
L s« ' contraintes, et en pre-
elle du défilement (cf. supra, 2.3.2), qui interdisent au spectag:l:r

-_—
2. Voir Esthétique du film, PP. 1434150,
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Posé plus détaillé de ce pro-

une « participation », une « collaboration » aussi actives : malgré toutes les
tentatives en sens contraire, — du film « ouvert » au film « dysnarratif » ou au
film « structural » — ce qui est offert au spectateur de film, c’est toujours un
produit fini, présenté dans un ordre et 4 une vitesse immuables.

Si néanmoins, cette notion de textualité s’est avérée importante pour I'ana-
lyse du film, c’est essentiellement par I'intermédiaire, encore une fois de
Roland Barthes, notamment de S/Z (1970). Au seuil de ce livre célébre, consa-
cré a I'analyse d'une nouvelle de Balzac, Sarrasine, Barthes propose une sorte
de compromis théorique. Posant, comme une valeur positive, le « texte », le
« scriptible », en tant que négation de la cloture de I'ceuvre, I'auteur lui substi-
tue la notion plus limitée, mais plus opératoire, de « pluriel » d*une ceuvre : la
littérature, et particuliérement la littérature classique, n'est pas composée de
textes scriptibles, mais d’ceuvres lisibles. Sans jamais atteindre a I’idéal du texte
absolument et infiniment pluriel, certaines ceuvres manifestent un « pluriel
limité », ce que Barthes appelle polysémie; la tiche de I'analyste, dés lors,
consiste 3 mettre en évidence ce pluriel, cette polysémie, en « brisant », en
« étoilant » le texte; l'instrument majeur de cette lecture analytique, c’est la
connotation : et ce qui permettra de distinguer 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 trés
réduit de codes (cinq seulement).

Les conséquences théoriques de ces prémisses sont importantes : dans

S/Z, a lecture du texte classique est posée comme n'étant ni « objective » ni
« subjective » (elle consiste & « déplacer des systémes dont la perspective ne
s'arréte ni au texte ni au Je »); elle n’est jamais incompléte, puisqu'elle ne
reléve que de sa propre logique, puisqu’elle ne vise pas a décrire la construc-
tion du texte (« il n'y a pas de *“ somme " du texte ») ; enfin, 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 interprétation ultime, il décide en effet
de I'analyser pas & pas, en une sorte de « ralenti » visant 3 démontrer la
« réversibilité » des structures du texte classique. La notion pratique essentielle
est ici celle de lexie : un petit fragment de texte, de taille variable, défini « au
juger », en fonction de ce que I'analyste en espére. L’analyse consistera dés lors
A examiner successivement chacune de ces lexies, a y relever des unités signi-
fiantes (des connotations), et A rattacher chacune de ces connotations a 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 I'état, de fagon a, délibérément, ouvrir le texte sur
la pluralité de ses significations, & produire une lecture « volumétrique », pour
mieux briser la naturalité de I'euvre.

vvuvvvvu\vauvuvvu‘v‘uvuvv

Dans S/Z, comme dans d’autres analyses effectuées par Barthes a la
méme époque, la notion de code, tout en recoupant largement le sens qu’elle
prend dans Langage et Cinéma, est nettement plus liche. Pour I'essentiel, il
s’agit bien de la méme chose — un principe qui gouverne les relations entre le

A
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signifiant et le signifié —, mais les codes utilisés

- . I . ar -:'
plus larges : le code « référentiel », le code « sy boligganes Sont beaucou

mbolique », sont en fait ¢,
econd est parfois dénomme. ¥

rroisiéme lexie, ce qui focalise I'attention, c'est essentiellement I'inscription,

v ¢ . . .y .
astes agrégats de connotations trés diverses (le s dans et par certains codes cinématographiques (notamment des codes du mon-
tage), d’une thématique de I’attente et du vide. Ici comme 4 propos du décou-

dans S/Z, « champ » s i
s ymbolique, plutdt que « cod '
Mr. Valdemar, de Poe (1973), Banie. dél?nit . COZ:s).clzans son analyse dl-‘-g page en lexies, ce qui frappe c’est la grande liberté que s’octroie I'analyste dans
dem mme « des cham %1 a définition de ses codes ; certes, on retrouve, pratiquement tels quels, les cinq

associatifs, une organisati
sociatifs, l0n supra-textuelle de notatj ii

10 1 i . ' ' .
taine idie da e orEanisatio dont 1a apeche de nc . ns qui impose une cer-3 § grands codes de S/Z — non parfois sans quelque difficulté : le code « sémanti-

fixe, mai j i
» Mais reste toujours plus ou moins fonction du texte analysé

2.2. L’analyse textuelle des films,

| dLe travail f:le Barthes dans S/Z en réussissant |’
t:?u etlx]x e:icce‘p_atlons de la notion de texte fut une d
ue e I3 2y e ’ .
es films. Repérage des €éléments signifiants. « dépli » de leurs co
, nno-

] -
latIOIIS appl e€ciation de ]a pertlllellce deS COdCS pOlellthIS suggel €s pal ces ele

ments : telles sont les opérati i
10ns pratiques qu'impliquait dé; i
au sens de Metz. La séduction du modéleqbarthz fan vient gcenoion de texte

fait que, 4 I'obligation de construire un systéme fixe

impossible synthése entre
es clés de I'essor de I'analyse

‘I:es pringipes de S/Z, tels que nous venons d
eu . .
X qui guidérent les premiéres analyses textuelles de films

Pour le confirmer
) » Nous allons examiner |’
Thierry Kuntzel, du début de M, le maudir, de Fritz
ﬁr:rrlr:lérle;hose qui frappe, méthodologiquement par
lyet j:n,s : la pl:s vogante des procédures de Barth
on ordre chronologique de d¢

e . son : q ¢ deroulement, découpage i
! lCCh,niar:;tl;?lre des crlt.éres de ce découpage. A’u mépgsgdedlt]:llxtt texfe ve
i qu‘g anai syntagma.uque ou diégétique, Kuntzel découpe le fra ?n:efu(;e
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‘appareil, composition de I'image), et des
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que » reste le fourre-tout qu'il était chez Barthes, quant au code « proairéti-
que », il est singuliérement dif ficile 4 adapter au cinéma, ol les actions ne sont
pas 4 proprement parler décrites, mais montrées. On retrouve, aussi, des codes
empruntés trés directement 3 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 trés
générales, comme ce code « narratif » d’inspiration encore trés barthésienne,
soit plus particuliéres, comme le code « des regards » ou le code « du décor ».
L’essentiel ici est la démonstration, faite en passant, qu'il n'existe pas, méme a
I'intérieur du modéle « textuel », de liste de codes toute faite, et qu’au
contraire ce modéle oblige I'analyste & greffer, sur chacun des éléments qu’il
reléve comme signifiants, « le départ possible d'un code ».

Un dernier point (qui d’ailleurs va de sbi) mérite encore d’étre relevé dans
cette analyse de M : bien qu'il conserve, dans sa lecture, I'ordre chronologique
du déroulement du récit filmique, Kuntzel lit chaque lexie, et notamment les
deux premiéres, a I'aide d’associations avec des éléments provenant du reste du
film (pour ne prendre qu'un exemple : le théme 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
I'idée de Barthes, qui veut que I’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-
miéres « applications » de la notion méme d’analyse textuelle — fit-ce en
démontrant, précisément, que ce n’est pas 1a un « modéle » que I'on peut sim-
plement « appliquer ».

3. LES ANALYSES DE FILMS EXPLICITEMENT
CODIQUES

3.1. Portée pratique de la notion de code.

L'intérét théorique de la notion de code nous parait, aujourd'hui encore,
trés grand ; postuler I’existence, dans un film, de niveaux relativement auto-
nomes de signification, organisés en un systéme global, est une base solide
dont peu d’analyses se dispensent (méme si peu d’entre elles I'explicitent). En
revanche, I'intérét pratique de la notion de code est moins évident ; le principal
intérét 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 problémes concrets posés a I'analyse par la notion 4, %

code sont au moins trois :
— Drabord, il faut redire que tous les codes ne sont pas egaux en droit (et

encore moins en fait) ; 'universalité méme du concept devient ici heteroge.'
néité : aussi n’a-t-on encore rien dit lorsqu’on annonce que I'on va étudier upn -

film en termes codiques (tout dépend des codes qu’on va choisir de suivre).

— Ensuite, un code ne se présente jamais a I'état « pur », et ce, pour une

raison théorique essentielle : si le texte filmique est le lieu de mise en ceuvre du
code, il est aussi son lieu de constitution : un film contribue & créer un code
autant qu'il I'applique ou I'utilise. Il est donc souvent difficile d’ « 1soler » un
code concrétement.

— Enfin, & mesure méme de la valeur artistique intrinséque du film ana-
lysé, 1a notion de code perd plus ou moins de sa pertinence, les « grands »
films étant souvent réputés tels pour leurs effets d*originalité, de rupture ; ainsi,
I'analyse « codique » serait surtout adéquate au film de série, au film
« moyen » (une catégorie dont I’'existence méme n’est pas évidente).

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

3.2. Analyse de film, analyse de codes.

Nous avons vu plus haut (chapitre 2, 5.2.2.) que I'opération de la seg-
mentation — opération pratique et pratiquable s’il en est — avait été introduite
essentiellement sous forme théorique, avec I'intention premiére de prouver
qu'il y avait « du’ code » 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 premiére étude a appliquer le modéle de la « grande syntagmatique »
est due A Christian Metz lui-méme, et porte sur Adieu Philippine, de Jacques
Rozier. Le gros du travail consiste en une segmentation compléte, rattachant
tous les segments du film a I'un des sept grands types définis dans le code, et
notant les ponctuations et démarcations entre segments. Au cours méme de
cette segmentation, Metz reléve, A I'occasion, telle difficulté de délimitation (il
y en a plusieurs dés les tout premiers segments), ou de caractérisation (difficul-
tés, par exemple, de la distinction entre scéne et séquence, ou problémes de
I'alternance, etc.). Aussi peut-on dire que, outre les conclusions qu’on en peut
tirer sur le film lui-méme, cette analyse a pour visée — partielle mais impor-
tante — de « vérifier » la typologie des segments, de I'affiner, de la discuter,
voire de la justifier. Il nous semble en particulier que c’est a partir de I'analyse
d’Adieu Philippine que se fait jour clairement I'idée que la grande syntagmati-
que n’est pas un code « absolu » (comme peuvent I'étre, par exemple, les codes
de I'image analogique), mais qu’elle appartient, de droit et de fait, & 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 I'histoire des formes — et réciproquement, elle
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Adieu Philippine,

A

de Jacques Rozier (1962) — photos de plateau.
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changements « mineurs» A l'intérieur méme des segments (par exemple,
I'apparition ou la disparition d’un personnage). Ces propositions ont une por-
tée théorique trés 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 cgté (sur-segmen-
tal) par les codes narratifs, dﬁfu‘tm’mm’pfr-ia multiplicité
de\swwm segmentation s'am;knités
de PTus en plus pefites; Dn s'approche de fra mucm%/mme.
comportant un petit nombre d¢ signifiants. (C'est évidemment cetfe mefie idée,
d'un passage sans solution de continuité des grandes unités de scénario a des

unités diégétiques de plus en plus petites, que nous avons suggérée ci-dessus
dans I'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 modeéle utilisé par Ray-
mond Bellour sur Gigi; aucune, a 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 I’est) comme un moyen de catégorisa-
tion stylistique, au moins implicite. La plupart du temps, I'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 a d'autres codes.

Donnons pour exemple, fort net, le travail de Michel Marie sur Muriel,
d'Alain Resnais. Situé a I'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 I'analyse sur I'axe sonore ne présuppose pas I'autono-
mie — méme relative — de cet axe » ; aussi bien une des conclusions de I'ana-
lyse est-elle que la musique n’a pas de fonction autonome dans le film, mais
n'a de signification que par rapport 4 I'ensemble ;

— c'est au pluriel qu'il faut parler de « codes sonores » ; ceux-ci touchent
a la fois 4 des problémes aussi variés que I'analogie sonore, la composition
sonore, le rapport son-image (la « composition audiovisuelle »), enfin les
divers problémes 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 &
celui de la segmentation ; pris dans leur ensemble, dans leur multiplicité aussi,
les codes sonores révélent bien davantage sur le film que son découpage en seg-

ments. L’analyse des modes d’intervention musicale (sous-probléme de la com-
position musicale), débouche ainsi sur une conception du film tout entier
comme soumis a des structures abstraites extrémement fortes. L'analyse de la
prise de son est encore plus riche, dans son examen de la post-synchronisation
(donc du rapport du film a un certain réalisme représentatif), ou des sons hors-

champ.

Pourtant, une bonne partie du travail de I'auteur consiste & définir et 4
classer en quatre grands groupes lesdits « codes sonores » : travail d’essence
théorique non dissimulée.
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Nous n'insistons pas davantage :
remarqué (chapitre 1, § 3), I'analyse film
vouée & froler la théorie, et il n'est pas
moins strict autour d'un code donné ac

comme nous l'avons, en effet, déja
ographique est toujours plus oy moins
surprenant que le centrement plus ou
centue cette tendance.

4. .ANALYSE TERMINEE, ANALYSE INTERMINABLE

4.1. L'utopie de I'analyse exhaustive,

. Au cccur de la définition méme de I'anal
I"avons vu, la question de la complétude de I'an
&uvre regorgeant de significations (et de 5¥$
. toutes les approches de I'analyse textuelle. |'a

toujours ét¢ considérée comme une utopie :,que
ner, mais qu_i r’a pas lieu dans le réel, Nous
moins negative, qu'eile est 'horizon de I'anal
dérobant & mesure que l'on avance.

yse textuelle se trouve, nous
alyse, de son adéquation & une
tmes de signification). Dans
nalyse exhaustive d'un texte a
lque chose que ['on peut imagi-
dirons plutét, de fagon un peu
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| mné’.‘e pozpt thégrique.. sur lequel tous les auteurs se rencontrent, est de
: g € poriee pratique : il suggére en effet que I'on ne pourra jamais ‘
| une analyse (« saturer » le texte-tuteur). Si lon

en est de trés volumineuses), et mé
ment de film), elle n'épuise jamais

c terminer
} 8U¢ que soit parfois "analyse (il
me si e_IIc porte sur un texte bref (un frag-
son objet.

Un simple exemple. L'une des analyses les plus longues jamais publites sur un seys

film est celle de Stephen Heath sur Touck af Evil, d'Orson Welles. Tres récemment
un autre chercheur, John Loc‘kc, a si_gnalf'_: Que, duns le premier plan dy film {ce cé[é:

ment d"appareil qui pase a la fois Ja problématique du couple
lle d : . quelques photogrammes, une omb i
pouvait étre celle d'Orson Welles/Quinlan. Ce détail ne change pas « tr:utri'ql;]l

oblige néanmoins 4 d'importants aj L
g¢ neanmoins 3 d'importants ajustements en termes narralofegiques (si Quinlan

est présent, fit-ce hors-champ, dés cette premiére scéne, il a un savoir supérieur
celui qu'on pouvait imaginer), et surtout en termes d’analyse de I'énonciation (puis-
que cette ombre est aussi celle 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 étre « relancée ».

On pourrait citer bien d’autres exemples du méme genre. Mais, plus fon-
damentalement, il n’est méme pas besoin de découvrir un élément nouveau
pour qu'une analyse puisse étre reprise, prolongée — ou contestée.

Dans la pratique, ce caractére interminable de I'analyse a (et a eu, effecti-
vement) des conséquences notamment sur le choix de '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 I'analyse a, entre autres, mené & développer les analyses de fragments de
films, que nous allons évoquer maintenant.

4.2. Analyse de fragment, analyse de film.

Nous avons déja cité (chapitre 1, § 2.1.) le travail d’Eisenstein, analysant,
en 1934, un bref fragment (14 plans) du Cuirassé « Potemkine ». Dans une pers-
pective (esthétique, politique) trés différente de celle de I'analyse textuelle, il
est frappant qu’Eisenstein y ait soulevé, déja, un certain nombre des questions
que nous venons de poser :

19) La décision d’analyser un fragment est d’abord liée a un souci de pré-
cision dans le détail. Chez Eisenstein, analysant un de ses propres films, la
connaissance précise du film ne posait pas de probléme particulier, non plus
que l'accés 2 des moyens de visionnement?. En revanche, ce souci du détail
devait nécessairement revétir une forme toute différente a I'époque (fin des
années soixante) des débuts de I'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 & peine vingt ans, I’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 célébre article de Raymond Bellour sur un fragment des Oiseaux, de
Hitchcock, se fonde sur un découpage établi a partir du découpage technique
final, fourni par la firme distributrice, et de notes prises en projection; de
méme, Le Feetus asiral, le livre déja cité sur 200/, se fonde sur un commentaire
parlé, enregistré durant une projection du film... On congoit les difficultés inhé-
rentes A une telle pratique (et aussi, les erreurs qu'elle ne peut manquer
d’engendrer). Lorsqu’il devint, peu a peu, possible de travailler, sur table de
montage ou avec un projecteur analytique, en disposant de copies des films
étudiés, I'exigence de précision, longtemps brimée, se donna libre cours. Aux

3. Notons tout de méme que, malgré cela, Eisenstein décrit un fragment qui n'existe dans aucune des
copies actuellement connues du film — y compris la copie. conforme au montage original. qui a été
restaurée dans les années soixante !
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Beaucoup dépend, ici, du film considéré. Les auteurs que nous avonscités précédem-

ment, travaillant sur des films d’Hitchcock, Eisenstein ou Resnais, n'ont pas eu de

mal 2 justifier de la représentativité des fragments qu'ils analysent, les films dont ils
les extraient étant trés unitaires stylistiquement. Cela est trés souvent le cas dans le

cinéma « classique », qui se préte donc singuliérement bien au prélévement de frag-
ments.

Le probléme serait un peu plus compliqué pour des films au degré de classicité
moins élevé. Sans aller chercher des exemples (évidents) dans le cinéma expérimen-
tal, ou raéme dans le cinéma « moderniste », on peut trés facilement se rendre
compte que, pour analyser Citizen Kane a travers I'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 carriére de cantatrice, mais choisir un fragment de film (vraisemblable-
ment assez long) qui mette en évidence la diversité stylistique du film.

Trés souvent, ces critéres ameénent d éviter délibérément, dans le choix
d'un fragment a analyser, les « morceaux de bravoure » d’un film, et ce que
nous venons de suggérer a propos de Citizen Kane pourrait sirement s'étendre
a la plupart des cas. C'est d"ailleurs une des constantes les plus remarquables
des analyses de fragments de films publiées, dont peu échappent a cette régle.
Ainsi, de Psycho, d’Hitchcock (1961), Raymond Bellour ne retient pas le meur-
tre sous la douche, mais la longue scéne de conversation qui le précéde?, de
Stagecoach, de John Ford (1939), Nick Browne retient une scéne d’auberge en
apparence assez anodine, etc. Dans tous les cas, la densité formelle semble

devoir étre préférée a la densité diégétique.

Ce critére formel est particuliérement sensible dans le cas (peu fréquent, il est vrai)
d'analyses comparatives de fragments de films : ainsi, par exemple, Michel Marie
« superpose »-t-il deux séquences, respectivement, d' Hotel du Nord, de Marcel Carné
(1938) et de Souvenirs d'en France, d'André Techiné (1975) afin de mettre en évidence
certains caractéres du découpage classique et de ses transformations dans le cinéma

moderniste.

Dans certaines entreprises d’analyse ou I'on ne s’intéresse pas (ou pas
essentiellement) aux films, mais & des genres, ou & des époques, les critéres for-
mels de ce type deviennent encore plus déterminants dans le choix des frag-

ments.

Dans leur travail sur le cinéma frangais des années trente, Michéle Lagny, Marie-
Claire Ropars et Pierre Sorlin proposent de tenir compte de ce qu'ils appellent des
« configurations structurelles », c’est-a-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 critéres les aménent par exem-
ple a privilégier la séquence 9 d"Abus de confiance, de Henri Decoin, qui présente un

4. Le choix de la séquence de I'attaque de I'avion dans North By Northwest, d'Hitchcock (1959) sur
lequel est centrée unc bonne partic de I'analyse de ce film par le méme Bellour, semble démentir
notre propos ; il s"agit, en fait, d'un film d la structure particuliére, presque entiérement constitué de
tels « morceaux de bravoure ». Nous reviendrons longuement sur la logique de cette analyse (chapi-

tre 6, § 3.1.).
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Séquence 9 d'Abus de confiance. d'Henri Decoin (1937).

modéle assez complexe d'organisation temporelle jusque-la inusité dans ce film,
enchainant un montage « duratif » (voyage en train), un passage continu (arrivée a
I'hGtel particulier du « Pére »), et deux montages alternés consécutifs. Ce choix
fondé sur des critéres formels n’est pas « formaliste », puisque « cette organisation
complexe intervient au moment ou le personnage féminin (...) accéde a la maitrise
d'un regard que les séquences précédentes lui avaient refusée, la proposant au
contraire comme objet a regarder ».

On aura compris qu'il est impossible de donner davantage d'indications
concrétes sur la procédure pratique de choix d’un fragment aux fins d’analyse :
comme presque tout en matiére d’analyse, ce choix est largement déterminé par
les résultats qu'on en espére...

Depuis quelques années, davantage d'analyses de films entiers ont été réa-
lisées. Certaines (tel le Nosferatu, de Michel Bouvier et Jean-Louis Leutrat ou
I'Ivan le Terrible, de Kristin Thompson) échappent assez complétement a
I'approche « textuelle » au sens ol la'sémiologie 1'a définie ; la plupart, en
revanche, se situent dans le droit fil 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 I'analyste de films (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 film, souvent retenu dans I'analyse, est
le début de film, et I'on peut s'interroger sur cette fréquence. En effet, pour
nous référer aux trois critéres posés un peu plus haut, si le début est facilement
« détachable », de par sa situation méme ; 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 film entier, auquel précisément il ne
fait qu'introduire. Aussi les critéres de choix sont-ils ici particuliers :

— nous passerons rapidement sur une raison matérielle, mineure en droit,
mais qui a pu parfois jouer un role par commodité : & une époque, notamment,
ol les analyses étaient réalisées sur des copies 16 mm (par exemple louées a
des fédérations de ciné-clubs), le manque de temps et de souplesse du matériel
pouvait pousser & éviter de choisir des fragments situés en milieu de bobine ;
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— plus sérieusement, il Y a une raison na
conr}ue,_ nombre d’analystes du récit ayant insisté
particuli¢re des débuts de récits, Clest évidemmen‘: h
a ¢1¢ exploitée dans phig directions.
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certa rs mmmenceroqs par evacuer rapidement une j
ne tortune, a savoir quon pourrait systémati

soci . .
ac:jcnalI:). Mais ces confrontations systématiques ne meénent
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classique, sa tendan j é
las . ce 4 toujours rétablir I'équili
cote « homéostatique * ». Féauilibre, ce o

lnf.miment plus productive est |’
film. !_'ldée a été proposée par plusi
tr’és.dnvers.; ainsi Marie-Clajre Ropar
d’Eisenstein comme « une matrice, exposant le

« Par I'obligation qu'elle im échi

P ' ose de d
voir pr(?ccder a une imcrprétp 2 séquency joom €od
1a totalité du film : incitant a

Le cas d'Octobre, il est vra
tif, p}us « formaliste » que la moyenne

:3: ﬁep:;:':%oi :'unnﬁlm de série, par Thierry Kuntzel
. ut de The Most Da ’
mais le générique du film ngerous Game (1975) :

heurtoir du chateay du comte Zaroff, comme matrice

ice du film :
—

_—
S. Voir Esthétigue du Jilm, pp. 86.90.

6. Nous reviendrons plus en détail sur ceq exemple au chapitre §, § 2.2.
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ctéristique du récit
N a pu appeler son

Im, au comble du

¢« (...) Le film n’est qu'apparemment successif. Le film est_soumis 3 une dynamique
interne, & un engendrement, 3 des compressions ef des r ents de forces. Le
gén#rique, anodin gans I'ordre du phéno-texte (1€ TéCit n'est méme pas commence),
est la matrice de toutes les représentations et séquences narratives. (...)

Fascination, pour I'analyste, des débuts : ramassé sur lui-méme, le film expose ses
chaines signifiantes — I'ordre successif — dans la simultanéité. Bien plus que le
**sens™, c’est le flottement du sens, I'hésitation de la lecture qui me retient. (...) Le

I début reste le lieu le plus “ moderne ™ — pluriel — du texte. »

Dans cette derniére citation, on trouve incidemment une idée connexe a
celle de matrice, et qui a elle aussi été parfois exploitée : I'idée d’un engendre-
ment du film en son début. Aussi bien, les contraintes de I'économie spectato-
rielle au cinéma conférent-elles une importance décisive au rapport du specta-
teur aux premiéres images d'un film; ce sont elles, entre autres, qui détermi-
nent le régime de fiction et de croyance propre a chague film et A chaque genre.

1) . — » . - = e e yn e e = A
1 s’agit toujours d ol;tfrem”mmmmgnce de TéalitE, celle de
la salle, & une instance imaginaire, celle de la diégése filmique.

Un des exemples les plus nets est I'analyse, par Roger Odin, de I' « 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 savoir et de croyance »,
Odin montre que ces deux pdles, également nécessaires 4 la « prise » de [effet-fic-
tion, sont également présents dans le début du film (= le générique + les deux pre-
miers plans diégétiques). Ici, & vrai dire, c'est moins le film particulier qui est visé par
I'analyse qu'un phénoméne général (la transformation « du spectateur de cinéma en

spectateur de fiction »).

Dans une perspective plus psychanalytique, on peut aussi citer I'analyse, par Marc
Vernet, de six débuts de « films noirs », ou il découvre une structure assez
constante : aprés la mise en place d'une « croyance confortante », d'un « temps heu-
reux de la fiction ol le héros était fort et dominait la situation », intervient systémati-
quement un épisode (le « pot-au-noir ») qui « dénonce comme leurrante la mise en
place, bat en bréche la premiére croyance » — le film consistant dés lors a « travail-
ler & restituer/le héros/ dans sa stature ».

4.4. Taille de I’objet, taille de 1’analyse.

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

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

Il est facile de vérifier sur des exemples qu’il n'y a pas de corrélatigp
directe entre la taille du fragment de film analysé et la longueur de I'analyse,
Des fragments trés courts ont pu, assez souvent méme, donner lieu & 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 a 17 plans ;

de Fury, de Fritz Lang, Thierry Kuntzel, 52 pages aux 62 premiers plans de The :
Most Dangerous Game, d’Emest B. Schoedsack (1932), etc. De méme, toute

¥
étude qui s’efforce de couvrir la totalité de la « surface textuelle » d'un film "é

donné (par exemple, pour une étude de codes) sera nécessairement longue.

Ce probléme de la longueur de I'analyse n’en est un, a vrai dire, que pour
les analyses écrites (nous reviendrons sur la souplesse potentielle de I’analyse
orale au chapitre 8, § 5). Si I'analyse d'un fragment de film prend déja plusieurs
dizaines de pages, on congoit qu'il devienne compliqué de consigner par écrit
I'analyse d'un film entier; il y faut en général I'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 mélent en général
divers types d'approches analytiques: analyses _de_fragments, études codiques,
_ recherches sur le contexte ou la réggption du film, etc. Dans leur livre sur Nosferaty,
" Michel Bouvier et Jean-Louis Leutrat intEgrent leur suivi analytique de I'ensemble
du film dans une série d’approches axées sur certains tgajty saillants du film, prs
dans leur contexte culturel (rapport du film au théme et & I’'iconographie du vampire,
lien entré tegard et terreur, role des éclairages et de la_ composition, présence 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 4 pas du texte dans son ordre de déroule-
ment chronologique, les pages de gauche étant consacrées a 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 2 mesure. Tactique mixte, encore, pour I'analyse de Violence et Passion, de
Luchino Visconti par Odile Larére : découpage commenté en grandes « séquences »
(grosso modo, des sur-segments), puis étude de différents aspects de la mise en scéne.
Enfin, I'analyse d’/van le Terrible, d’Eisenstein, par Kristin Thompson, sous-titrée
« A Neoformalist Analysis », est presque un manifeste méthodologique ; elle est cen-
trée sur les excés du texte eisensteinien, par ou il ¢« déborde » la norme stylistique
implicite qui en définit le contexte.

Une derniére remarque : si les stratégies d’exposition sont si variables,
c’est qu'elles dépendent, non seulement de la nature de I’analyse (donc de celle
du film analysé), mais aussi du lecteur visé (donc du support de la publication).
Un exemple trés éclairant est fourni par Stephen Heath, dans son analyse de
Touch of Evil : celle-ci, en effet, donna lieu & deux publications trés 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 « tra'versée » qu film a de multiples nivegu'x sym-
boliques (notamment, I'analyse fait ressortir, dans tout le dePut, les éléments
qui signifient la thématique de I'échange et de la froquére, mise par Heath au
centre de sa lecture). Dans Ca cinéma, ce fut une version beaucoup plus courte
(moins de 10 pages), conservant I’essentiel des 'hypothés_es de_ lecture — mais
sans plus en donner la démonstration. 1l est clair que, méme s les concﬂlusnorlls
(sur le film en particulier, et sur I'analyse de film en general) sont les mémes, le
premier texte fait de son lecteur une sorte d.e Pa.rtena-lre, de co-ana_lyste en ?ms-
sance (c'est d"ailleurs un texte proprement |Il|5|!).le si on ne « refait» pgs 1 fmT
lyse avec lui), alors que le second se présente déja comme la synthése de résul-
tats exploitables.

5. FORTUNE CRl'i"lQUE DE L’ANALYSE TEXTUELLE

En 1977, Roger Odin dressait un premier bilan de « Dix anné.es d‘z?na.lyses
textuelles de films ». Il y caractérisait I'analyse textue]le par trois traits : elle
n'est_pas évaluative ni normative, elle porte une attention pa}'tlcullére au fonc-
tigrwm’ujl‘m' elle accorde autant fi'at'tentlon ala r.nelhode
qu'elTe utinise qu'a I'objet de son étude. C::tte caractérisation nous parait reme:jr-
quable : en effet, si les deux premiers traits sont bel et bn_ep caractéristiques de
I’analyse textuelle telle que nous I'avons définie, le troisiéme .repres.ente une
exigence supplémentaire ('exigence qu'une analyse textuelle ait toujours une
visée théorique) ; d’autre part, et inversement, on ne trouve dans ces trois tra:;s
aucune allusion précise 4 la notion de texte, encore moins é celle. de. cc'>de ou de
systéme textuel. Qu’en conclure ? Tout simplement que (?dm a ainsi c.ic't'ml, n:)n
I'analyse textuelle en général, mais les analyses effectivement réalisées entre

1967 et 1977 et qu’il a recensées.

C'est dire que le modeéle textuel, tel que nous venons de l"exposer n'a sans
doute jamais été littéralement appligué. Qn pourrait presque dire, en ;xagera;n
un peu, que I'analyse textuelle n’a jamais existé — mais que son mythe a eu la
vie dure, et exercé une influence considérable. Il est 1mportapt de reconpanre
que ce mythe, pour beaucoup de cherchegr§, s'est construit sur unE |mahg'e
négative (souvent a partir d'une idée trop rigide du ch!éle texufel). n sché-
matisant beaucoup, on peut dégager quatre grandes critiques qui ont ete por-
tées a I'analyse textuelle :

10) Sa pertinence s¢rait limitée au cinéma narratif, vqir? au cinérn'ax narral-
tif le plus classique, et pas du tout, par exemple, au cinéma expérimental.
Dominique Noguez:

« (...) les films expérimentaux sont moins_aisément réducti'blcs. que les ;Htrcs(.alur:
texte (on pourrait effectivement observer ici que plus on s’¢loigne du r 'c_rlen |e( e
moins la problématique de type textuel a de pc.:rtmcnce)'g...) » Etpources ll ms.l ou-
jours selon Noguez, « Ianalyse filmique aura intérét a s’inspirer de ce que les p aslt(;:
ciens appellent * analyse formelle ”, ou des travaux descriptifs Qc certains musico
gues ou mélomanes » (Fonction de I'analyse, analyse de la fonction. p. 196).
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Quelque réel que soit le probléme soulevé par Noguez (= spécificité ge¢*
I'analyse de certains films — mais pourquoi se limiter a I’ « expérimental » ?),
il nous semble qu'il y a 1a un malentendu sur « textuel », implicitement rap-
porté A la notion de « texte littéraire », et que le « texte » au sens de I'analyse’
textuelle peut fort bien étre composé de codes essentiellement visuels, avec une

trég faible incidence des godes narratifs.

) A
20) Elle favoriserait I'amour de la dissection_peur la dissection. Domini- ﬁ‘:

que Noguez, qui a eté I'un des critiques Jes plus constants des excés de la
sémiologie, a fustigé avec humour cette libido decorticandi qui nuit, selon lui, a
I’exercice, plus noble, de la libido creandi et de la libido fruendi. Ici, nous ne
pouvons que suivre Noguez, et constater avec lui les effets désastreux, non pas
du découpage des films (parfois trés utile, nous I’'avons dit), mais de son inap-
propriation. Trop souvent, faute de savoir ce que I'on cherche, le plan-a-plan,
le « saucissonnage » (I’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 I'analyse et renvoyer, en demier lieu,
I'ccuvre 4 I'indéfinition romantique de son dépassement, est précisément ce que
I'analyse rencontre, dans sa possibilité méme, quand elle met a jour I'équilibre tou-
jours défait, toujours recomposé, d'un ensemble de formes et de structures qui défi-
nissent I'cuvre, cet objet du plaisir esthétique, comme lieu de beauté, en méme temps

qu'elles le déterminent, dans une entiére réversibilité logique, comme lieu du désir »
“(L'Analyse du film, p. 82).

39) 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 film » (selon I'expression de Marie-Claire Ropars et Pierre Sorlin 4
propos d’Octobre), provoqué un effet d'ouverture. L’analyse « interne » de
structures immanentes au film n’est répréhensible que si elle considérée comme

I'alpha et I'oméga de I'analyse : danger réel, mais rarement attesté dans les
meilleures analyses.

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

Aucune de ces critiques ne nous parait décisive. Si I'analyse textuelle préte
4 mésusage, c'est moins par une excessive formalisation que par une fausse
simplicité de ses principes. Mais elle n’a pas de caractéristiques qui ne puissent
étre avantageusement retournées et « positivées », si I'on s’en donne la peine.
Si la métaphore de la dissection est déplaisante, on doit reconnaitre a I'analyse

textuelle une vertu scrutatrice, une myopie productive, parfois une véritable
illuminatjon de I'intérieur.
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CHAPITRE 4

L’ANALYSE DU FILM COMME RECIT

! . . . ect
Comme nous I’avons déja fait remarquer, Iedrecn ﬁtlﬁ;l{l:C r:és:ittl:ua;?é ect
i articuliers ; ces codes, toutelols,
des films qui reléve de codes p ! es , tout
traités a pgrt, pour deux types de raisons d'ailleurs liées :

_ L'immense majorité des films projetés en Pubhc sontl ednets ;l:t:;er;agran

tifs, & un degré plus ou moins élevé. Des POlFF“‘_l“ef- sou vent @ mOin; ont

h0sé ts et adversaires du cinéma narratif' ; il n’en reste p oins veel

oppo:illﬁté‘?ail de I'industrie de production des films, le cinéma ;nan'aAl.ouwrls
g:;,i-narratif (les documentaires, par exemple) — reste hégémonique. A

que le modéle narratif envahit, sur le mode del’ « émiettement » (Roger Odin),
jusqu'au film de famille par exemple.

_ Les codes du récit ont été étudiés de t:ac;'on Peaucoup plin.rlls; ?j‘;ﬁf}?gg?:gl:

d’autres, et 'analyse filmologique peutbeneﬁcner. sur ce po e e
g itiqu et de la théorie littéraires. La narrativite est une des gb des
e cnuqll;i)li ues de toute notre civilisation, et certains n‘mdélf:s, éla orés :
for:)mf)z ii{nmrom:n ont une portée suffisamment large pour s appliquer méme
Ft)iespﬁlms faiblement narratifs.

1. ANALYSE THEMATIQUE, ANALYSE DE CONTENUS

1.1. « Thémes » et « contenus ».

Sous sa fOIl"e tllilale, l a"al) s€ the"la“que est Ia Plus ‘epa"due des
apploches du ‘l'm- Le « su let » d un hlm est p!etexle é deS conver sations quo-

- -
1. Voir Esthétique du film, pp. 63-12.
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I:!dlennes, mais aussi é b.len des critiques journalistiques
.paraphrase_ des principaux « thémes » d'un fi
qui, & son point le plus exsangue

manqu , - istence institutionn e
que pas d’opuscules scolaires sur le « théme » de la ville, de I'aellgrﬁt:lge
> , du

m ¥ é
apal;o?:; lahr'gent.ou de la révolte... C'est donc tout naturell
depprender; ematique est retenue, chaque fois que I'institu
el aujou::‘}clompte_ les messages filmiques ; il n'est guére de manuel d'H;j
o ‘Les Raisinsu:;ec;:lczz;;o:v?'ql;]e, lt;orr:jme si ces films ne parlaient que ::Ise
» » de John Ford, a pro i é
o i ] , 4 propos de la cris
La Grande Hlusion, de Jean Renoir, a propos de la guerre :‘iedfijgnees %

Une idé iré i
retroune d::sallészlhrepandue: aussi « spontanée », ne pouvait manquer de se
taires docia oo b ;m;&de l‘analyse d? films. Lorsqu'un collectif d’universi.
r la, -1962, d aborqer I'étude détaillée d'un film contemporain

, ils consacrérent

tion éducative tente

;es{l:a (su:i Hi.roshima mon amour d'Alain Resnais) est divis
. production et la distribution du film, les réactions

« Hiroshima, fi i ;
phiquen ilm A thémes », et 3. « Hiroshima et le lang

€ en trois parties :
du public. — 2,
age cinématogra-

Parmi les thémes étudiés : « L
m diés : amour et la mort », pa in;
Lc;tl:q:;c d?'la-m.émmrc et de I"oubli », par Bernaril l-P[isndggaz:xrdhjlonn o
Pe I€minin », par Edgar Morin : « L'ima ¢
a : e de |
par Jacqueline Mayer; « L'héroine d‘Hiroshimg : uncaf?:::

0 S hOIO
Cine V()S « vlal Clllblancc COhCl e€nce et llCllCSSC psyc
’

¢ temps, dia-
« La femme, un nou-
a travers le cinéma »,
moderne », par Fran-
Bique », par Francine

On ne peut qu'étr : ; !
e frappé par I'évacuatj .
ment fil . ! on de toute problématiqu .
it timologique dans tout cela. Aujourdhui encore, la force d'éviccliezg?igrlz

ux universitaires (mai-

par exemple a partir des tray
e p aux de B. Berel éori
la communication?, Fondée sur une déli tation H..Lasswell e toric de

observer, la construction d'une grille d’o

des dOlIlleeS lecuelllles’ cette "lethOde a surtout ete apphquee a la pl €sse ecr “e)
au depOUI"Clllelll de queStIOIlllallCS d e“quetes — mais tléS pel.l au cinéma.

-_—
2. B.R. is i
Berelson, Content Analysis in Communication Research, Glencoe (I.), 1952
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qui ne sont guére qu
1Y a €
Im. C'est la méme 2pproche M-

ement que cette .

A notre connaissance, le seul travail actuellement en cours A relever de cette
démarche est celui de Frangois Steudler et son équipe, dans le cadre de 'UNESCO
et du Centre de Recherches en sociologie de la santé, sur I'observation statistique de
la représentation de I'alcoolisme dans le cinéma frangais.

Mais en dehors de ces méthodes sociologico-statistiques, la notion de

contenu doit toujours étre soigneusement précisée. Et surtout, il faut réaffirmer
ici nettement que, au cinéma comme dans toutes les productions signifiantes, il
n'est pas de contenu gui soit indépendant de la forme dans laquelle il est

exprimé. L'idée d'une interaction entre la forme et le contenu est 16 d étre
nouvelle ; 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 I'étude véritable d’un contenu d'un film suppose nécessairement
I'étude de la forme de son contenu, « sinon, ce n'est plus da film que I'on
parle, mais des divers problémes plus généraux auxquels le film doit son maté-
riau de départ, sans que son contenu propre se confonde en aucune fagon avec
eux, puisqu’il résiderait bien plutot dans le coefficient de transformation qu’il

fait subir & ces contenus? ».

La critique de cinéma a d"ailleurs donné quelques bons exemples de ce souci de la
forme dans I'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 I'@uvre d'un auteur : « Un plan, c’est-a-dire un
recensement directionnel, un panorama orienté. Une thématique, évidemment, le
premier stade de la critique devant étre de dire les éléments signifiants de I'euvre, en
recenser les fils, pistes et filons, indiquer le tissage des figures et des configura-
tions. » (La Saga Pagnol.) A coté de « recensements » purement thématiques (la ville
etla campagne, la Loi du Pére, etc.), d’autres (sur la « dureté des lieux », 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 (2 propos des
textes de théatre) par Richard Monod, distinguant, & propos d’une ceuvre don-
née, trois types de questions: 1) « De quoi ¢a parle?» (les thémes); 2)
« Qu'est-ce que ¢a raconte? » (la fable): 3) « Qu'est-ce que ¢a dit? » (le dis-
cours, ou les « théses »). Cette formulation a surtout la vertu d'étre provo-
cante ; on pourra naturellement se reporter, avec autant sinon davantage de
profit, aux distinctions établies voici 60 ans par les Formalistes russes entre
« thématique », « théme », « fable », « sujet », et « motifs ». L’essentiel, pour
I’analyste de film, est de se convaincre que le contenu d’un film n’est jamais
une donnée immeédiate, mais doit, dans tous les cas, se construire.

—_—

3. Christian Metz, « Propositions méthodologiques pour I'analyse des films », Essais sur [a signifi-
cation au cinéma, tome 1, Paris, Klincksieck, 1972.
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1.2. L’analyse thématique.

L'analyse thématique ressortit surtout au domaine de la criti
avec nombre de travaux des années 60, comme ceux de Georges Poulet, de
Jean-Pierre Richard, de Jean Starobinski, de Jean Rousset — d’ailleurs trés djf.
férents dans leurs visées respectives : Georges Poulet, par exemple, tente de
situer la maniére dont la conscience de I'écrivain se situe, dans I'exercice de la
création littéraire, par rapport a des catégories philosophiques comme le temps
ou I'espace ; Jean-Pierre Richard, lui, scrute I'univers imaginaire de I'auteur 3
partir de son expérience sensorielle, telle qu'en témoigne son ceuvre.

Cette approche n’a jamais été vraiment transposée systématiquement dans
le domaine filmologique. La tentative la Plus nette en ce sens, celle d’Henr;
Agel dans L’Espace cinématographique (1978), dresse une typologie fort géné.-
rale de différents espaces qui caractériseraient I'esthétique des « grands
cinéastes » ('espace « contracté », celui de I'Expressionnisme, I'espace
«dilaté », lié a I'archétype aérien, celuj du réalisme, de Renoir, de certains
westerns...). Mais c’est dans le droit fil de la « politique des auteurs » des
années 50, que I'on trouve de véritables tentatives d’analyse de films particu-
liers en termes « thématiques ». Nous avons évoqué plus haut I'essai de Claude
Chabrol et Eric Rohmer sur Hitchcock (chapitre 1, § 2, 3) dont la visée polémi-
que (pour la notion d’ « auteur ») et promotionnelle (pour Hitchcock) obérait
sans doute la capacité analytique propre. Un exemple plus abouti — et d'ajl-

leurs assez unique en son genre — est constitué par le travail de Jean Douchet
sur le méme cinéaste.

Dans son livre de 1967, celui-

ci adopte une approche assez semblable 3
celle des critiques littéraires que no

us venons de citer. Se référant, pour sa défi.
nition des thémes, aux archétypes de C.G. Jung et aux catégories de Gaston
Bachelard, il part de I’hypothése

qu’un principe thématique central informe
I'®euvre_fout entiére d'un cinéastebnmmgn
« auteur »}, Ce principe thématigue, en 'occurrence, est fourni par la notion
de suspense, que Douchet lit 4 la lumiére de la doctrine ésotérique.

Prenons un des premiers exemples du livre, I'analyse du début de Vertigo, de Hitch-
cock : I'ombre d'un malfaiteur est pourchassée par des policiers, I'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 a son secours, perd lui-méme
I"équilibre et tombe,

Douchet analyse cette séquence :

— sclon un ordre logique : découverte de la cause originelle de I'i
classique d‘exposition) ;

— selon I'ordre occulte : Scottie commet le crime luciférien d"
Plan Divin dont il est le principal exécutant ;

— selon I'ordre esthétique/créatoriel : 1a vision d*
chasse par deux poursuivants, inscrit sur I’
tous les suspenses hitchcockiens : elle expose également un conflit esthétique vécu
par ['auteur vis-a-vis de la conception et de la réalisation de son @uvre, Tout exige le
maximum de perfection dans le talent de Iartiste, « dou la crainte avouée, en cette
séquence d’ouverture, de ne Pouvoir saisir le fantdme fuyant de la beauté idéale »;
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ntrigue (fonction
orgueil, il désobéit au

un poursuivi insaisissable, pris en
écran la construction ternaire propre a

que littéraire,

— selon I'ordre psychanalytique : Scottie surles tqits de San Francisco ;ount-)t'cn \:r::l
aprés la volupté de la seule sensation ; I'ombre qI:l'll pourchasse 'cs( son dou e&;ﬁccs
niscence de I'état feetal ; « inconsciemment, mais ardemment, il aspire aux

des impressions premiéres ».

Naturellement, sur un exemple aussi frz_lgmentaire, Iinterprétation appa-
rait singuliérement arbitraire. La démopstratlon Qe Douchef est p]uslzorr::vz:rr;
cante si on la suit en son long; Scottie est Lucifer, de memc:. qued‘énoﬁcia-
(objet par ailleurs de nombreuses analyses en termes (.ie n;}'ra |oln,tte noncia-
tion, de représentation) ne I'intéresse que comme enjeu d'une lu e entre 1a
Lumiére et les Ténébres : « Pour parvenir & leur ﬁr} qui est <.ie pren rf:t otale
ment possession du regard des personnages, les Tené!‘)res .ws(;:nt avlar)l)
s'em parer d'un seul regard pour le rendre porteur de I'esprit du mal.

Cette « grande réverie hitchcockier}ne » r?ste absolurr!ent exiepnfmneilue;
et ce n'est évidemment pas par hasard si c'esfl ceuvre de'Hltcf.hcoc qui a, p us
que toute autre, suscité cette critique inte_rpregu_ve. Quoi qu.ll er_1l sc()jlt,:lzf 1:;0 ur
rester dans le cadre du présent ouvrage, il est evndemment‘ difficile h? etg. ge
la moindre méthode générale sur les‘ traces de Dou‘chet. L ana‘lg_se t en;aﬁ::u ,
ainsi congue comme une herméneutique, reste de I'ordre des idiosyncr .

2. ANALYSE STRUCTURALE DU RECIT ET ANALYSE DE
FILMS

Comme nous I'avons observé a propos de I‘a‘nalyse'structura}lle' en tgen:ra(:;
c’est en grande partie pour obvier aces difficultés de I'analyse tfe_ma 13: Zjes
pour remédier A I'excés d‘arbitranr_e sur Ifegu'el elle' repose p(:;(r’:lms(,i qnt des
modéles généraux d’analyse des récits ont été elab'OTes. Les mod¢les ﬁanal us
allons parler maintenant ont, sans exception, été proposés 'pf)url uryen
d’ceuvres littéraires ; leur portée est cependant sufl.'lsammentr%emira? po
permettre une certaine transposition dans le domaine de la filmologie.

2.1. Propp et I’analyse du conte merveilleux.

On fait en général remonter l‘origin? de I'analyse struFturale de:sg;;;:ltsuéi
I'ouvrage de Vladimir Propp, Morpi.xologle du conte populaarée lr'usl.fe(Uisti ,uc; .
«est & I'analyse structurale du récit ce que Saussqre est g adm(gj qcor_
(Roland Barthes). Le premier, en effet, Propp a posé, dans _I étude el s;:znue -
pus (les contes merveilleux du folklore russe), un doublg principe ana g (quéﬁnir
structural, consistant & décomposer c!m'que conte en unités abstratn)t.es,' 1é
les combinaisons possibles de ces unités, enfin 4 classer ces combinaisons.

L’unité de base est ce que Propp appelle une foncﬂqn. c‘.est-lé-dlrte u:
moment élémentaire du récit, correspondant A une seule actlon.sIITIp le, an:m
toldt se retrouvant dans un grand nombre de contes (eyfgmples : I'éloign ment
du héros de son milieu, au début du conte, ou la p'umt'non duptraltre, pc s le
mariage du héros, a la fin du conte). Ces fonctions, définies par Propp ave
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grande précision (ex ncti k
. emple : fonction no4: « I’
grance précis; e fon 1°4: « I'agresseur essaie d’o ir des
complgé[ées pa:,uﬁunc est: la .VICEIm? qui I'interroge »), sont au noml:)::n(;r dt's
complétces par un lce)rsnréﬁ,cntl:ldeﬁm .celui-lé, de fonctions auxiliaires serv::n::la
ions principales. Certai ¥
rilter dans et ) pales. Certaines de ces foncti
groupées par Propp en spheéres d’action, dont chacune correspg:f:l Zom
ce

qu'on considére
quion consider (::c:;:’:srr::nent comme I'es personnages du conte ; il aboutit ains
voyeur. Tasitiaire | ou sphéres d’action (I’'agresseur, le donateur ou orISI
B e oy hén')s)a- princesse ou personnage recherché, le mandatesr e
e Ty L déplacm;estardsx;'mplii la sphére d’action de I'auxiliaire C(‘)l:le
4  dé éros dans I'espace (foncti i
prend s D Le acr pace (fonction n° 15); 2) La ré
ou du manque (n° 19); 3) Le secours pendant)la )pourrselgfe.

(n° 22) 4) L accomplls
’
) sement de taCheS dlﬂlCl|eS (nc 26) ’ 5) La lCVClallon du

Sur ces bases, Propp pose alor
on r S R ; s que le conte merveilleux e
sion ensm:]:;nlfiscg:t;ionnﬁuon;, partant d'gn méfait ou d'un marf:;uuenztsz(l:)‘z::
e 11 2o c;m re de'comralntes qui limitent le nombré de récits
possibles. 1) aboutit 2 to:n uln sche.ma tré§ général d’enchainements possibles
des31 merveille'u avee sones es variantes _|maginables. et qui recouvre tous les
o enament o contom COfl_Dll:S- A quoi sert ce schéma? D’abord, a déefinir
rigoureusement e conte :l‘VCI eux (par op_position a d’autres genrés voisins
i conte non merveilley naptr e)I(]emple) . ensun'e, a classer les contes (un peu su;
o e l’éa"S:rle es): enfin a4 séparer théoriquement étude mor-
Propp). Propp, d’ailleurs, se ;er:::i?i:legi:st ]Tjtiu:‘-rl; e e oo ot
-méme comme narratologue que

comme Clhnologue p q
N et son |lVle n etait our ILII u ome ()
un moment assez mineur

C’est donc au prix d’

comme sy done 2 St;:lrjlcxm?-at:.n malentendu assez flagrant qu'il a été considéré
e o oot G iste. Sans d.out'e I’histoire de la publication (et sur-
N emitre traduction (en ivre a-t-e!le joué un grand role : publiée en 1958, la
e structuratioe, o c:nglals) arrivait en 'méme temps que les prémices dé la
sait étatde sa « stu;Jéfactirtl):s)t peans lzac?r:gasils’s:éi IiGO'EIaUde e rating
e dane) > , nt chez Propp des form -
posces dar (cg;ar:neles 50 (_1ans le contexte de I'analyse stmzturale de l:liistt?ro

e la notion de « situation initiale », la comparaison d:rlaz;

matrice mythique a it
une composition musi é
y sicale ité d’
ture, « horizontale » et « verticale », etc.) + (& nécessité dune double lec-

Le malentendu i
, pourtant, devint vite évid évi
A R ident. Lévi-Strauss critiqua Pr é
o formalis as:::c{:gizz:ﬁfc; trop peu des contenus. Propp rgpliquaogl:ngouul: :::C
; aisant mine d i Y
cle ac méprisant, fai e prendre Lévi- i
phe qui ne connaissait rien a I'ethnologie... Le dialogue tof:;:u:znrr?ur e phile-

Il est capita
i Propp; alélr;o:z:;_me;t. de ne pas oublier que tout le travail « structu
onte folKlor e mory }ﬁe propos d'un type bien particulier de produit : ]'
eilleux russe, et que, malgré I'abstraction séduisante' ei

I'apparente généralité
généralité du modéle i-ci n’
| apparente Bt obtenu, celui-ci n'en reste pas moins un
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Aussi est-il, malgré les apparences, et en dépit, encore une fois, du degré
de formalisation atteint, & peu prés impossible de I'utiliser tel quel dans un
autre champ — et notamment au cinéma. Cette remarque qui ressemble a un
truisme est malheureusement rendue nécessaire par l'usage extensif, bien au-
dela des limites raisonnables, qui en a parfois été fait (par des chercheurs
anglophones). Ainsi, dans un article de 1977, « Propp in Hollywood », John
Fell découvre-t-il des « séquences » proppiennes dans divers films « de genre »
ameéricains, comme Kiss Me Deadly, de Robert Aldrich, Rio Bravoou To Have
and Have Not. de Howard Hawks, Underworld, de Josef von Sternberg, etc. —
mais découvre, aprés avoir essayé d'y retrouver également les spheéres d"action
de Propp. que celles-ci sont définies avec beaucoup trop de rigidité pour
s'appliquer vraiment 4 des personnages de fictions filmiques, méme relative-

ment stéréotypées.

Moins précautionneux, Peter Wollen, dans une étude de North By Northwest (1959).
d'Hitchcock (1976), tente de décrire les actions dans le film de fagon quelles suivent
le schéma de Propp. Malheureusement, cette adaptation ne peut s¢ faire qu'en pre-
nant énormément de libertés et avec le récit, et avec les fonctions proppiennes. Par
exemple, Wollen lit 1a venue de Roger Thombill a 'Oak Bar, au début du film,
comme transgression d'une interdiction (fonction n° 3), sous prétexte que « la mére
de Thornhill lui a défendu de trop boire » (ce qui n'est pas dit dans le film : on'y
apprend seulement qu'elle n'aime pas que son fils boive). De plus, Thornhill 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 méme, lorsque les deux acolytes de Van Damm tentent de
faire dégringoler la falaise a Thornhill (ce qui ressortirait 4 la rigueur au « méfait »
proppien), Wollen y voit un exemple de la fonction no 15, le « transfert du héros d’un
royaume 4 un autre ». On pourrait multiplier les exemples (ainsi, pratiquement cha-
que fois que le héros part quelque part — au Oak Bar, a Chicago, aux Nations unies,
au Mont Rushmore — Wollen note un « départ du héros de sa maison », fonction
no 11...). On n’est pas surpris de voir Wollen avouer, au terme de son analyse, qu'il
trouvé « extraordinairement facile » 'adaptation des fonctions de Propp 3 North By
Northwest. En effet, une interprétation aussi laxiste de ces fonctions doit pouvoir
couvrir & peu prés n'importe quelle fiction — pour un profit analytique assez faible.

En fait (comme le note d'ailleurs Wollen lui-méme), les catégories de
Propp, non utilisables telles quelles dans I'immense majorité des cas (elles le
seraient peut-étre, 4 la rigueur, pour un film « merveilleux »?), ont surtout
servi a suggérer des approches « structurales » du récit filmique, tout spéciale-
ment dans le cas du film de genre — mais plus les analyses deviennent pré-
cises, plus elles s"éloignent de Propp- Citons, notamment, I’intéressante tenta-
tive de William Wright dans Sixguns and Society (1975), lequel, empruntant 4
Lévi-Strauss une conception du western comme récit mythique, et a 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 drattri-
buts des personnages), dans un ordre quin’est plus forcément fixe, et avec pos-
sibilité de répéter une méme fonction. Il aboutit ainsi & distinguer quatre types
de westerns : le scénario classique (un étranger argive dans une ville perturbée,
et y rétablit Iordre); le scénario de la vengeance (e-g. Stagecoach) ; un scénario
« de transition » (ou le héros est hors de 1a société au début et a la fin, et com-
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sionnel » (le héros est yp ¥

des unités conséquentes ». De méme, les indices se voient subdivisés en indices
proprement dits, « renvoyant a un caractére, 4 un sentiment, a une atmosphére,
a une philosophie », et informations, « qui servent 3 identifier, a situer dans le
temps et I'espace ».

Le probléme est alors de définir la « syntaxe fonctionnelle », c’est-a-dire
la fagon dont ces différentes unités s’enchainent les unes aux autres dans le
récit. Trés généralement, Tes indices peuvent se combiner plias 6u moins libre-
ment 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 & quoi se rattacher). Le probléme essentiel reste (tou-
jours comme chez Propp) celui des « rapports de solidarité » entre fonctions

cardinales.

Sur ce point, Barthes ne fait qu'exposer certaines hypothéses de travail
émises par quelques chercheurs. Ainsi, dans sa « Logique des possibles narra-
tifs », Claude Bremond tente-t-il de donner une so te de grammaire narrative,
fondée sur des séquences élémentaires de trois fonctions (ouverture d'un pro-
cessus, actualisation, cloture), 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 a « 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 & décrire les person-
nages de fagon objective, en tant qu’agent plutot qu'en tant qu'individu (c’est-
a-dire A ne plus fonder I'analyse duP¥®S0nnage sur la psychologie).

Les tentatives dont Barthes rend compte en ce sens sont assez diverses. « Pour
Claude Bremond, chaque personnage peut étre I'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 préfére, deux noms (ce
qui est Fraude pour I'un est Duperie pour |'autre). » Une autre approche consiste a
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 |'analyste & deux sortes de
régles : de dérivation 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 I'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-
léve les questions de 1'énonciation et du mode de récit, qui devaient étre
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 travauy
théoriques fondateurs, témoignant du vif désir de systématicité, de scientificita*

méme, qui marque la période structuraliste de la narratologie. C'est en cela qué'§

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- 3.

rectement, pour interdire d'en revenir A certaines approches excessivement 3
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 a I'occasion inspiré
tel ou tel analyste de films. Thierry Kuntzel, ainsi, utilise 1a notion d’une structure de ~
duel dans son analyse de The Most Dangerous Game, ou certaines remarques de
Barthes sur I' « 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 & la notion d'indice, mais sans
I'interroger véritablement (or, elle n’est pas évidente au cinéma, ot 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 : « Déja Barthes signalait (...) la difficulté de distin-
guer consécution et conséquence, temps et logique, dans la syntaxe du récit. Nous
avons tenté de déméler ces deux modes, en séparant les cas ou I'intervention d'une
nouvelle séquence répond & un déclencheur manifesté dans la séquence précédente,
““et ceux ou la liaison de deux séquences s’opére sur des bases exclusivement chrono-
logiques. » (« Le récit saisi par le film », p. 101)

P

2.3. Greimas et ’analyse sémantique des récits.

i

A la différence des auteurs cités jusqu'ici, Algirdas-Julien Greimas est un
sémanticien : c'est-a-dire qu'il s’intéresse au probléme de la Si-‘igj_,mﬁm—"lus

g b

qu'3 celut de la syntaxe. Dans son premier livre, Sémantigue st ciurale (1966), —

il pose la structure élémentaire de la sémantique comme reposant sur un cou-
ple « conjonction + disj ion ». Par exemple, dans le cas de I'opposition
entre BT#M™El nair, on a une disjonction (= opposition des_s_lgplﬁcalipns) et
une conjonction (= le fait qu'il s*agit de deux qualit&s Comparables): I'exis-
tence de cette conjonction définit un axe sémantique (ici, Telul de la couleur):
plus précisément, cet axe sémantique joint les éléments de signification (ce que

Greimas appelle des sémes : ici, la blancheur et la noirceur) contenus dans: les
termes envisagés.

Pour Greimas, la sémantique obéit a des lois déterminées en derniére ins-
tance par la structure du langage — c'est-a-dire par la structure de I'esprit

humain (une idée fonciérement lévi-straussienne). Dans le cas des récits, il =

reprend ainsi I'idée d'un nombre limité de rdles (les sphéres 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. Concrétement, il part,
comme ses contemporains, des trente et une fonctions de Propp, qu'il raméne,
par couplage, & vingt fonctions seulement, puis & quatre concepts principaux :
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Contrat, Epreuve, Déplacement, Communication. Parallélement, le nombre
des actants est fixé a six ; qui plus est, entre ces divers actants, les relations pos-
sibles ne sont pas quelconques, mais au contraire obéissent & un schéma fixe
(qui marque I'extension des « possibles narratifs ») :

DESTINATEUR —_— OBJET — 1 DESTINATAIRE

OPPOSANT
ADJUVANT —————P SUJET -

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

— Le premier exemple est celui du « philosophe classiqu? », dont le désir est
un désir de savoir, et qui se représente par la structure suivante :

Dieu - — » lemonde —» I'Humanité

I'Esprit — 3 le philosophe &— la Matiére

(Le philosophe désire connaitre le monde, destiné par Dieu & I'Humanité; il
est aidé dans sa tiche par I'esprit, et empéché par la matiére.)
__ L'autre exemple, tout aussi connu, est celui de « I'idéologie marxiste » : -

la société —p I'Humanité
syt . ____________’
I'Histoire sans classes

la classe —  —  » I'Homme -———% labourgeoisie
ouvriére

En principe, tout récit est descriptible dans ces termes actantiels. Dans la
pratique, il est exceptionnel qu'un seul et méme schéma actantiel représente
I'intégralité d’un récit; dés que ce dernier est un peu long et complexe, il ne
peut étre décrit que par plusieurs schémas, chacun correspondant a une défini-
tion particuliére de I'axe du désir (et de I’'axe de la communication).
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Ce carré sémiotique a trés souvent été utilisé dans des analyses de textes
littéraires divers; il I'a moins été en filmologie, du moins dans les analyses
publiées. Nous allons essayer d’en exposer I'intérét et les limites sur un exem-
ple, en'occurrence Les 39 Marches, d’Alfred Hitchcock. Pour décrire ce récita
I'aide du carré greimasien, la premiére décision a prendre est celle de I'axe
sémantique choisi comme pertinent. Le film ne s’épuise évidemment pas sur un
seul axe, mais nous limiterons notre exemple 4 un axe qui matérialise le théme,
hitchcockien s'il en est, du « faux coupable ». Le terme positif S, pourra ainsi
étre étiqueté « Innocence » (c'est le terme positivé par le texte); il en découle
immédiatement que S5, (= non-S,) sera la « Culpabilité ». Quant au
« contraire » de I'innocence, nous proposons de le définir, dans le texte en
question, comme le « Savoir»; notons bien que c’est 1a une autre décision,
certes non gratuite (Innocence et Savoir sont effectivement des contraires possi-
bles), mais non évidente (c'est le texte qui la suggére). Enfin, le dernier terme,
S,, est alors défini comme « non-S; », « non-Savoir » : nous dirons « Igno-
rance », et nous obtenons le carré suivant :

INNOCENCE T SAVOIR

IGNORANCE CULPABILITE

On voit que la construction de ce schéma (dont nous avons fort résumé les
étapes) est a la fois contrainte par une logique forte, celle du carré lui-méme, et
comporte une certaine marge d'interprétation (pour ne donner qu’un exemple,
si nous choisissons « Aveuglement » au lieu d’ « Ignorance », nous restons
dans I'aire sémantique de I'opposé du « Savoir », mais avec une différence qui
est plus qu'une nuance). Ce schéma nous permet alors de décrire les mouve-
ments liés a cet axe sémantique. Ainsi le héros du film, I'innocent Hannay, accé-
dera 4 un certain savoir a travers son passage par I'état de (faux) coupable.
Ainsi encore, Annabella, la jeune espionne rencontrée par Hannay dans le
music-hall, part-elle d'un certain état de Savoir (qui présuppose, méme vague,
une culpabilité certaine, liée & son statut d’espionne assez louche, 4 la nationa-
lité et aux intéréts indéfinissables), pour basculer dans I'ignorance — fatale —
des plans immédiats de ses ennemis (elle en meurt). Mr. Memory, I'homme
prodige, part évidemment d’une situation de Savoir, mais la derniére scéne
démontre qu'il ignorait en fait la portée de son acte de trahison, et, dans une
large mesure, I'innocente au moins moralement. Etc. Notons pour finir que les
deux axes Innocence-Culpabilité (= axe de la Vérité) et Savoir-Ignorance (=
axe du Savoir) se conjoignent a la fin du film, au moment ou Hannay, ayant
accédé au Savoir, redevient, aux yeux de la police, un innocent : et de fait, le
récit ne peut plus, dés lors, se continuer, du moins sur cet axe-la.

Remarquons que, méme 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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— carré qui permet assez facilement de situer les différents personnages, et qui
devient, dans la lecture d°Odin, particuliérement intéressant quand I"analyste associe,
a chacun des termes du carre, des lieux du film :

AIR = =+ SOUS L’'EAU (les poissons)
(le «salon parti-

culier ». la balancoire...)%
(3

SURFACE . SURFACE

DE ) <& DE

L'EAU oY L’EAU.
SUR TERRE NON-AIR

(I'herbe) (Paris)

Les coincidences entre les deux carrés sont assez frappantes : la surface de |'eau
comme lieu de la péche et de la séduction (expressément mises sur le méme pied
dans les dialogues du film), I'herbe comme lieu du désir sexuel inassouvi, I'espace
étouffant de Paris comme lieu du mariage (des parents, puis de la jeune héroine), etc.
Dans cette lecture, le film crée une symbolique propre, liée au rdle de I'’eau comme
signifiant du désir (un « théme » aussi cher & Renoir qu'a Maupassant), mais aussi a
la localisation précise des scénes de repas et de sexe.

Nous n'avons évidemment pas épuisé les voies d*approche du récit, méme
dans une perspective structurale, auquel on pourrait consacrer un livre entier*.
Nous voudrions simplement, en terminan tcette partie, insister sur le fait que
cette approche du récit filmique est de celles qui donnent aisément lieu a des
exercices didactiques. Parmi les plus évidents, citons toutes les possibilités de
comparaison : entre un film et I'cuvre littéraire qu'il adapte, entre deux films
adaptant la méme ceuvre, entre un film et sa transcription. (On trouvera des
exemples nourris dans le livre de Francis Vanoye cité en note.) Une analyse
actantielle ou « fonctionnelle » de séquence (ou d’une partie de film plus lon-
gue) peut également s’avérer trés démonstrative.

3. L’ANALYSE DU RECIT COMME PRODUCTION :
LA PROBLEMATIQUE DE L’ENONCIATION

3.1. La problématique de I’énonciation.

Les modéles dont nous avons parlé au § 2 sont tous antérieurs & 1970
(méme s’ils ont, pour certains, été repris depuis); c’est que, depuis une quin-
zaine d’années, on assiste & un déplacement important des études narratologi-
ques. Nous aborderons plus loin (au chapitre 6) I'apport de la psychanalyse
dans ce déplacement ; pour I'instant, il nous faut envisager un ensemble de pro-
blémes, et, corrélativement, de nouvelles approches du film narratif, sous la
banniére de ce qu'on appelle I'énonciation.

4. Un tel livre existe d'ailleurs avec Récit écrit, récit filmique, de Francis Vanoye.
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contribué & formaliser de fagon claire, notamment avec la notion de focalisa-
tion.

« A la question * qui voit? ", trois réponses possibles :
I. Un narrateur omniscient qui en dit plus que n'en savent les personnages ;
2. Un narrateur qui ne dit que ce que voit tel personnage (récit “ A point de vue ™,
“ vision avec ") ;
3. Un narrateur qui en dit moins que n'en sait le personnage (...).
Les récits de type | sont non focalisés (...).
Les récits de type 2 sont & focalisation interne, fixe (on ne quitte pas le point de vue
d’un personnage [...]), variable (on passe d'un personnage a I'autre) ou multiple (les
mémes événements sont racontés plusieurs fois selon les points de vue de person-
nages différents).
Les récits de type 3 sont 3 focalisation externe. »

Francis Vanoye, Récit écrit, récit filmique, p. 147.

Malgré les apparences, c’est 1a une fagon de poser le probléme qui n’est
pas immeédiatement, ni méme aisément, transposable a propos des récits filmi-
ques. La notion de focalisation implique, en fait, deux éléments distincts :

1) que sait un personnage ? et 2) que’voit un personnage ? Cette seconde
question, qui dans le récit littéraire n'est en général qu'un corollaire de la pre-
miére (puisque l'auteur nous renseigne a la fois sur le «voir» et sur le
« savoir », et peut nous renseigner sur le savoir sans nous renseigner sur le
voir), devient en revanche essentielle au cinéma. C’est 1a I'origine de toutes les
difficultés d’application, a I'analyse des films, du travail de Genette. Afin de
mieux les souligner, nous allons utiliser un e xemple dii 4 un analyste améri-
cain, Brian Henderson, qui esquisse une application systématique de toutes les
catégories genettiennes au récit filmique (en la déclarant « trés facile » !). Voici
comment Henderson aborde la question du mode de récit, sur I'exemple de
How Green Was My Valley, de John Ford :

« C’est Huw agé qui est le narrateur de How Green Was My Valley — c'est littérale-
ment sa voix que nous entendons; mais ceci ne résout pas la question du mode.
Nous ne voyons presque jamais les choses, visuellement, selon la perspective du
jeune Huw. How Green est non focalisé en ce qu'aucune séquence, encore moins le
film entier, n’est filmé du point de vue d’aucun personnage. Il est focalisé variable-
ment en ce qu'il emprunte fréquemment le point de vue d'un personnage pour un ou
plusieurs plans — parfois pour des raisons dramatiques, parfois, de fagon opportu-
niste, parce que cela donne une image étonnante ou une vue efficace de I'action.
L'arrivée de Huw a I'école est tournée de fagon non focalisée ; il est petit et timide,
mais aucun personnage ne le regarde de cette fagon. Lorsque Huw ouvre la porte,
Ford coupe pour passer & son point de vue sur les petites filles de la classe, qui ont
I'air hostile, puis sur les petits gargons, plus loin, qui ont I'air encore plus hostile.
(Ces deux plans ne peuvent, a strictement parler, étre pris depuis le point de vue de
Huw.) Ford coupe alors pour passer 3 un plan du professeur, du point de vue de
Huw, mais lorsqu’il est appelé au tableau, son point de vue est abandonné en faveur
de ce qui est peu ou prou le point de vue de la classe. Plus tard, quelques plans de la
bagarre dans la cour de l*école sont pris depuis le point de vue d'une petite fille qui
est en faveur de Huw, mais n’est pas par aillcurs un personnage important. Ford
nous donne quelques plans du point de vue de Huw pour enregistrer la premiére
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- ~rapporter au point de vue d'un personnage).

impression de I'école, puis il procéde de fagon non focalisée, ou variablement focali.
sée pour présenter les événements qui s’y produisent. »

Henderson, « Tense, Mood and Voice in Film », pp. |

343
Cette assez longue citation nous a paru utile, d’abord pour montrer ypg -
fois de plus la complication de la moindre description d’un fragment de film — ;.
mais surtout, parce qu'elle démontre nettement le flottement que ne manque :
jamais de produire une application littérale du concept de focalisation & yp
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 _
étre déclaré en focalisation interne ; or, comme le montre la description d’une
séquence particuliére par Henderson, le rapport du récit filmique a ce que voit
ledit personnage ne cesse de varier (sans compter qu’il est parfois pratiquement
impossible de trancher : cf. ce qui est dit du moment ou Huw ouvre la porte).
On est au ceur du probléme : faut-il, dans 1'analyse d’un récit filmique, poser
comme critére le savoir du personnage, ou ce qu’il voit? L’'un comme I'autre,
bien entendu, présentent des difficultés : le savoir d’'un personnage est, de
fagon 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 a
I'intérieur méme de chaque séquence, et en faire le critére de la focalisation du
récit aménerait, dans la plupart des cas, a conclure a un régime de focalisation
éminemment variable (presque a chaque plan..). Nous ne sommes pas vrai-
ment d'accord, en particulier, avec I'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 puisse se

Quelques chercheurs ont essayé d'apporter une solution générale a ce pro-
bléme. Mentionnons seulement (malgré ses difficultés) I'idée, due a Frangois
Jost, d’une distinction entre focalisation et ce qu'il appelle « ocularisation » —
laquelle nous semble au moins avoir I'intérét de définir la focalisation unique-
ment en termes de savoir respectif du narrateur, des personnages et du specta-
teur. C’est d'ailleurs le méme probléme que souléve Francis Vanoye lorsqu'il
constate, 3 propos d’'une bréve analyse de The Barefoot Contessa, de Joseph
Mankiewicz, qu' «il n'y a pas superposition, convergence des deux foyers
(I'image et le son) », et qu'on peut trés bien avoir une focalisation externe a
I'image, sur un personnage en focalisation interne au son. Aussi la plupart des
analyses se sont-elles concentrées sur I'un ou I'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 a
la problématique de I’'énonciation.

3.3. Point de vue des personnages, point de vue du narrateur.

Par définition, le point de vue, c’est I’endroit depuis lequel on regarde.
Plus largement, c'est aussi la fagon dont on regarde. Dans le film narratif, ce
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hors-champ, I'endroit ou se trouvent Ringo et Dallas; en 5 et 6, un 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 lui-méme tra-
duit une certaine distance et un certain axe de prise de vue); Browne s’inté-
resse essentiellement au plus ou moins grand degré de coincidence entre ce
regard de la caméra et le regard d’un personnage : autrement dit, il cherche a
savoir si le cadrage « représente » le regard d’'un personnage, ou seulement
celui « de la caméra » (= de I’énonciateur du film). Ainsi, les plans | et 12 (vue
générale de la tablée), mais aussi la série 3/7/9/11, sont des plans « ano-
nymes » (« nobody’s shots »), qui ne représentent que le point de vue du narra-
teur ; en revanche, les plans de la série 2/4/8/10, 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 : il 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 12, ou 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 a l'intérieur du cadre (sauf, tardive-
ment, au plan 10), et surtout, les plans sur le groupe de Lucy ne « décrivent »
pas leur regard, mais restent « anonymes » (= attribués a 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 I'on regarde a travers ses
yeux : c'est ainsi que le film inscrit, dans la forme méme de sa mise en scéne,
I'ildée 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 I'affrontement entre les deux groupes se superpose, au niveau de I’énon-
ciation, un discours des regards et des cadrages — qui d’ailleurs confirme trés
exactement le premier. (Emporté par sa démonstration, Browne va méme
jusqu'a affirmer que le champ-contrechamp, qui marque I'affrontement direct
des deux femmes, est lui aussi dissymétrique, le plan 6 étant filmé du point de
vue de Lucy, alors que le plan § n’est pas filmé du point de vue de Dallas : cela
nous semble moins net, et plus difficile & vérifier avec une absolue certitude.)

Concluant plus largement sur la question de I'énonciation, Browne élargit
I'analyse de ce fragment a I'assertion d'une relation générale entre le dit et le
dire (la fiction et I'énonciation) : pour lui, chaque emplacement de caméra,
chaque point de vue, constitue une marque de I’énonciation ; corrélativement,
le travail du spectateur consiste a établir, en permanence, ce lien entre fiction et
énonciation, en passant d'une situation de pur spectateur « tenu a distance »
(dans le cas des « plans anonymes », des moments rapportés a l'instance narra-
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trice)  un statut actif, I'amenant a s’identifier a I'acte d’énonciation (par exem- %"
ple, dans le cas du travelling avant du plan 4, associé au « regard décrit » de = -
Lucy). Nous ne suivrons pas Nick Browne dans cette affirmation ; si la notion*
de « marques de I'énonciation » doit garder quelque consistance, il vaut mieux -
la réserver aux cas ou il y a effectivement marquage : or, si chaque cadrage est
une marque d’énonciation, plus rien n’est marqué, puisque tout I’est également.

Ces considérations sur le point de vue sont évidemment d'autant plus
nettes qu'on les applique a un cinéma fortement narratif (ou la notion de

regard peut valablement étre rapportée d des personnages, par exemple).

Sur un film assez proche, par la date, de celui de Ford, citons ['intéressante analyse
d'une scéne 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 a loisir par un observateur imaginaire, et créerait
chez le spectateur le sentiment d’un espace réel. Son analyse porte sur une scéne d’un
film classique — la scéne du restaurant — qui pourrait sembler 3 premiére vue res-
pecter cette intégrité spatiale de type « théatral » ; le but de I’analyse est de montrer
que, en fait, I'espace est manipulé et « truqué » de telle sorte que la scéne 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. Grice 4 un examen minutieux des 34 rac-
cords que comporte la scéne (dont la bande-son est ininterrompue, et I'unité syntag-
matique assurée), Kepley montre que, d'un plan a I'autre, les personnages se dépla-
cent légérement par rapport au décor (ce qui, on le sait depuis toujours, fait partie
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 scéne et, autant que possible, au centre de
I'image. Ici, donc, le niveau de I'énonciation, se centrant sur la figure de Walter,
entre en conflit (léger) avec celui de la fiction (ol en principe les trois personnages
sont sur un pied d’égalité) — au prix d'une « 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 I'énorme avantage d'étre trés concrétes dans leur objet, et
souvent trés parlantes dans leurs conclusions. Mais il ne s’agit 13, comme nous
I'avons dit, que d’un aspect de la problématique de I'énonciation. Un autre
aspect important de ce probléme — plus difficile a appliquer & ['étude des
films — est celui de la voix narrative (pour reprendre le terme de Gérard
Genette), c’est-a-dire des rapports entre le narrateur et I'histoire racontée.
Comment la narration se situe-t-elle temporellement par rapport a I'histoire
(est-elle antérieure, postérieure, simultanée — ou encore « intercalée » ?); I'ins-

tance narratrice est-elle interne a la diégése ou non ? Enfin, quel est le degré de
présence du narrateur dans le récit?

Pour désigner toutes ces possibilités, dont il a donné une premiére typolo-
gie, Genette a forgé tout un vocabulaire spécialisé (homodiégétique/hétérodié-
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(qui s’est ouvert au générique) — mais cette focalisation « interne » n'est
jamais évidente dans le film, ol I'on suit le personnage sans que rien vienne
dire par qui il est vu, et on ne comprend que rétrospectivement, a partir de la
fin du film, qu'il était regardé... L’analyste s’intéresse donc a 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 I'Eil qui regarde est celui méme du person-
nage : d’ot la « monstruosité » dont parle Simon).

L’analyse de la position du narrateur en est encore a son début (et chaque
analyse réalisée reste encore souvent une tentative de théorisation générale).
L’étude de la temporalité narrative est sans doute I’aspect le plus simple de
cette question (du moins, dans la mesure ot les relations temporelles sont mar-
quées sur la bande-son); celle de la position du narrateur (et des narrateurs
internes a I’histoire) est restée, jusqu’a présent, I’étude d’autant de cas particu-
liers que de films analysés.

Encore plus embryonnaire est I'analyse de I’autre versant du probléme de
I’énonciation : celui des rapports entre le film et son destinataire, le spectateur.
Développée depuis quelques années dans les études littéraires, I'étude des stra-
tégies de lecture (« reader’s response theory ») n’a eu que peu d’applications
filmologiques, et le rapport du film a son spectateur a jusqu'ici été étudié pres-
que exclusivement en termes psychanalytiques (cf. 6.3.).

La seule exception notable est I'article de Roger Odin déja cité, « L'entrée du specta-
teur dans la fiction » (sur le début de Partie de campagne). L'analyse suit, pas a 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 (lire vs voir) ; ce conflit oppose le générique a son film, qui est,
lui, fondé sur un autre positionnement du spectateur, celui supposé par |'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 sé - .
e la ban«:jp:;';r:g:zlr:ndnetlterlr;ent, par deux chapitres, I'analyse du récit et celle
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éf¢ gorie plus large, co oy
vité. Dans le cas — largement majoritai
lyses p_ubliées — de films (méme faible
est toujours définie aussi par la narratj

long de son essai consacré
semble pourtant que

re, voire hégémonique, dans les ana-

ment) narratifs, il est clair que l'image
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Nous répéterons ici ce que nous avons déja affirmé a propos de I'analyse
textuelle et de I’analyse du film comme récit : il n’existe pas plus, & propos de
I'image et du son, de méthode universelle d’analyse de I'une que de l'autre.
L’attitude générale de I'analyste, sur ce terrain, implique :

1) Qu'il sache avec précision jusqu'a 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 paramétres visuels dans un film,
et leurs variations au cours de I'histoire, et sache, & partir de 13, choisir un axe
d’analyse approprié au film étudié.

3) Enfin, éventuellement, qu'il soit 3 méme de convoquer, et de transposer, telle
méthode extrafilmique d’analyse, en restant conscient des limites d’une telle
transposition. C'est dire que, dans ce qui suit, nous ne pouvons livrer aucun
« tour de main », aucune recette, mais plutot citer des exemples — réussis —
de mise en ceuvre de cette attitude.

Mais avant d’exposer ces différents exemples d’analyses de I'image arbi-
trairement répartis, toujours pour des raisons de commodité didactique, entre
analyse du cadre, de I'espace narratif, analyse de la plastique et de la rhétori-
que de I'image, il nous semble utile, comme a propos du texte et du récit,
d’explorer en quelques pages le territoire de I'analyse des arts visuels et
sonores, principalement de la peinture et de la musique.

1. LE CINEMAET 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’ceuvres picturales et musicales. Celles-ci ont
une longue tradition, presque aussi riche que I'analyse du récit littéraire, elles
peuvent par conséquent, de maniére tout aussi légitime, servir de disciplines de
référence A I'analyse des films. Il est évident que I’analyse plastique et rythmi-
que jouera un rdle de premier plan dans I'étude d’un film expérimental. Par ail-
leurs, le modéle pictural traverse toute I'histoire du cinéma, des premiéres Pas-
sions, A I'esthétique saint-sulpicienne, au « nouveau réalisme » contemporain.

Rappelons briévement, a titre de témoins, les citations de David par Abel Gance
dans son Napoléon (1927), les références a la peinture flamande dans La Kermesse
héroique, de Jacques Feyder (1934), la fascination qu'éprouvait Eisenstein pour Le
Gréco, celle d'Eric Rohmer pour la peinture romantique du xixe siécle, sans parler
de Godard dont I'uvre entiére est hantée par certains peintres et certaines questions
liées A la représentation picturale : les citations de Renoir, Klee, Picasso dés 4 Bout
de Souffle, Le Petit Soldat, Pierrot le Fou, plus récemment Goya et Rembrandt (Pas-
sion).

I1 est évidemment impossible de rendre compte de tous les modes de I'ana-
lyse picturale au cours des derniers siécles. Comme en beaucoup d’autres
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ceuvres (et notamme

d'e !es ec‘lairer) et l‘aqalyse formelle et compositionnelle.
cinéma n est que trés indirectement un héritier de la peintu
leur inspiration générale
étre utiles. (I y aurait d°aj
L:ﬂilﬁr(:: gllm: et c?lle %e tableaux dans les deux derniéres décennies, avec
€s tentatives de « sémiologisation » de I’ i :
4 e I'analyse picturale quj
sont pas sans recouper certains des problémes de la signification au cin:'z]man)e

xemple, susceptibleg
Encore une fois, |e
re, et c’est donc par
lques peuvent nous

L1 L’analyse picturale ; quelques exemples.

L’analyse des ceuvres picturales jouit donc d'une ancienneté beaucoup
plus considérable, bien évidemment, que celle du cinéma. Elle est marquée par
de multiples traditions dont certaines remontent aux réflexions de Platon sur
I'iraitation artistique, qui n’ont pas manqué de soulever par ailleurs I'intérét de
la théorie du film. Il ne s’agit pas ici, pour nous, de développer un historique
des traditions analytiques des tableaux, mais d’en montrer I'intérét pour I'ana-
lyse des films. Nous nous en tiendrons & deux ou trois exemples.

1.1.1. Les salons de Diderot.

prmnl;.t:zrss c:’l(il:esl « sal}cl)ns » ge Diderot, par exemple, qui sont en fait un des
ples achevés de critique pictural insi évé
Prappe. dreneaples : p €, sont ainsi trés révélateurs :
, € Jeu, la longueur des descripti .
PPt tr. ptions, et surtout leur ¢
; \ d aractére
¢ flcetlnlc;:.nahse » 1 un tabl??u c!onne 4 voir un monde imaginaire (ce que nous
ngrom;::s;url.lupwers diégétique), dans lequel le Spectateur-critique pénétre
» QU 1l eprouve, en quelque sorte, de I'intér; ,
i | » en 3 interieur. Pour nous qu'un sie-
cle au moins d’incessantes révolutions formelles en peinture e

.

, arreter, atta-

pect de sa pen-
€rs genres, par exemple), c’est 1, dans le fond, une

attitude relativement « moderne », posant des problémes non dénués de perti-

nence pour le cinéma.
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1.1.2. La perception visuelle selon Rudolph Arnheim.

Mais d’un autre c6té, 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 I'analyse picturale — bien qu’il n’ait & peu
prés rien & voir avec celui de Diderot. Désireux de prouver (ou au moins
d’éprouver) une thése générale (le caractére essentiellement « centré » de la
peinture occidentale), Arnheim examine, en les groupant non plus par sujets
mais par modes de composition, des ceuvres picturales d’époques trés diverses.
Dans un chapitre qui traite de I’accentuation plus ou moins forte du milieu
(géométrique) du tableau, il convoque, en I'espace de peu de pages, des des-
criptions et des reproductions de tableaux dus a des peintres aussi différents
que Franz Kline, Ingres, Bruegel, le Caravage, Fra Angelico, Picasso, Manet,
Rembrandt, etc. — et traite & égalité, par exemple, tableaux représentatifs et
abstraits.

« Quand I'eeil voit pour la premiére fois un tableau donné, il doit faire face d une
situation inédite : il doit s’orienter, trouver une structure qui aménera I'esprit 3 com-
prendre la signification de ce tableau. Si le tableau est représentatif, la premiére
tiche consiste 3 comprendre son sujet. Mais le sujet est sous la dépendance de la
forme, de I'arrangement des formes et des couleurs — lequel apparait a I'état pur
dans des ceuvres " abstraites ”, non mimétiques. »

Cette citation trop bréve ne vise pas, évidemment, a épuiser la substance
du livre d’Amheim, mais a signaler quel genre de legons on peut espérer en
tirer pour I'analyse filmique. La premiére legon — 4 condition de transposer ce
qui doit I'étre — sera dans cette insistance sur le niveau formel « pur ». Il n’est
sans doute pas possible de reprendre telles quelles les notions de centre, de
milieu, de composition, d’équilibre plastique, définies & propos de la peinture ;
il est trés rare, en outre, que la compréhension du « sujet » d'un film pose des
problémes 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 siécle passé pour le Prix de Rome).

En revanche, il est important, d’abord de se souvenir qu'un film est aussi
une ceuvre plastique, visant, au moins partiellement. un certain type de plaisir
de I'il, ensuite de généraliser, a la forme filmique, I'idée d’'une dépendance du
sujet par rapport 3 la forme. Enfin, on peut remarquer ici, et malgré I'appa-
rente incompatibilité des problématiques, qu'Arnheim, comme Diderot, pense
toujours, dans ses analyses, au spectateur, au rapport « structural » dirions-
nous, entre I'eil du spectateur et la composition de I'ceuvre.

1.1.3. Péche de nuit d@ Antibes (Picasso, 1939) analysée par Rudolph Arnheim.

Toujours pour illustrer I'intérét de 1'analyse picturale, nous prendrons un
exemple concret du méme auteur : une bréve analyse de ce tableau.

Amheim part de I'hypothése 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 prés que possible ce qui est directement présent a
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Picasso, Péche de nuit @ Antibes, 1939. New York. Musée d°
Guggenheim.

Art moderne, Coll. Simon
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I'action représentée et la dynamique des formes qui la représentent n'est pas rare
dans les arts. Ainsi, dans La Résurrection, de Piero della Francesca, le corps du
Christ qui s’éléve est cadré de face, dans une structure sereine d’hori ontales et de
verticales, alors queles dormeurs immobiles sont éparpillés alentour suivant des dia-
gonales on ne peut plus animées, qui se chevauchent de maniére irrationnelle ».

Arnheim pose ensuite la question du sens de ce procédé formel : « Dans
quel but est-il appliqué dans Péche de nuit a Antibes? » : « Il parait & pro-
pos de rappeler ici que le tableau date du mois d*aout 1939, ou I'imminence de
la guerre mondiale assombrissait I'horizon. Dans cet éclairage de mauvais
augure, le meurtre des poissons, dépeint dans le tableau, acquiert une significa-
tion particuliére. Vue avec la curiosité indifférente des deux jeunes filles, qui
apparaissent comme des créatures de plaisir et de luxe, la perspective du mas-
sacre parait irréelle, paralysée dans son impact par son éloignement, par
I'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 a une difficulté évidente : la mobi-
lit¢ de I'image cinématographique, qui interdit pratiquement toute analyse
compositionnelle du cadre filmique (puisque les structures mises en évidence a
I'arrét ne « tiennent » plus, en général, dés que le film défile dans le projec-
teur). C'est pourquoi nous citerons comme premier exemple ici un texte qui a
réussi & surmonter, au moins dans le principe, cette difficulté : il s’agit de I'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 a une considéra-
tion des cadrages née de la composition, mais tente de donner un « cadre »
théorique plus général pour I'analyse de la mise en scéne et, plus particuliére-
ment, de I’ « organisation de I'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 (= I'image cinématographique
comme représentation d'un monde), espace architectural (= parties du monde, natu-
relles ou fabriquées, pourvues d'une existence objective), espace filmique enfin
(= « un espace virtuel reconstitué dans son esprit, & I'aide des éléments fragmen-
taires que le film lui fournit »).

Cette tripartition, d"ailleurs pas toujours évidente (elle pose, notamment, le probléme
de la reconstitution de I « architectural » au sens de Rohmer, c’est-a-dire de ce qu’on
appelle le profilmique), a I'avantage de bien délimiter et désigner comme partiel le
caractére pictural de I'image filmique.

Dans son analyse de I'image de Faust comme picturale, Rohmer s’est fort
intelligemment abstenu de toute utilisation 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 méme par remarquer que
la picturalité du film de Murnau vient avant tout « de ce qu'il a choisi de
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2. L’ANALYSE DE L'IMAGE FILMIQUE

Nous ne reprendrons pas ici les descriptions, classiques en théorie du
cinéma, du lien entre cadrage, montage, point de vue et espace narratif. Les
problémes du point de vue ont été partiellement évoqués sous I'angle narratif
dans le chapitre précédent. Nous allons plutdt insister maintenant sur des ana-
lyses plus directement centrées sur les paramétres visuels, relativement autono-
misés de leur fonction narrative (nous n'insisterons pas une fois de plus sur la
relativité de cette autonomie). Il s’agira dans I’ordre, 1) de I'analyse du cadre et
du point de vue, 2) plus briévement du montage, 3) de I'espace narratif, 4) de la
« figurativité » de I'image filmique.

2.1. Le cadre et le point de vue : L’Homme a la caméra

Commengons par souligner une évidence : avant d'étre un signifiant du
point de vue des personnages, que nous avons étudié au chapitre 4. § 3.3, un
cadrage donné est aussi un signifiant du point de vue de I'instance narratrice et
de I'énonciation. Par exemple, les « vues » des fréres Lumiére, quoique trés
bréves (50 secondes) et composées d'un seul plan, supposent un emplacement
de caméra et corrélativement, le point de vue d'un observateur.

Une étude de Marshall Deutelbaum aborde ces bréves bandes de Lumiére selon
deux directions différentes : I'une consiste 3 mettre en évidence une certaine structu-
ration de I'action ininterrompue qui est présentée ; I'autre, 3 examiner I'inscription
spatiale de cette action.

C’est dans cette seconde perspective que I'auteur examine trés précisément les choix
de cadrage de Lumiére (et de ses opérateurs), en tant que choix d'un point de vue sur
un événement mis en scén get d'une distance par rapport a cet événement.

Dans son analyse du film de Dziga Vertov, Jacques Aumont démontre que
'usage du cadre dans le film comme manifestation d'un point de vue suppose
que celui-ci n'est attribuable & aucun personnage, sinon, celui, relativement
abstrait, de I'« homme 4 la caméra» lui-méme?. Il rappelle la méfiance
maintes fois affirmée dans ses écrits théoriques par Dziga Vertov vis-a-vis de la
vision spontanée (pour Vertov, on ne voit jamais que ce qu'on a déja vu),
méfiance qui va de pair avec une insistance véritablement obsessionnelle sur la
vision comme moyen fondamental d’appréhension et de connaissance du
monde. Etudier I'image des films de Vertov peut cependant sembler paradoxal
dans la mesure ou celui-ci insiste lui-méme sur la fonction essentielle du prin-
cipe de montage, puisqu’il est avant tout monteur, et qu'il'a rarement abordé
dans ses textes la question du cadrage. Il n’empéche que I'Homme a la caméra
se caractérise par un traitement trés particulier du cadre, par des compositions
subtiles et délibérées. Les images du film apparaissent sciemment composées et

2. Les références sont données en fin de chapitre.
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Aumont spécifie ensuite les images vertoviennes par une série de traits
spécifiques : cette image est d’abord une vue au sens premier du mot, suppo-
sant un point de vue, c’est-a-dire un point ot I'on dispose la caméra : « Dans
une cinématographie sans scénographie ni mise en scéne, tout le travail du
tournage se concentre dans ce mouvement ou se détermine le point de vue sur

I'événement. » Ce point de vue est alors pensé comme radicalement hétérogéne
a la représentation et a la fonction narrative.

La recherche par Vertov d'un autre rapport représentatif (= non théatral)
s'exprime par un surcroit de centrement des images.

Afin de démontrer cette hypothése, Aumont confronte la célébre Arrivée d’'un train en
gare de La Ciotat au plan non moins célébre de Vertov qui cadre un opérateur cou-
ché sur les rails d'un train. Chez Lumiére, la caméra est trés exactement placée pour
saisir I'événement dans sa totalité : « Solidement installé a I'abri, la caméra laisse
venir le train, en méme 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 i ce pole de la caméra, qu'ils investissent manifestement d'un
pouvoir, d’un plus-de-voir, sur eux. (...) Quand I'homme a 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 I'objet filmé : I'homme a la caméra ne biaise
.pas. »

Aumont lie ensuite cette fagon de traiter la profondeur avec deux autres

traits : la frontalité du cadrage, et la distance de la caméra par rapport a
I'action filmée.

Il reléve ainsi les innombrables portraits de face que I'on trouve dans le
film ; la frontalité du filmage des objets (machine a écrire, mannequins, auto-
mobiles, automates ou verre de biére), I'utilisation en grand nombre de sur-
faces et d’a-plats qui redoublent carrément la surface du cadre : les affiches, les
fagades de café, de magasin, le goit des raccourcis visuels violents (la chemi-
née d’'usine en contre-plongée trés forte produisant un effet de perspective qui
échappe largement a 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 prés, la distance exacte qui per-
met d’assurer, et de traduire en images, la co-participation du travailleur et du
* Kinok ”, cet autre travailleur, & la méme cause socialiste ». Inversement, les
bourgeois en caléche sont filmés de maniére 4 visualiser la radicale séparation
entre I'opérateur et les sujets filmés ; dans ce cas I'ostentatoire mise en scéne du
tournage affiche celui-ci comme capture, prise au piége.

Cette analyse des images de L’'Homme a la caméra dont nous n’avons
résumé que la premiére partie est pleinement une analyse de film, et une ana-
lyse des paramétres constitutifs de /'image de ce film. Pour ce faire, I'auteur a
prélevé dans le corps du film, indépendamment de la logique du déroulement
filmique, une série de plans qui tentent de rendre compte de la totalité du sys-
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ractéristiques du cadrage et du point de Vue .

2.2.1. Le montage dans Octobre, d’Eisenstein.

L’exemple le plus révélateur nous parait étre I'analyse du prologue d'Octo-
bre, par Marie-Claire Ropars (suivi d'un second texte de Pierre Sorlin sur la
méme séquence)?. 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 a la chute d’une statue du tzar
Alexandre 111. Certes, I'analyse n’échappe pas tout a fait au commentaire de
I’action représentée, donc a I'aspect partiellement narratif de ce prologue (des
manifestants mettent a bas la statue d’un tzar), mais elle privilégie radicalement
une série de traits formels des plans : grosseur, axe, lumiére, arriére-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 & I'autre, transformation, évolution,
continuité et discontinuité, faux raccords, retour en arriére. Ces opérations
constituent & proprement parler le travail du montage dans la séquence puis-
que I'’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'a 7 secondes et 83 centiémes! (Certains
plans n’ont que quelques images — 0,16 seconde pour le plan66 — et sont
donc quasi imperceptibles, d’ou 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'd sa destruction, trés bréve, en
3 plans. Elle souligne les contradictions qui marquent les transitions de segment a
segment : passage d'un éclairage nocturne artificiel a un éclairage diurne lorsque les
manifestants apparaissent sur les escaliers, discontinuité des lieux (la statue, les esca-
liers, la place aux coupoles, le front, I’espace des faux). Elle s'attache particuliére-
ment 4 I'évolution de la représentation de I'action de la foule sur la statue : ascension
des pieds a la téte, puis disparition des personnages lors de la traction des cordes,
arbitraire et violence de I'apparition des plans de fusils, crosses levées en I"air, et de
la forét de faux, disparition des figurants aprés I'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) trés
cavaliérement résumée ci-dessus permet a I'auteur d’étayer une argumentation
théorique qui intégre et motive toutes ces observations : celle-ci oppose deux
types de représentation (liés & deux fonctions du montage), I'unie appelée « dis-
cursive » fondée sur I’éclairage artificiel, la discontinuité, I'absence d’ancrage
référentiel ; I'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 I’espace
allégorique nocturne, a la fin du segment, elle tombe en faux raccord dans un
environnement tout différent, diurne, encerclée par les silhouettes de coupoles

3. Les références sont données en fin de chapitre.
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Huit plans du début d'Ocrobre. de S. M. Eisenstein (1927).

en profondeur de champ. Selon Marie-Claire Ropars, c’est I'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 I'espace diégétique diurne.

Le second exemple que nous prendrons est centré sur I'analyse du rapport
champ/hors-champ dans une séquence, rapport évidemment produit par le

montage. Il s'agit de I'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 14 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 systéme
représentatif de la transparence filmique. Il 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 trés hétérogéne d'autres plans : autres
personnages de la méme scéne, les mémes et d’autres (par exemple Serge)
n'appartenant pas a la méme scéne, 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'empéche 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 a plusieurs fictions rela-
tivement autonomes (le personnage du tigre en papier, Serge écrivant un slogan
a 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 cdté, et de I'autre, production d’une équivoque, d'une incertitude
quant au statut de certains plans par rapport a cet espace ». Cette duplicité est
confortée par un type de représentation systématique qui consiste a placer une
figure devant un fond par étagement de deux « plans » discrets et marqués
comme tels, marquage renforcé par le parti pris plastique (grandes surfaces
planes, paralléles a la surface de I'image, aux formes géométriques simples,
couleurs saturées) et fréquence fort peu classique des prises de vues frontales.
D’ou un trés fort effet d’homogénéité iconique, de mono-tonie représentative.
Ce systéme fait perdre aux plans de « personnages » un peu plus de leur valeur
scénique et renforce la similitude entre eux et les divers inserts de graphismes
ou de photos qui parsément le fragment. Un facteur d’unification vient rassem-
bler tous les plans du fragment sous la banniére de I'a-plat et de la frontalité,
bloquant ainsi le processus de dénotation spatiale, constitutif de la « scéne »
du cinéma classique.

L'analyse développe ces observations globales par une étude détaillée des rapports
entre hors-champ, contrechamp, et « autre-champ » (celui du spectateur) dans une
série d’enchainements de plans. Elle s’appuie sur la premiére série qui représente

4. Les références sont données en fin de chapitre.
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Hors-champ, contrecham o I '
. P, et « autre-champ » d inoi.
134 Jean-Luc Godard (I96p7). ans La Chinoise. de

Guillaume debout derri¢re son bureau et d’autres personnages : Serge (Lex de
Bruijn), Véronique (Anne Wiazemsky), Yvonne (Juliette Berto), pour revenir 3 Guil-
laume, assis cette fois. De plan A plan, les directions de regard y forment une série
réguliérement alternante ; chaque changement de plan implique un « croisement »,
dans l'image, de ces directions. Cette configuration reprend partiellement la figure
classique des raccords « voyant/vu ». Or, comme le souligne Aumont, cet enchaine-
ment en fait, s’il produit bien un sens « normal » (1a mise en relation mutuelle des
personnages) ne s'effectue pas sans une certaine « géne ». Celle-ci tient 3 plusieurs

traits :
— cet enchainement sur une suite de raccords de regards ne posséde pas la méme

valeur assertive qu'un champ/contrechamp classique. La caméra d'un plan a I'autre
ne pivote pas mais semble glisser : son point de vue reste toujours extérieur au cercle

des personnages
— la caméra semble se déplacer parallélement a une ligne imaginaire qui relierait les

personnages, impression renforcée par la frontalité trés nette du filmage : « Les per-
sonnages marquent successivement, et de fagon appuyée, chacun des deux bords
latéraux du cadre, c'est-a-dire en termes scéniques, chacun des deux hors-champs
latéraux. Ceux-ci élargissent I'espace scénique et insistent donc sur la frontalité de
chaque plan pris isolément ».

Nous ne prolongerons pas au-dela cette analyse de La Chinoise qui étaie
ces premiéres observations par d'autres portant sur des séries ultérieures de
plans et les inscrit dans une réflexion plus théorique sur le rapport entre dié-
gése et « cinécriture » au sens eisensteinien du terme. Elle avait pour mérite de
s’attacher a I'étude d’une alternance non classique qui dénature la fonction
habituelle du hors-champ : la premiére série sur Guillaume (Léaud) fonction-
nant selon le modéle canonique du mode d'institution d'une réalité, la seconde
n’ayant, par contre, aucune réalité scénique : elle joue sur la répétition d'un
méme processus de métaphorisation de la scéne politique, repérable dans
I'ensemble du film.

Ici encore, I'analyse avait pour objet la construction d'un espace scénique
indépendamment de toute référence narrative.

2.3. L’espace narratif : La Régle du jeu, de Jean Renoir.

Dans un texte publié peu aprés, le méme auteur a tenté de cerner le systéme de
représentation propre a Renoir dans les premiéres minutes de La Régle du Jeu
(1939). Le titre méme de I'étude : « L’espace et la matiére » affiche un parti
pris d'analyse non narratologique et un intérét particulier pour les valeurs plas-
tiques et iconiques a I'ceuvre dans I’exemple choisi.

Il y a longtemps que non seulement la théorie du cinéma, mais cette théorie appli-
quée qu'est I'analyse, ont reconnu la consubstantialité du montage et de I'espace fil-
mique. Dans son premierlivre qui a beaucoup fait pour la popularisation de la théo-
rie du cinéma, Noél Burch commengait d'entrée par examiner « comment s’articule
I'espace-temps ». Plus prés de nous, et de fagon plus nettement reliée & I'analyse de
film, il faut surtout citer I'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 take place —
insistant davantage encore sur I'appropriation du lieu par I'événement, la narration),
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Heath montre que I'espace se construit, dans le cinéma narratif classique, par ype
série d’'implications 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 clot sur deux exemples analytiques : I'un, une séquence de Soupgons (Hitcheocy,
1941), ot une fois de plus se trouve mise en évidence I'importance de la stratégie des
regards dans le film classique (mais aussi les incessants écasts par rapport 4 une sup.
posée norme dans tout le film); I'autre, un extrait de La Pendaison (Nagisa Oshima,
1968), ou Heath pointe, cette fois, la distance systématique par rapport & ces conven-
tions classiques, et I'absence du héros et de son regard la ou, logiquement, on |es
attendrait.

Ce que finalement I'article de Heath suggére, c’est que le cinéma narratif travaille 3
transformer I'espace (plus ou moins indifférencié, simple résultat des propriétés
mimétiques de base de I'appareil filmique) en lieu, c’est-a-dire en espace vectorisé,
structuré, organisé en vue de la fiction qui s’y déroule, et affectivement investi par le
spectateur de fagon différenciée, indéfiniment changeante & 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 systéme 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 lié aux deux premiers
niveaux (figuration/représentation).

“‘Le couple « figuration/représentation » est repris par Aumont dans le sens que lui
ont donné Jean-Louis Schefer, Louis Marin puis & propos du cinéma, Jean-Pierre
Oudart ; dans cette perspective, la figuration est considérée comme le produit de
codes picturaux spécifiques (en particulier ceux de I'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 grace a 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 Esthétique du film, p. 107).

Le début de La Régle du jeu, classiquement enchassé entre deux fondus,
comprend quatre fragments successifs : I'aéroport, I'appartement La Chey-
niest, la soirée chez Mme de Marrast, I'explication Robert-Geneviéve le lende-
main dans le méme appartement (34 plans au total).

Passé donc I'accueil fiévreux d’André Jurieu a I'aéroport du Bourget et
« 'invraisemblable pano-travelling qui ouvre le premier plan et tout le film et
qui d’entrée trimbale le spectateur, le suspend a un fil, celui du microphone et

celui du récit », le film nous introduit, assez brutalement, dans I'appartement
des La Cheyniest.

Le premier plan d'intérieur du film découvre rapidement un espace en
profondeur, ol la perspective s’appuie, comme dans la peinture classique, sur
tout unréseau de chicanes pour I'eil (voir la reproduction du plan 7) : surtout
le pied de la lampe a gauche et le rideau a droite, dont il n’est pas indifférent
aussi qu’ils produisent de somptueux effets de réalité. La fenétre du cadre ne
sera jamais davantage assimilable a la « fenétre ouverte sur fe monde » alber-
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Début de La Régle du jeu, de Jean Renoir (1939).
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Remarqué par cette incapacité a le traverser, et encore par l'insistance des regards a
I'éviter absolu ment, le quatriéme c6té de la boite scénique n'est jamais aussi présent
qu'ici. Théatre un peu particulier mais théatre tout de méme ; la caméra glisse comme
pourrait coulisser un décor — logiquement au regard de la fiction : nous sommes
dans I'espace du mensonge et du show mondains.

L W I

Un petit fondu-enchainé, et le personnage de Geneviéve, nous conduisent a la
scéne « du lendemain matin » : redoublement de liaison et précaution rhétori-
que qui ne va pas sans duplicité puisqu’'en méme temps ce « méme » lieu est
irreconnaissable : le fond de la scéne s’est ouvert sur une vue du Trocadéro, la
table de bridge n'est plus 14, et surtout, le pilier, ou la tenture qui séparait en
deux le salon a disparu comme par enchantement; seuls points de repére,
muets et peu visibles, les deux Bouddhas. Et cette fois, I'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'espace est bien praticable : on y entre avecla caméra, mais dans la position de tiers
exclu qu'implique la suture ; on est pris dans le jeu de I'écriture cinématographique,
ici déployée sous les espéces de la plus forte et de la plus codée des figures de rac-
cord. C'est au fond un bon exemple de la transformation la plus simple et la plus
canonique que le cinéma puisse opérer sur la scéne théatrale : un bon exemple, clas-
sique, de la scéne filmique.

Avec ces trois fragments successifs, nous avons donc trois variantes, trois
échantillons d’'un méme systéme de représentation, celui qui se fonde sur la
postulation d’un espace référentiel donné a percevoir comme réel, a 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 unité de principe, I'individualisation de chaque moment, de cha-
que scéne, n'est qu'affaire de degré : I'espace est plus ou moins pénétrable,
plus ou moins isotrope, plus ou moins continu. Non que les différences s'y
annulent : I'espace « mondain » du spectacle et du mensonge, I’appartement
de Geneviéve, s’oppose fortement, ainsi, & I'espace intime ou 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 systéme représentatif 3 I'cuvre dans les premiers
plans (2 I'aéroport du Bourget) pour en souligner la différence ; celui-ci est constitué
de lambeaux d’espace juxtaposés. Aumont montre comment cet « effilochage » de
I'espace représenté s’accompagne d'un discours sur la « couleur », I'épaisseur du
noir que trouent les flashes crus des photographes d'ou émerge fugitivement, par
deux fois, le fantome laiteux de I'avion Caudron, sur la lumiére, les reflets dansants
de I'inquiétant micro de Lise Elina, de ses cheveux, des fusils des gardes mobiles, sur
la texture méme de I'image : les mouvements de la foule, traitée comme masses indis-
tinctes, paquets de gris, taches a qui on ne laisse pas le temps de consister en figures,
comme si I'espace filmique ne consistait plus quen ses parties lumineuses.
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2.4. Plastique et rhétorique de I’image : le cache et I'iris dans Nosferary
le vampire.

Les analyses précédentes n’étaient pas exemptes de considérations plasti-
ques, loin de la. L’arbitraire de notre présentation en analyse du cadre, du
montage, de I’espace narratif n’est di qu'a des objectifs didactiques et les fron-
tiéres de I'une a I"autre de ces analyses sont souvent fragiles, nous I'avons déja
dit. Nous allons aborder maintenant une analyse de I'iconicité d'un film a tra-
vers tous ses prolongements plastiques, rhétoriques et plus largement culturels

en nous appuyant sur I'essai consacré a Nosferatu, le vampire, de F. W. Mumau
(1922) par Michel Bouvier et Jean-Louis Leutrat.

Le livre de Bouvier et Leutrat, paru en 1981, est une des analyses filmiques parmi les
plus riches et les plus denses parues en France. I comprend deux parties distinctes :
la premiére analyse le film globalement et synthétiquement en 8 chapitres, la seconde

comprend une documentation historique exhaustive ainsi qu'une suite photogram-
matique intégrale.

La démarche suivie s'inscrit dans I'héritage de I'iconologie panofskienne : tous les
¢éléments du film sont scrupuleusement disséqués et éclairés par de trés nombreuses
références culturelles aux valeurs métaphysiques et plastiques du romantisme alle-
mand. Le mode d’exposition, assez peu didactique, a sans doute entravé I'influence
que ce remarquable essai aurait du connaitre depuis sa publication. Le style des
auteurs est parfois assez difficile : nous avons tenté de le restituer afin d’en marquer
la personnalité. Il trouve également sa place dans notre cinquiéme chapitre comme
“point d'orgue des analyses de I'image parce que ses perspectives ne sont ni textuelles

ni narratologiques ; nous aurons toutefois I'occasion d'y revenir dans le chapitre 7
(« analyse et histoire du cinéma »).

Les deux auteurs s’attachent notamment a relever dans la totalité du film
les utilisations de la surface du cadre destinées a produire des effets de terreur
(liés a I'utilisation de la technique de I'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 obliques, etc.). Nous en préléverons quelques exemples qui ne pourront
évidemment se substituer A I’ensemble de I'analyse des auteurs.

Au début du chapitre 2, Bouvier-Leutrat rapprochent le célébre plan
d’Ellen, vétue de noir, assise sur un banc, & proximité d'un cimetiére, au bord
de I'océan (plan 325, voir photogramme ci-contre) de deux tableaux non moins

célébres de Caspar-David Friedrich, Femme au bord de la mer et Cimetiére de
couvent. lls remarquent :

« Dans les toiles de ce peintre, les images de la mer, des falaises, les cou-
leurs froides, la lumiére elle-méme ou le cadrage, concourent a faire vaciller

I'autonomie du sujet regardant, servent I'expression pour que s’imposent les
apories de la distance. »

Dans I'image de Nosferatu, Ellen est située a la frontiére entre les flots,
« convoyeurs de la menace mortelle, et les terres d’ol vont surgir ses amis ».
C’est la mer qu’elle contemple, et le vide. Ces images, aprés une ouverture a
I'iris, restent cernées par un cache. Les auteurs indiquent que si I'ouverture &
I’iris peut figurer la montée de la lumiére 4 partir de I'obscurité, elle pourrait
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aussi rappeler cette indiscrétion ou ce vo
ment inscrit par les contes fantastiques r
sable). Le fantastique est li¢ ici 4 un
nyme ne saurait équivaloir au mouvement différant I'apparition du monstre

qu'il est communément décrit ». Le cache ainsi a quelque chose d'inquiéta ;te]
comme si en son ombre s'était réfugié le marginal. Son alliance avec des nl s
prgche.s de personnages regardant, ou de cadrages « marqués » (comme lz!J iy
mi€re image dl:l film : le beffroi en plongée) fait que la présence ne devpm-
avant tout signifiante (dans I'image) que d’« un indicible la menagant oule(;lt
pressentiment qui la hante ». Pour Bouvier et Leutrat, la composition’de iy
ta'mes toiles de Friedrich, telle les Falaises de craie de Rigen, offre l‘équivalcer-
d’un caghe ﬁ!mique : le premier plan des herbes et des arl')res compose uent
forme circulaire sombre entourant les falaises blanches se découpant surl;e
mer. Ils remarqueront que le film propose au spectateur plus d'une fois l:
« mais I'étrangeté gagne ces
onter que Iinfini, se perdre, fixe comme I’ il
). ou fasciné, en proie au vertige (269) ou a I'horreur

omantiques (par exemple L'Homme o,

relais d’un regard et un appel d’un plan A I'autre :
plans ol le regard ne semble affr
du mort (plan 259, 443
(384) ».

Plan 269

Plan 384

Au chapitre 5, ils élargissent leur analyse de cette fonction trés particuliére
du cache et de I'iris dans le film. Nombre de plans rapprochés de personnages
regardant sont affectés d’'un cache : la fragmentation impliquée par la proxi-
mité, comme I’élimination de |'arriére-plan et de la profondeur, est renforcée
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yeurisme dont le motif est si fréquéi"

certain retrait, et « cette dérobade ano-

s
‘i{‘_‘ k,

par cette marque, « si bien que ces plans ne concourent pas 3 étayer I'unifica-
tion scénographique, ils n’appellent pas nécessairement un contrechamp ». Le
danger n’est pas lié 4 un point de vue particulier qui permettrait de relativiser
la distance a I’Autre. Dans les iris, « la menace émanant d'une impersonnalité
diffuse dans I'atmosphére, dissoute dans I’'environnement, trouve a se fixer,
parait surgir du marginal lui-méme ol se serait repliée la présence anonyme
qui est a son origine ».

Un exemple :

Une prise de vue en plongée révéle, dés la premiére image du film, derriére un clo-
cher que tronque le cadrage, la ville en arri¢re-plan. A I'opposé, le film s’achéve par
une contre-plongée sur la silhouette du chiteau en ruine se découpant sur le ciel.
Dans cette ultime image, plus de cache, plus de menace non plus; en revanche, dés
la premiére, cette menace imminente, mais dérobée, confirmerait pour I'émotion une
division essentielle et tragique. L'ombre circulaire des caches et des iris, 3 figurer
pour I'identité une menace, mesure en quelque sorte I'autonomie accordée aux per-
sonnages. Grace A ces effets de cache surgirait le pressentiment du théme et s'impo-
serait I'attribution A une puissance anonyme, centre absolu, irradiant, de cette dépen-
dance terrifiante.

L'iris peut apparaitre, toujours selon’l'analyse de Bouvier-Leutrat, comme
« une section de cone qui sert A une représentation géométrique élémentaire de
la perspective », les ouvertures et fermetures a I'iris comme des mouvements de
cette section. En ce sens, il manifesterait indirectement un processus d’appro-
priation et de maitrise. Le cadre ne serait pas une fenétre, mais le redouble-
ment de la démarcation par I'iris, I'accentuation de la centralité et le point de
vue insistant qu'il parait traduire permettent de surenchérir sur le principe
d’inquiétude et de suspicion qu’il porte dans les images.

Ils remarquent que le pendant de cette procédure que constitue I'emploi
des caches pourrait étre trouvé dans le recours a des faisceaux de lumiére extré-
mement vive, des spots qui dessinent un cercle blanc derriére les personnages
de telle sorte que les formes semblent moins se déterminer par leur mouvement
propre qu'elles ne paraissent exclues, comme extraites, chassées d'un « sans
fond » ou d’un fond plus originaire que celui de leur arriére-plan ainsi partiel-
lement noyé de clarté, par ce faisceau méme : plans 259, 378, 586, des rats,

Plan 586 Plan 378
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qu'il soit associé exclusivement & certains moments de la narration et qu’il se
multiplie, si I'on excepte ses occurrences dans I'office de Knock, & partir de
I'arrivée imminente de Nosferatu dans la ville.

Nous pourrions prolonger les références en reprenant I’analyse des direc-
tions expressives et de la convergence des obliques que Bouvier et Leutrat
développent magistralement & 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 il nous semble que I'exemple de I'iris et
du spot lumineux que nous avons précédemment cité atteste d’une stratégie
d’analyse filmique des composantes de I'image aussi originale que maitrisée, et
nous nous en tiendrons la.

2.5. L’image et la figure : L’Aurore, de F.W. Murnau.

Plus largement encore, certains théoriciens et analystes ont été amenés a
proposer I'idée d’une sorte de « rhétorique de I'image généralisée », en posant
I'existence de figures repérables & différents niveaux du film (dans les diffé-
rentes composantes de I'image, mais aussi dans le montage, méme dans le
récit). Dans son dernier livre sur le cinéma, le Signifiant imaginaire, Christian
Metz consacre un long chapitre & examiner en grand détail la nature des phé-
noménes « figuraux » dans la signification. Il propose un grand partage en
deux types fondamentaux de figures, la métaphore et la métonymie ; la pre-
miére, fondée sur la disjonction et la similitude ; la seconde, sur la liaison. Pour
Metz, la figure centrale dans le film est la métonymie, & I’ceuvre en particulier
dans le raccord (puisque celui-ci consiste a 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 I'importance de la figure, c’est que, pour lui, I'interpréta-

tion est infiniment plus importante que I'analyse structurale. Or, précisément, la

figure, dans la mesure ou elle est une « complication » du langage, une distorsion,
est une voie d’accés bien plus évidente, bien plus immédiate, vers la signification. En
outre, la plupart des conventions du langage cinématographique (des codes ou sous-
codes) ont commencé par étre des figures. ainsi, si un fondu enchainé dénote

aujourd’hui le passage du temps, c'est seulement parce que, pendant si longtemps, il

a figuré de fagon tangible, immédiatement perceptible, cette proximité physique de

scénes imaginairement disjointes. A la suite de Paul Riceur, Andrew propose de

considérer comme figure essentielle la figure de la poésie : la métaphore, qui

« réoriente complétement la signification par rapport a la situation dans laquelle elle

est utilisée ».

Il existe assez peu d’analyses de films qui visent & décrire ce niveau figural
(bien que de trés nombreux films, et pas seulement, comme on a souvent ten-
dance a le penser, des films muets, semblent se préter & ce genre d’approche).
Le travail d’Eric Rohmer sur Faust, que nous avons résumé au début de cette
section, en serait évidemment un exemple majeur. Nous en donnerons un
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Plan 3

Plan 4

autre, trés différent dans son inspiration, et di précisément & Dudley Andrew
lui-méme, analysant un autre film de Murnau, L Aurore. Ainsi, dans les quatre
plans formant, au début du film, un segment autonome groupé sous le titre
« Summertime — Vacation time », Andrew reléve quatre « paradigmes » gra-
phiques, dont chacun selon lui joue ensuite un réle-clef dans le drame visuel.
Le premier représente 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 & I'ceuvre dans
tout le film, et dont il donne des exemples dans le jeu des acteurs comme dans
le décor; il le voit, ensuite, comme une sorte d’embléme du processus de
« transmutation interne » qui caractérise assez systématiquement le traitement
des actions chez Murnau. Le second plan, une locomotive qui passe en diago-
nale, croisée par une autre pour former une sorte de X, est un embléme du
conflit ; aussi bien Andrew repére-t-il que c’est précisément sur ce schéme de la
diagonale qu'est construite la scéne de la tentative de meurtre sur le lac (alors
que les diagonales sont fondamentalement absentes, par exemple, dans toutes
les scénes en ville). Le troisiéme, qui conjoint, en « split-screen », un paquebot
et une jeune femme au bord d'une piscine, et dans lequel un baigneur, vers le
milieu du plan, entre soudain par le bas du cadre, suggére le pouvoir du non-vu
et du non-cadré dans Sunrise — et le sens dans lequel Murnau joue de ce pou-
voir (celui de la terreur). Enfin, le quatriéme plan montre les passagers, dispo-
sés 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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la caméra glisse lentement vers I’avant. Ces deux caractéristiques — picturalité

‘de la composition, importance du mouvement d’appareil — sont les deux bases

unanimement reconnues du « style Murnau », et Andrew n’a pas de mal 4 en
trouver I’ « application » et le « développement » dans le reste du film.

Naturellement, nous ne donnons ici qu'un bref apergu, peut-étre involon-
tairement caricatural, de la démarche de cette analyse. Inutile de dire que la
traversée d’'un film sur ce mode, a partir de quatre images posées comme syn-
thése emblématique, est aventureuse, et ne peut se tenter que si I'on a de
bonnes raisons de supposer une trés grande cohérence plastique et stylistique
du film. Dans la plupart des cas, I'usage de métaphores (ou de figures apparte-
nant au registre métaphorique) est infiniment plus restreint, plus localisé, et
moins « organique », qu'Andrew ne le suppose ici. Il 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 meilleur garde-fou, ici comme ailleurs,
reste la connaissance historique des styles filmiques, qui seule permet d’appré-
cier le vraisemblable de telle hypothése rélative a I'emploi du niveau figural.

3. L’ANALYSE DE LA BANDE-SON

Cette position du développement de I'analyse du son au cinéma aprés
I'’examen des rapports cinéma-peinture et de I'analyse de I'image laisserait une
fois de plus supposer une hiérarchie dont serait victime I'élément sonore et un
rapport de dépendance A I'image ; nous espérons démontrer qu'il n'en est rien
et que, s'il y a quelques années les analyses filmiques centrées sur la bande
sonore étaient encore rares, la situation semble s'étre positivement modifiée
depuis.

Certes, depuis I'invention du parlant, la bande-son est théoriquement I'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 partie des informations nécessaires a la
narration. Il n'en demeure pas moins vrai que, aujourd’hui encore, il reste des traces
assez nombreuses des théories développées 3 la fin des années 20 et au début des
années 30, qui définissaient quasiment toutes la spécificité du cinéma A partir de
I'image mouvante (se reporter & Esthétique du film, « Le cinéma, représentation
sonore », pp- 30-34).

Avant d'aborder I'analyse de la bande-son proprement dite, sa définition

et la diversité de ses composantes, il nous semble utile de revenir & partir d'un
exemple bien particulier sur la tradition de I'analyse musicale.

3.1. L’exemple de la musique.

L'art qui a sans doute suscité le plus d*analyses est la musique. Mais il faut
ajouter aussitot que cette propension a I'analyse est en quelque sorte inscrite
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3.2. L’analyse du son filmique : la notion de bande-son et ses limites.

L’un des problémes majeurs dans I'analyse de la bande-son est qu’elle
véhicule a la fois, et sans qu'’il soit toujours possible de tracer des distinctions
claires, des fonctions multiples. Tout d’abord, par rapport & la bande-image,
elle comporte beaucoup plus de matériel non diégétique. La musique de film,
notamment, est principalement extra-diégétique [Michel Chion propose de la
nommer « musique de fosse » par analogie d la musique d'opéra, la musique
entendue dans la diégése étant une « musique d’écran » (Le son au cinéma,
pp. 122-123)], mais c’est aussi le cas d’une proportion non négligeable de la
bande-paroles : dans certains films, par exemple la plupart des documentaires,
mais aussi de nombreux films de fiction (exemple : Le Plaisir de Max Ophuls,
1952, Fiévre sur Anatahan de Josef von Sternberg, 1953...), un commentaire
trouve sa source hors de la diégése. Plus précisément, on pourrait distinguer, a
I'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,
les notions de « bande-son », « bande-parole », « bande-bruit » appartiennent
au vocabulaire de la pratique technique des films et a ce titre, ne sont pas trans-
posables tels quels dans la démarche de I'analyse.

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
matiéres sonores entre elles (musique, paroles, bruits) et des relations entre I'axe
sonore et I'axe visuel (voir la bibliographie en annexe); ainsi le paradigme classique
son in/ son off a 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 rapports a I'image et 4 la diégése » (1973), de Serge Daney
« L'orgue et I'aspirateur » avec ses sons in, off. out et through, de Roger Odin, « Son
invs 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 a I'image
considérée du point de vue de la diégése (de la logique audiovisuelle de I'univers
représenté).

De maniére plus radicale, dans son livre sur Le Son au cinéma, Michel
Chion défend la thése de I'inexistence de la bande-son, thése esquissée dans
son essai antérieur, La Voix au cinéma. Ses premiers arguments concernent le
caractére « 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 & une non moins fictive
« bande-image ». Selon Chion, les éléments sonores d’un film 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 3 mesure. C’est a partir de cet
« aiguillage immédiat » de la perception sonore que certains éléments peuvent
étre tout de suite « avalés » dans la fausse profondeur de I'image, ou remisés
dans la périphérie du champ, d’autres éléments, essentiellement la musique de
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pouvant ensuite se présenter

que, c’est que la theése
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eI_emenEs. sonores, nous reprendrons, toujours dans un
tri-partition classique, certes discutable comme nous
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analyses filmiques des
souci de commodité, la
venons de le voir, entre

3.3. L’analyse de la musique de film.

La musique, nous en avons dit quelques mots en 3.1., n’est pas a propre-
ment parler un art représentatif ou une technique de représentation ; sa valeur
« représentative », et méme 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
daccentuer I'effet d'unité recherché par ailleurs également au niveau de la narration
et de I'image. D'innombrables films américains de série « B », dans les années 40 ou
50, ont ainsi une bande-musique quasi ininterrompue, soulignant ici ou 14 tel événe-
ment, mais le plus souvent se faisant oublier, comme le liant d’une sauce (des compo-
siteurs comme Miklos Rozsa ou Dimitri Tiomkin — pour ne citer que les meilleurs
— sont de grands spécialistes du genre). Naturellement, la musique a aussi a charge,
plus localement et plus épisodiquement, soit de « décrire », soit d* « exprimer » (soit
les deux & 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 : I'exemple canonique en est, bien entendu, le travail commun de Prokofiev
et d’Eisenstein sur Alexandre Nevski et surtout Ivan le Terrible, mais on pourrait aussi
penser 3 de nombreux grands cinéastes, de Hitchcock (surtout dans ses films avec
Bernard Herrmann) & 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 a I'analyse de la bande-
son — dont une bonne partie & la musique — et un 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 lieu a plusieurs ana-
lyses de type musicologique, en raison de son caractére novateur et de son rdle
par rapport au montage du film : étude de Robert Wangermee sur « Hiroshima
et la musique de film » dans le livre collectif déja cité, étude d’Henri Colpi
dans Défense et Illustration de la musique dans le film, de Frangois Porcile sur le
méme film dans La Musique a l'écran.

Un exemple extrait de ce dernier livre :

« Les thé¢mes de Giovanni Fusco pour Hiroshima, mon amour démontrent avec évi-
dence I'importance de I'ostinato rythmique. Le théme « Musée » répéte le méme
motif ascendant de piano : sol do di¢sefadiése. A la fin du théme « Musée 2 », inter-
vient un staccato nerveux de I'alto, répété invariablement jusqu'a la coda. De méme,
I'andantino du piccolo dans le théme « Ruines 2 » est rythmé par un inlassable sol
diése du cor. Cette méme note répétée se poursuit sur le théme « Ruines 3 » accen-
tuée encore par un motif obstiné de I'alto : sol fa diése bécarre sol. La reprise du
théme « Corps », 4 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'a noyer le théme lui-méme. »

Il s’agit 12 d’une analyse classique, purement interne, de la partition musi-
cale, méme si les auteurs abordent « par la bande » le rapport de la musique &
I'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 I'’étude de Michel Chion consacrée au role des airs musicaux dans le
sketch central du Plaisir(Max Ophuls, 1951-1952), La Maison Tellier, d’aprés la
célébre nouvelle de Guy de Maupassant.

Premiére constatation : la musique utilisée par Ophuls n’est pas une musi-
que originale, ce sont des emprunts arrangés de thémes d’Offenbach, des canti-
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ques religieux célébres et une bréve piéce de Mozart. Chion analyse d'abord la &

distribution des interventions musicales dans les trois mouvements du film :
1@ en ville d’abord, dans la maison Tellier; 2° A la campagne (voyage, arrivée
au village, nuit), puis cérémonie religieuse (une premiére communion), 3° puis
retour a la ville et féte dans la maison close. Il distingue quatre éléments musi-
caux différenciés, ayant chacun un sens et une fonction différente qu'il
appelle : lo le pot-pourri-danse (agglomérant des thémes empruntés 3 Offen-
bach et & la musique légére du xixesiécle), 2¢ le théme-chanson (emprunté a
une chanson de Béranger, La Grand-Mére), 3° le théme-cantique (Plus prés de
toi mon Dieu), et enfin, 4°, une piéce de Mozart « aussi bréve que sublime, pour
cheeur mixte et orchestre, Ave Verum ».

Le pot-pourri-danse intervient dans la partie 1 et la partie 3, il est compléte-
ment associé a la description de la maison close et des scénes qui s’y déroulent,
il en est comme I'émanation. Il ne s’agit pas d’un véritable théme ou d'un leit-
motiv mais d'un certain nombre de mélodies peu différenciées et mélées, il est
lié au sentiment d'une aimable agitation rythmique vitale et sommaire.

Le théme-chanson, véritable leitmotiv du film, fait alterner un couplet et un
refrain qui provient d'une célébre chanson grivoise de Béranger La Grand-
Meére; les paroles, chantonnées, dont le film n’utilise que des phrases décentes,
modulent un seul motif : le regret de n’avoir pas mieux profité du bon temps
de la jeunesse. Comme le dit le refrain : « Combien je regretre/Le temps
perdu/ Ma jambe bien faite/ Et mon bras dodu. » Musicalement, le théme est
celui d’une chute, d’un regret, d'une extinction. D’abord purement instrumen-
tal, puis chantonné, il va peu a peu revétir ses paroles, étre communiqué par
Rosa (D. Darrieux) a tout le groupe. Par contre, on ne I'entendra plus dans le
finale du film, lors de la féte & Rouen, au cours de laquelle deviendront priori-
taires des thémes d'une gaieté plus anonyme, immédiate et interchangeable (le
pot-pourri). « La giration mélancolique avec laquelle ils alternaient dans la
premiére partie laisse place & un tressautement mécanique et impitoyable. »

Le théme-cantique, naturellement associé & la communion solennelle, a
des occurrences moins nombreuses, il est limité a la partie centrale. Comme La
Grand-Meére, le cantique Plus prés de toi mon Dieu apparait dans une version
instrumentale avant de dévoiler ses paroles. Sa premiére apparition avec
paroles chantées par un cheur d’enfants, interrompt littéralement une des
occurrences de La Grand-Mére de maniére inopinée. « Elle tombe comme une
douche, la douche du sentiment religieux refoulé jusqu'ici. » Son rdle est de

faire tremplin vers une musique inédite et restituée dans son intégralité, I'Ave
Verum de Mozart.

L’Ave Verum de Mozart, dans une transcription instrumentale, tombe sur
la petite église comme la foudre de la grace, aprés des musiques liturgiques
plus banales et routiniéres. Ophuls se garde de nous faire voir I'orchestre fan-
tdme qui exécute I'Ave Verum mais insiste sur les réactions des ecclésiastiques
et des communiants, comme si, tous, ils en subissaient I'effet foudroyant.

« C’est comme saisie par ce bloc de beauté et de spiritualité que I'on voit alors Rosa,
puis par contagion toute I'église fondre en larmes, cependant que par-dessus la musi-
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que, la belle voix de Jean Servais raconte la scéne avec les mots de Maupassant et
que, dans la continuité du plan, la caméra monte au ciel et en redescend, parcourant
et reliant, dans un large mouvement de description de I'église, tous les fidéles les uns
aux autres en méme temps qu'elle relie le ciel et 1a terre. Cet Ave Verum est, dans La
Maison Tellier, 1a clef de voite de I'édifice dramatique congu par Ophuls. De méme
que la continuité musicale de I'immense courbe mélodique qui forme ce morceau de
trois minutes semble taillé dans un seul bloc, c'est une égale continuité que cherche a
tisser dans I'espace le parcours aérien de la caméra tendant une toile fragile et fré-
missante ol sont pris les communiants et les putains. Nous oserons méme prétendre
qu'il y a une affinité subtile et voulue, entre le vibrato large, excessif, proche du che-
vrotement, des instruments a corde qui jouent la musique de Mozart, et le vol trem-
blant et cahotant de la caméra. »

Ainsi, derriére une diversité hétérogéne des citations musicales dans La
Maison Tellier, on trouve une grande richesse de situations et de statuts divers.
Le théme chanson, c’est la musique A tout faire par excellence, d'une plasticité
et d'une servilité sans limite ; & dominante mélodico-sentimentale, il tend des
fils entre passé, présent et futur par opposition a la rythmicité phallique du
pot-pourri-danse alors que le but du théme-cantique est d’introduire la rupture
que marque I’Ave Verum, « coup de génie que cette inclusion sans préavis et
qui consiste, aprés audition intégrale et 3 découvert du théme-cantique, a

déplacer massivement le centre de gravité vers cette nouvelle musique non pré-
parée ».

3.4. L’analyse des bruits, des ambiances et de la parole,

11y a une certaine provocation dans I'intitulé de cette p:frtie a mettre sur le
méme plan bruits, ambiance et paroles ; en e!‘(et, comme I'a souligné ‘Mlchel
Chion (que nous avons résumé en 3.2),4 l'mtc'net.xr de la bande-:son, « '1'I yala
voix humaine, et tout le reste ». L'autonomisation de la musique s’impose
d’elle-méme, méme si I'analyse doit s’efforcer de la _m.et'gre'er-l relauon' avec
I'image. Mais il n’est peut-étre pas inutile de souligner'm 1 intérét de-la prise en
compte des éléments sonores non verbaux et non musicaux, meme s 'la catégo-
rie sémantique du « bruit » demeure trés floue. Les fr_ontléres qui séparent !e
verbal et le musical de I'univers des bruits et des ambiances sonores sont tres
variables et historiquement fluctuantes.

L'exemple classique de confusion musique/bruit se trouve dans Les Oiseaux,
d'Alfred Hitchcock : la musique, largement .électromque. de B.crnard Hermann,
incorpore en effet toute une série de cris d’oiseaux, plus ou moins transformés et
girg:':::;sus est 4 la base de toutes les partitions musicales écril.cs par Michel Fano
pour les films d'Alain Robbe-Grillet depuis L'Immorle‘lle (1962) jusqu'au :Ienf avec le
Seu (1975) et les films de montage sur la vie des animaux en llben.c réalisés par
Geérard Vienne et Frangois Bel (Le Territoire des autres. 1971, La Griffe et la dent,
1975). . _

C'est au contraire la confusion bruits/parole qui est centrale dans la construction de
I'univers sonore des films comiques de Jacques Tati ou de Plcn:c Etztlx. Ce que-dlsenl
les personnages des Vacances de Monsieur Hulot ou de Playtime n'a aucune impor-
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tance, il s’agit d'une sorte de .rumeur verbale des
d’un accent anglais trés schématisé quisera pertin

(On trouve dans le livre de Chion de nombreuses
ques Tati.)

personnages (c’est ]'identiﬁta:ic:ﬁ'
ent pour un touriste, par exemple)_ .

-3

[ L

On s’est surtout intéressé 4 la fonction des bruits dans les fi
d‘e' l'gpparition du cinéma sonore, lorsque les conventions d
n'ctaient pas encore fixées. Certains films particuliérement inventifs sur cepla
ont servi de terrain privilégié aux analystes qui tentaient de définir les condg

tions esthétiques du cinéma sonore : ainsi Hallelujah (King Vid _
Maudit (Fritz Lang, 1931). yah(King Vidor, 1929) et M fe

Ims au momeng
u vraisemblabe

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 sifflement du leitmotiv musical donné dés la premiére appari-
tion du meurtrier, le cri des passants dans la rue, le son du coucou de la mére d’Elsie,
les appels de celle-ci, le rapport de police lu en voix off, le bruit off du clou que M
tente de redresser dans le grenicr lorsqu’il est découvert par la pégre, etc.

lnversel:nent, c’est le parti pris hostile au recours a 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
c?lle de Dominique Chateau (« Projet pour une sémiologie des relations audio-
visuelles dans le film ») qui propose une taxinomie fondée sur la provenance,
la nature et la fonction de ceux-ci, notamment dans leur rapport a I'image :
hypothése de son « lié » & I'image ou 4 Ia diégése. '

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 méme certains sons sont de prove: iy
nance humaine, les autres extra-humaine (la distinction est de Pierre Schaef-
fer)': d’une part la parole et les sons phoniques non phonétiques, mais aussi les
bruits dF 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’ot la fré-
quence d_es gifles.) D'autre part, les sons « naturels » (clapotis, frottement de
b.o:s, bruissement de feuilles, etc.), les sons instrumentaux (tambour, percus-
sions, etc.) et les sons électroniques (ondes, fréquences, etc.), toutes ces catégo-
ries étant susceptibles de chevauchements et de glissements de I'une 3 I'autre :
ainsi un clapotis d'eau peut-étre électroniquement musicalisé, le « sol » d'une
siréne de bateau enchainé sur la premiére note d’une partition musicale (exem-
ple attesté au début de Muriel, de Resnais).

Dans un souci de synthése et de clarification, Chateau propose de distin-
guer les sons concrets (ou justifiés par leur source) des sons musicaux au sens
trés. Ian:ge du terme. Un son concret peut étre justifi¢ directement dans le film
ou indirectement (il reste postulé par I'univers di€égétique, cas des ambiances). -
Aﬁp de contourner le couple boiteux in/off; propose de leur substituer la
notion de liaison : une combinaison audio-visuelle sera liée lorsque le son et sa
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source d'émission apparaissent simultanément ; dans le cas contraire, on par-
lera 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
congue par Michel Fano se caractérise par I'enchevétrement du matériel
« bruité » et du matériel « musical » puisque cette derniére appartient au
domaine de la musique dite « concréte ». Dans I’analyse de la bande sonore de
Muriel citée précédemment comme exemple d’approche codique d'un film
(chapitre 3, § 3.1.) Michel Marie insiste particuliérement sur les codes de I'ana-
logie auditive, la nature de la prise de son et du mixage propre au film et sur le
« réalisme sonore » ainsi produit.

La bande sonore de Muriel est entiérement post-synchronisée et les niveaux sonores
respectent les conventions dominantes du mixage : la compréhension auditive des
paroles reste tout a fait privilégiée ; cependant, le film intégre les legons de la « révo-
lution du son direct » qui marque I'évolution des techniques au début des années 60.
Les bruits sont trés fréquents et restitués & un niveau inhabituel, tant les sons in:
bruits d’interrupteurs, de pas des personnages sur le parquet de I'appartement ; que
les sons off : sirénes et moteurs de bateaux du port de Boulogne, tout proche mais
rarement présent a I'image : « I'appartement d'Héléne (D. Seyrig) est sonore comme
une coquille vide », c’est un modéle réduit de la ville entiére. Les conversations dans
la rue, qui restent toujours compréhensibles, sont trés souvent entrecoupées par des
sons parasites trés agressifs : klaxons, siréne d'alarme d*ambulance, moteur de moto-
cyclette, cris de vendeuse, slogan hurlé au haut-parleur.

La bande sonore du film est une partition qui orchestre I'’ensemble de ces bruits, les
paroles des personnages et les interventions musicales trés discontinues d'Hans Wer-
ner Henze.

Quant a la parole, instance reine de la bande sonore, elle a principalement
donné lieu jusqu'a présent & 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 I'on considére la
parole dans les films, entre les contenus sémantiques des énoncés verbaux et
toutes les autres caractéristiques. Les contenus sémantiques s’étudient en méme
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 réle structurant dans I'organisation
méme du récit.

Toujours dans son analyse de la bande sonore de Muriel, Michel Marie analyse le
systéme 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-
tion dramatique qui est premiére : fréquences des collages de conversation prosai-
ques non nécessaires a la progression de I'intrigue. Il étudie les catégories lexicales a
I'cuvre dans le film : « De quoi parle-t-on dans Muriel? » et fait apparaitre sous le
champ sémantique dominant de la nourriture (les repas) celui de la destruction et de
la torture. Sont également analysées la fréquence des structures répétitives, les rup-
tures de ton et de rythme, I'abondance des lieux communs et I’ensemble des registres
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:rcrhaux : dialogues, micro-récits, commentaire en voix
ente et syncopée. De ses constatations, une certaine sp

se dé.nggc par opposition a la parole théatrale (nécessai
stratégie anti-dramatique).

~off, chanson, harangue vio'¥
écificité de la parole mmiquc":f-'-
rement dramatique, méme pag~ ~.

ques propres au dialogue écrit et au dialogue filmique, I’auteur a été amené a
cerner le dialogue filmique par I'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-
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Pa i : 'inté
el ;rccl)ntg. il est rare qu'une analyse s'intéresse aux « autres caractéres »
gel qpue (:c:;s ]eux-c1 sont pourtant des éléments constitutifs du film au méme
€s autres : une excellente fagon de s’ i
r : € s’en apercevoir consj
vorr, sans sous-titre, un film dans * Pt
> une langue qu'on ne connai
0 ) ¢ m dan nait pas. Le nomb
lelrllil;](:;)r?:tlions qui sont véhiculées par le ton des paroles, par leur rythme p;:
€s voix, voire les connotations i Y
es voix, produites par la plus ou moj
: ns oi
fg.rr;mdg musllcaht.é, deviennent alors plus évidentes — et I'on est réguliéremerxl:
PPC par leur importance. Une fois évacué de la parole ce qui concerne les

contenus sémantiques, ce qui .
v ’ qui reste, c'est e .
d’ « image ». N quelque sorte sa qualit:

Cette « qualité d'image » du son était sensible a Andr
bande sonore de Citizen Kane : « L*
renouveler la partie sonore de ['i

en é Bazin lorsqu’il écoutait 15
expérience de la radio a permis (@ Welles) de
mage cinématographique, dont on s'apergoit alors

ou des Afmpmores. | experience de fermer les yeux pendant une scéne de Kane

» VOus serez surpris par la coloration d i i é

s Ambe, Ja ation des voix qui se répondent et
vidualité de chaque son. Le son, qui n'est habituellement a I'écran gue le sup-

port du dialogue ou le complément logi i itici
. ogique ie inté
Mise en scéne. » gique de I'image, fait ici partie intégrante de la

André Bazin, Orson Welles, C

havane, 1950 itati
dans Ta version <eedirces . 50, note 1, p. 53. (Cette citation ne figure pas

maniée 4 titre posthume aux éditions du Cerf, 1972) -

3.5. L’analyse de la parole et de la voix.

Les éléments verbaux du fi

Im ont donné lieu i é
¢ , ces derniére
analyses filmiques centrées sur isaghe e

des caractéres jusqu'ici peu envisagés : cette
I_es déplacements notionnels et la diversifica-
aine recouvre la parole, la voix, les dialogues.
ble au développement de théories voisines : la
tude de I'oral, I'analyse psychanalytique de la
a de_ux exemples, celui de Francis Vanoye pour
e Michel Chion pour I"aspect psychanalytique.

tion de la terminologie : ce dom
L’analyse des films est ici sensi
pragmatique linguistique et I'¢
voix. Nous nous en tiendrons
I"aspect linguistique, et celuj d

3.5.1. L’analyse des dialogues de films.

La . P . . .

ment naz‘e;rlspl)ect'lve de réflexion thepn_que de Francis Vanoye est essentielle-

o ma g'og.lque. Pa'rtant de la distinction entre trois constituants du récit
» le decnit et le dialogué dans Récir écrit, récit Jilmique, des caractéristi-
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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 I’énonciation du dialogue est désigné par I'image, soit par
le physique de I'acteur, et par sa voix ; voix et gestes informent le spectateur ; bruits
et paroles peuvent se superposer. Au début de La Régle du Jeu, André Jurieu est
d’abord nommé par la speakerine dés le premier plan, celui-ci apparait et parle au
plan 4 et lorsqu’il apergoit son ami, il I'appelle aussitot « 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 I'écoute s’adresse a 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 précédent sans
la nommer. Au cours du plan 6, voix et gestes de Jurieu expriment le passage de la
tristesse a 1a colére, les mémes éléments signifient la géne de la speakerine et la ner-
vosité de Christine.

Corrigeant la retranscription préalablement publiée par I'Avant-Scéne des
dialogues des trois segments de scénes de repas dans les films de Pagnol,
Rozier et Rohmer, précédemment cités, A I'aide d’outils descriptifs plus précis,
Vanoye reléve I'omission de nombreux traits caractéristiques de I'oral : les hési-
tations, les répétitions, la segmentation des énoncés par de bréves pauses ou
des silences, I'utilisation de formes invariantes spécifiques, des « fautes » dues
a la rapidité d’énonciation. Il remarque également I'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 I’affrontement entre I'oncle et le neveu (Charpin
et Fernandel); il y a beaucoup de répétitions dans le dialogue dit par I'oncle
(Charpin) : « Voila!.. Voila l'idée !... voila I'imagination! Il a trouvé ¢a... lui! »,.
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 (...), ¢a veut dire ce pité de foie... (sic); des onomatopées :
(beuh, ah pour out), 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 illustratifs : Irénée (Fernandel) montre le
roti de porc; comme manifestation d'affects : Irénée essuie une larme, rap-
proche le visage en frongant les sourcils ; comme des régulateurs : nombreux
gestes du bras et mouvements de doigt accompagnant le flux verbal, hoche-
ment de téte, geste d’'Irénée saisissant le bras de son oncle pour capter son
attention. La fagon de I'acteur va jusqu'aux gestes hyperboliques : extension
des bras au moment des « obséques tropicales de la famille », et méme emblé-
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matique | : 1 e la conversation i
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scéne ane 5::::'::1 girﬁrar:c.e/Tou.r/Delour/Deux enfants (6° mouvement) met e
enquéteur, Robert Lini?—tnce qui reste off (celle de Godard, jouant le réle d‘un
plan rapproché, debout ) et une petite fille Camille, seule dans le champ en
ructurs en pai’res ol entre la'c':our d'e récréation et un mur. Le dia]ogug esn
la voix off masculinéac‘::'ltes d'énoncés, sur le mode question/réponse. C'CS:
Camille occupe Ia 05it9 i a toutes les interventions initiatrices d'échange
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Jt:rgr:':zlse :::LST: Zgl:rli l_:’(?lx (du moins vers le lieu supposégd'émissios:)ljtmpazzsg:re-
situent ni I'enquéte J(}l;ent ses camaraqes et un lieu intermédiaire ou ne se
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cherche [;as it ;c lalog.ue lnterr'ogauf-informationnel car la voix off ne
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, c ce qu'elle a de retors, voire de violent, et plus largement de la

relation adulte/enfant, a
¢ : , avec tout ce que I i i i
e e que I'adulte peut avoir de curieux, d’intru-

L’anal i i

Michel (Hl{;::%ﬁgl;gu.!d?h‘dauncg P,‘ali“ est centrée sur |"affrontement entre
lou (Gérard Depardieu) c“rer? de I'héroine (Nelly-Isabelle Huppert), et Lou-
bres aux personnages | , e ? révele les dl{ferentes stratégies d'évitement pro-
R At intge :: jusqu’au .mo‘me_nt ou Loulou est acculé et perd la face
Michel pout convair:cocurzel;r: il s'agit d’'une mise A I'épreuve de Loulou pan:
est-il de la place du's ectat. ly.?Mals Vanoye sc demande 4 juste titre « Qu'en
Cal incarné par I s[all-:)ethateur: » Y a-t-il identification au personnage princi-
face aux yeux de Nell ( epard!eu)? Pans cette perspective, si Loulou perd la
sympathisa elly et dq Michel, il ne la perd pas aux yeux des spectateurs

P nts pour qui Michel apparait comme un odieux « bourgeois »;
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inversement, certains spectateurs peuvent se situer du coté de Michel (ou avec
Nelly) pour juger Loulou sans appel comme « parasite social »...

L’analyse porte principalement sur les dialogues, I'interaction communica-
tionnelle, mais elle fait aussi intervenir des paramétres spécifiquement filmi-
ques : I'échelle et la longueur des plans, la présence du locuteur a I'image, la
logique du montage, plus globalement, le rapport de la parole enregistrée a
I'image.

Ce type d’analyse du dialogue filmique et de la conversation peut égale-
ment rétroagir sur certaines recherches de pragmatique du discours en appor-
tant des corpus d’exemples nouveaux et des situations spécifiques. Il est cer-
tain que le matériel verbal propre au cinéma pose des problémes 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 role moteur.

3.5.2. L’analyse de la voix dans les films.

Ce sont a la fois les théories féministes et 1a psychanalyse qui ont déporté
I'intérét des études de la parole au cinéma vers la voix jusqu'alors simplement
évoquée a travers la célebre expression de Barthes sur le « graindela voix ». Il
appartient & Michel Chion, avec I'essai cité préalablement, d’avoir mis I'accent
sur ce « drole d’'objet », aussi stratégique qu'insaisissable. La voix donc, non la
parole, ni la langue, ni le bruit, ni le chant. Ce que l'auteur recherche, c'est la
voix comme mythe, 1a voix originelle de la mére; il met au centre de ses réfé-
rences le livre de Denis Vasse, L'Ombilic et la voix, qui considére le moment de
la coupure ombilicale « comme strictement corrélative a I'attention portée
I'ouverture de la bouche et 4 I'émission du premier cri ». L'intérét de Michel
Chion porte essentiellement sur le rapport entre I'écoute de la voix et la visuali-
sation de son lieu d'émission qu'il développe avec sa théorie de I'acousmétre,
dérivé d’un terme central dans le Traité des objets musicaux de Pierre Schaeffer,
« acousmatique », désignant un son que I'on entend sans voir la cause dont il
provient. [l va alors centrer sa réflexion sur les voix ni in, ni off, qui ne sont ni
tout a fait dedans, ni clairement dehors, « voix laissées en errance a la surface
de I'écran », en souffrance d'un lieu ou 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 théatre.

Si nous abordons ici cette théorie de la voix, c'est qu'elle s’appuie sur
I'analyse filmique deétaillée de quelques films majeurs dont elle enrichit nette-
ment la lecture. Nous prendrons I'exemple de I'analyse du Testament du Doc-
teur Mabuse, de Fritz Lang (1933). '

Le dernier film allemand réalisé par Lang au début des années 30 est une
sorte de film programme pour le cinéma parlant. L'idée centrale du film est
d’avoir laissé Mabuse muet, de s'étre servi du parlant pour ne¢ pas faire enten-
dre sa voix, ou plutdt pour ne jamais conjoindre cette voix avec un corps
humain. La voix de Mabuse, et qui s’avérera finalement étre celle d’un autre,
ne sera entendue que derriére un rideau. Quant a I'authentique Mabuse, il res-
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tera obstinément muet Jusqu'a sa mort. On ne le verra parler qu'a I’état de r. -
an-

tome . - . e
O! ert sunimpression, « doté d’une voix irréaliste et inhumaine de viej]]
ciere » : « Un corps muet, une voi .

régner, le terrible Mabuse. »

Chion montre bien comment la voix de Mabuse accumule

» tous les pouvoirs possibles :

: P ! €, en étant |
une voix pré-enregistrée sortie d'un méca

o l&e :'onct}onnement total du film réside dans ce principe de non conijo
€ la voix de Mabuse avec un corps humain, cette voix est littérale:n::t-

« llldesaCOUSlllallsable ». ]Out le hlm prOgreSSC pal une SUCCCSSIOII de ’aul
dCVOlICllICIItS qul ne ‘Ollt que Se rec

, représente le désir du spectateur d°
c ¢ en
S:fr}z)erl;zlr; pronczincerI le nom-titre du film. Tout au long du reécit Hofmeister
€ garder le contact téléphoni issai
que avec le commissaire L
comme le spectateur attend la révélat] i Willvi
révélation de I'énj i
“ : A 2 gme. Hofmeister, é
U:le(l:tzsc?g;;ehetrf d ecotite, est le personnage le plus régressif du film ep&:
onique », il s’accrochera jusqu'a la fin 3 i ‘
ph 1€ », alavoi
don de transmission d’un flux aveugle et nourricier ». ¥ comme « cor.

savoir plus,
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CHAPITRE 6
PSYCHANALYSE ET ANALYSE DU FILM

I. POURQUOI LA PSYCHANALYSE ?

Le
sciences ‘;tﬁ::;i::s I:t g:yr‘:ha"alyse d’an's ce qu'il est convenu d’appeler |eg
SOCiété, n'est pas des o] agon plus générale, dans la vie intellectuelle de notre
plus ou moins frotté plus simples. T°‘ft le monde ou presque, aujourd'huj
Ins frotté de freudisme e, fiit-ce souvent sous une forme trés édu’lccz

rée, ¢ ¢ é
comme incnscient o Febfne. - ™ 199 de Quesions s noion
romme I dipe. 1€Ma, qui a souvent traité la psychana.
pyour rien":jz n\;ncz?limeoﬁ:ltlopne.l particuliérement riche, n’est d‘aiﬁeirs ;;
D i P pd.pt ar.lsatlc?n et dgns cette vulgarisation de Ia doctrine
Sans doure on sar melssuorsmlj ni af‘fgdlssemeng). Mais d'un autre coté — et
Fepandus o 2ne aopres n:et.meme ou l§ connaissance générale qui s'en est
s o ;la ative — | applnca_tlon effective des concepts psycha-
. s quelque domaine que ce soit, souléve toujours énormément de

ICSlSlalICCS (e[ nous ne su erons d al leul paS que CC"CS-CI sont tou ours
g

En cette ¢
artistie Ieﬁcr; r:ltes alrtne?s 80, 1a ;?sychanalyse est, dans les études littéraires et
aristia ter,mms o re, I'objet, ll:: pretexte de débats plus vifs que jamais, oppo-
une approche critique des t itionne
pant les t¢ t i extes de nature traditionnelle (=
€ n'est que le texte manifeste, il peut et doit étre rapporté 3 l'intentilcl::lﬁa-

lité d* i ¥ é
‘¢ d'un auteur, nul clivage n'est repérable entre sujet de I'énoncé et sujet de
omme toute production intel-

» €tC.) & tous ceux pour qui |
L , ] X p qui le texte, ¢
tuelle, est informé Par le désir du sujet qui le produit, en garde les traces, et

affecte ainsi le sujet qui le regoit,

M < . .
N odestement, et sans voulollr légitimer ici, globalement, la place (énorme)
a réflexion actuelle, n i ¥
@ ) s la » nous voudrions d
ph;i)pslesr lCa logique de son utilisation dans le champ des études cinéma?:o::
s'es? des.Sintzn;me nous I'avons déja signalé, le grand mouvement théoriquegqui
partir de 1965, dans la mouvance du structuralisme, a directe-
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ment affecté I'étude du cinéma en suggérant de I’étudier (véritablement, plus
seulement métaphoriquement) comme un langage — et c'est dans ce méme
j mouvement que s'est imposée I'idée de I'analyse de films telle que nous la
décrivons dans ce livre. Mais rapidement, sous I'influence du développement
* d'autres sciences sociales (notamment la relecture althusserienne de la théorie
marxiste de I'idéologie), il est apparu que ces approches sémio-linguistiques du
cinéma et des films laissaient de c6té un point essentiel du fonctionnement des
{ films, a savoir précisément, les effets subjectifs qui s’exercent dans et par le lan-
gage (tout langage). L’inclusion dans la sémio-analyse du cinéma, d’une théorie
du sujet, est donc en soi un mouvement logique, en quelque sorte appelé, de
I'intérieur de la théorie, par la théorie elle-méme. Ce qui, & ce point, reste
moins évident, est le pourquoi du recours d la psychanalyse, et plus précisé-
ment encore, 3 la psychanalyse freudienne, le plus souvent, via le remodelage
que lui a fait subir la théorie lacanienne du sujet — et a elle seule. Il existe, en
effet, bien d'autres théories du sujet (telles celles développées aujourd’hui, de
fagon trés active, dans le cadre de la psychologie cognitive). Si, dans les études
filmologiques récentes (la « seconde sémiologie du cinéma », pour reprendre
| I'expression de Metz lui-méme), c’est le modéle psychanalytique qui I'a trés 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-lacanienne s’intéresse a la production du sens dans son rapport
, au sujet parlant et pensant ; ce n'est pas par hasard que, systématiquement, les
i textes de Freud auxquels Lacan et ses disciples font le plus souvent référence
. sont ['Interprétation des réves et le Mot d’esprit, c’est-a-dire ceux ou se travaille
3' le plus directement le rapport sens latent/sens manifeste-
{

I

— davantage que toute autre théorie du sujet, elle s’intéresse a la question
du regard et du spectacle; un ouvrage comme les Clefs pour l'imaginaire,
d’Octave Mannoni (I'un des plus proches disciples de Lacan) aborde fronta-

i lement la question du rapport du sujet spectateur a ces productions ima-
ginaires que sont la piéce de théatre ou le film ; c’est sous la plume de psycha-
nalystes de I'Ecole Freudienne (= société fondée par Lacan) comme André

]' Green ou Jean-Louis Baudry qu’on a pu lire les premiéres comparaisons systé-

 matiques entre le dispositif du cinéma comme spectacle et la structure du

I sujet;

— C’est en intégrant certains des éléments de la théorie lacanienne que
s'est développée, autour de 1970, la théorie de I'idéologie chez Althusser et ses
éléves ; trés explicitement, dans un célébre article de 1970, « Idéologie 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 I'importance
du marxisme dans les études critiques de cette période, c’est 1a un élément sup-

i plémentaire de poids dans le recours au modéle lacanien ;

| — enfin, la théorie lacanienne du sujet s’appuie, explicitement, sur des

modéles linguistiques (on I'a souvent considérée — il est vrai, a ses débuts et de

! fagon parfois peu convaincante — comme partie intégrante du mouvement

i structuraliste) ; il y aurait donc 12 une sorte de « principe du moindre déplace-

{ ment» : moins de distance entre linguistique et « logique du signifiant » laca-

| nienne que par rapport a la psychologie cognitive expérimentale, par exemple

f

b
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(laquelle, en revanche, est bien plus proche de la linguistique
comme en témoigne I'actuelle génération de psycholinguistes). o
. Naturellement, ces raisons que nous donnons, et d’autres que I'on pourrajt
envisager, sont autant de « prévisions du passé », et ne prétendent !
truire une logique consciente. Il conviendrait ici d'ajouter que I'analyse de
films, dont nous avons déja dit combien, dans toute cette période, elle étajt
proche du mouvement de théorisation, n'a pas été pour rien dans ce recours 3
la psychanalyse — avec laquelle, précisément, elle 2
analytiques de base.

Pas recons.

partage certaines attitudes

2. QUELQUES AMBIGUITES DU RAPPORT A LA PSY--
CHANALYSE

Une des précautions qu'a dii constamment observer la théorie du cinéma
dans son recours a la psychanalyse, a été (et reste) de se distinguer aussi nene:
ment que possible de certains usages de la psychanalyse dans le champ des
sciences humaines et de la critique. En effet, avant la « seconde sérmiologie » et
en dghor§ d’elle, la psychanalyse, la découverte de I'inconscient, n'avait pas été
sans inspirer de nombreuses tentatives d'explication, d’interprétation ou de cri-
tique des ceuvres d'art. Nous ne ferons pas ici I'histoire de ces tentatives mais
il nous semble important de mentionner que, jusque dans le domain’e des
étuqes cinématographiques, il existe nombre d'études se réclamant plus ou
moins nettement de I'attitude psychanalytique, mais qui nous semblent fort

éloignées d'une véritable application de la théorie psychanalytique a I'analyse
des films.

Pour étre brefs, nous dirons que ces utilisations de la psychanalyse concer-
nent essentiellement deux types de travaux :

1. Des « biopsychanalyses », lisant I'cuvre d'un auteur — en tout ou en
partie — dans son rapport a ce qu'il faut bien appeler un diagnostic sur cet
auteur en tant que névrosé. L'approche peut varier, on peut utiliser plus ou
mqins la biographie de I'auteur (ou au contraire, se cantonner plus ou moins
strictement a son ceuvre), mais le but reste toujours le méme : expliquer une

production artistique donnée par une configuration psychologique (névroti-
que) donnée.

Npus nous cantonnerons 4 deux exemples : le livre de Dominique Fernandez sur
Eisenstein, paru en 1975, et significativement sous-titré « L'Arbre jusqu'aux racines,
2 » (ce sous-titre était le titre d'un ouvrage antérieur de Fernandez, sous-titré, lui
« P§ychanalysc et création »). De son propre aveu, Fernandez considére I'cuvre
d‘Elsens!c.in comme « une autobiographie ininterrompue, mais sous la forme d’une
transposition grandiose qui est le contraire de I’aveu ». Le second exemple est la bio-
graphie d’Alfred Hitchcock par Donald Spato, qui trouve « les origines de I'incom-

para_blc.ct bizarre génie d’Hitchcock » dans les événements de sa petite enfance, en
particulier ses rapports avec sa mére.
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Ces deux livres sont trés inégaux (le livre de Fernandez utilise des sources secon-
daires, elles-mémes trés peu fiables, alors que Spoto s’est livré & une véritable
recherche de documents) mais ils partagent la méme approche : un névrosé (homo-
sexuel refoulé pour I'un, sado-masochiste pour I'autre) sublime sa névrose dans sa
création, et celle-ci peut dés lors étre lue, et étre lue exclusivement, comme symptéme.
Chaque détail des films d’Eisenstein ou d'Hitchcock est ainsi lu par les « psycho-
bioanalystes », comme renvoyant nécessairement et uniquement a 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 tel ou tel personnage comme souffrant de telle ou telle
névrose. La encore, il s’agit d'une affaire de diagnostic, mais cette fois, non
plus & propos d’un sujet réel (2 propos duquel on peut toujours espérer décou-
vrir des faits authentiques, méme si cet espoir est en grande partie illusoire),
mais A propos d'un personnage, c’est-a-dire — nous I'avons souligné en parlant
de narratologie, cf. chapitre 4, § 3 — a propos de ce qui, en derniére instance,
n’est qu'une construction plus ou moins rigoureuse et plus ou moins cohérente,
entiérement déterminée par les nécessités du récit et de ses fonctions.

Aussi bien, cette tendance & « psychanalyset » les personnages est-elle plus dlffu§g.
On la trouve, souvent implicitement, dans d’innombrables critiques de films (la criti-
que de cinéma étant un genre dans lequel régne, de fagon génél:alc. la plus grande
confusion entre réalité et représentation). Naturellement, certains films, plus que
drautres, appellent et suscitent ce genre de commentaire. C‘;s( le cas, notamment, des
films dont I'histoire traite expressément de cas de maladie ou de r}évrosc. comme
Soudain 1'été dernier ou La Maison du Docteur Edwardes, ou de fllm.s mettant en
scéne des criminels (souvent lus comme névrosés dans la majeure partie d.es « films
noirs » par exemple, ¢f. Kiss of Death et Richard Widmark comme paradigme). .On
pourrait aussi en trouver nombre d'exemples & propos du mélodr_amt':. genre qui se
préte singuli¢rement bien a une lecture « psycho}ognquc ». Enfin, il ne faut pas
oublier que souvent, I'industrie du cinéma a favorisé ce type de lecture, comme en
témoignerait par exemple la vogue de ce qu'on a ?ppelé le « western psychologdp
que » vers la fin des années SO (¢f- le théme explicitement « adipien » de Coup de
fouet en retour. de John Sturges). ] X
Un autre exemple assez révélateur consacré 3 I'ceuvre fie Luis Bufuel a pour auteur
un psychanalyste mexicain : il s’agit de L'(I:‘::I de Bfmuel. par Femando_ Cesarman
(Mexico, 1976, Paris 1982). Plus encore q_u'&scnstgn et Hltchcock,.Bunucl c_st. un‘
terrain privilégié pour I'étude psychanalyslquc en raison de sa thématique explicite :
ir et pulsion de mort, sadisme, castration, etc. ) )
?.Zs;roelvi?iados est envisagé 4 travers I'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. Darls le
film, I’enfant abandonné a deux visages, I'un positif Pedro, !‘autrc négatif l::l :lalbo.
Ce dernier représente la tendance qui empéche .Pedro de s'évader {iu territoire de
I'abandon : il le dépouille constamment de ses OP]CtS (le couteau, le billet de banque)
au point de le dépouiller de sa vie méme au prix de la sienne.
Cette figure de I'abandon est distribuée a travers une catégorie assez large delp_;rszn-
nages : Ojitos, le jeune paysan, les enfants de la bande de El Jatbo. « Los Olvidados
nous montre le produit de la relation interdite : les amants parviennent, certes, a
l'acte sexuel mais il en naitra des enfants non désirés :.le' fruit de ce coit sera toutes
les formes possibles de I'abandon : infanticide, parricide, matricide, amanticide,
etc. » (p- 93).
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Los Olvidados, de Luis Bunuel (1950).
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3. PSYCHANALYSE ET TEXTUALITE
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c!‘une relation essentielle entre
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presque, a I'intérieur du signifiant filmique, et ou le sujet spectateur était plus
" précisément et plus directement affecté.

Un exemple classique, mais crucial, est celui des regards. Certes, il n'a pas fallu
attendre I'analyse textuelle pour reconnaitre I'importance du raccord sur un regard
(on en trouve une définition trés nette dans un article de Jean-Luc Godard écrit en
1956, «« Montage mon beau souci »). Cependant, la minutieuse description du mon-
tage sur un regard dans une séquence des Oiseaux a énormément fait pour montrer
(ou pour découvrir — carcefuta I’époque une véritable découverte y compris, vrai-
semblablement, pour Raymond Bellour) que cette procédure figée et réputée « trans-
parente » reposait en fait sur des phénoménes de croyance et d'identification certes
répétitifs et usuels, mais néanmoins complexes dans leur nature.

D .

Ce que la « logique du signifiant » permet donc de tenter, c’est avant tout
une appréciation de I'insertion du spectateur, en tant que sujet, dans le texte
filmique. Cette appréciation repose sur une base théorique générale, que I'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 de « dispositif », proposée pour ren-

' dre compte d'un fait fondamental, a savoir que, quel que soit le film,I’ensemble
i des conditions de la fabrication et de la vision des films (le dispositif techni-
que) assigne au sujet spectateur, en tant que sujet, une certaine « place », ce qui

- setraduit par un ensemble de dispositions psychologiques a priori (le dispositif
' psychique) du spectateur envers le film. Les pi¢ces maitresses de ce dispositif
. psychique sont au nombre de deux ; d’une part, ce qu’on a baptisé elliptique-
| ment I' « identification a la caméra » (ou « identification primaire », ou « iden-
tification du spectateur a son propre regard »): d’autre part, la position voyeu-

' riste du spectateur (le fait qu'au cinéma, il cherche a satisfaire sa « pulsion

i scopique »).

\xwvwvvvv‘v‘-‘"\/vh/vvvv

2. La théorisation des marques de la présence du sujet spectateur dans le
texte filmique — essentiellement & travers la notion de suture. Cette notion,
: aujourd’hui encore objet d’interminables controverses, a originellement été for-
]_ gée par Jean-Pierre Oudart (dans un article paru en 1969) pour désigner un
*  type bien particulier de film, et de rapport du spectateur a la « chaine » du
i «discours filmique », qu'Oudart croyait pouvoir distinguer dans certains films
de Bresson, et & peu prés eux seuls, sous la forme d'un type particulier de
J champ-contrechamp. Nous y reviendrons au § 3.4.
f

Encore une fois, nous ne saurions ici entrer dans le détail, extrémement

*  problématique et incertain, de I'une et de I'autre de ces élaborations théori-

I ques. Ce qui nous importe est que, historiquement, elles ont fourni I’arriére-

i 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 a fournir la base d'une analyse, puisque, par définition,
: elle vise la situation spectatorielle en tant que telle, et non le rapport subjectif a
f tel ou tel film particulier
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Young Mr Lincoln, de John Ford (1939).

rio (qui est précisément fait pour poser Lincoln comme incarnation d'une Loi
supérieure), mais aussi, de fagon encore plus convaincante, dans la représenta-
tion et la mise en scéne ; Lincoln, joué par Henry Fonda, a une apparence par-
ticuliérement raide, il démontre, au long du film, un pouvoir de volonté qui se
manifeste visiblement dans son regard (qualifié¢ de « castrant » dans I'analyse),
et d'innombrables détails sont lus comme marquant a la fois son intime proxi-
mité a la Loi (2 la justice, au droit, a la vérité) et son rapport a la castration,
qu'il figure symboliquement. Une place spéciale est faite dans I'analyse au rap-
port de Lincoln a des figures de femmes, et notamment aux différents visages
de la Mére. 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 I'une des qualités les plus remarqua-
bles de cette analyse (aujourd hui classique) est de ne jamais confondre le per-
sonnage (qu'elle considére d'ailleurs trés peu) et le « figurant » (= le signifiant
visible).

Plus largement, cette analyse est importante pour avoir été I'une des toutes premiéres
a démontrer I'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 actuellement un point qui est largement considéré comme acquis, et de
nombreuses analyses de films, hollywoodiens en particulier, en font une de leurs pré-
misses.
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cun é
élér::nstl ;rnaversee par le systéme textuel : d'on |' « impression verti
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¢ Nce un autre élément qui « | entraine, le double, le redistribue dans le

g I | ation symbolique » (ici, le i
e locomotion), et ce qu'il appelle « blocage symbolique », c':)satrlaedt"ili‘:‘:]g:sl'r&(’dyi;:s
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le code symbolique, qui ouvre et ferme le film, « se propage, par une hiérarchisation
savamment orchestrée et sclon un effet d'écho continu, tant au niveau du destin mas-
sif et apparent, qu'a celui de I'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 I'autre ont joué un rdle trés important, mais moins, nous semble-
t-il, par les analyses qu’elles ont engendrées (lesquelles, dans la mesure ou elles
s’inspirent de ces modéles, sont plus ou moins répétitives), que par leurs consé-
quences sur la théorie du cinéma en général. Elles sont, I'une et I’autre, une
parfaite et nouvelle démonstration de cette interdépendance analyse/théorie
dont nous avons déja 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 I"une des bases de la théorisation du

« dispositif » cinématographique, a4 savoir la notion d’ « identification pri-
maire » ; ce phénoméne, constant, est accompagné, théoriquement, par d’autres
phénoménes d’identification, plus contingents, voire plus évanescents, en tout
cas plus largement dépendants du rapport de chaque individu-spectateur a la
situation fictionnelle. Ces identifications « secondaires » recouvrent, au moins
superficiellement, ce que la critique de cinéma a découvert depuis longtemps, a
savoir que le film suscite, chez le spectateur, des affects, de la sympathie, de
I’antipathie, et que ces affects sont souvent dirigés vers les personnages en tant
que tels (d’ou I'idée, rebattue dans les débats de ciné-clubs, et singuliérement
simplificatrice, que I'on s’identifierait nécessairement a tel ou tel personnage
— de préférence le « bon », alors que le « méchant » susciterait notre aver-
sion). Cette notion d’ « identifications secondaires » a été peu travaillée dans le
détail. Ii est clair que, mettant en jeu le micro-détail de notre relation au texte
filmique, elle reléve de I'analyse filmique (et d’elle presque seule : il 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).

1l n’existe aucune analyse publiée sous forme écrite qui soit centrée sur
cette question — pour une raison évidente : I'identification est un phénoméne
subjectif, A tous les sens du mot. Il est peu probable que 1'on puisse décrire,
dans tel ou tel film particulier, des indices identificatoires absolus (= valables
pour tout spectateur, pour le spectateur en général). En revanche, il nous sem-
ble que, bien que cela n’ait jamais été vraiment tenté a notre connaissance, on
pourrait repérer les « micro-circuits de I'identification dans le texte de sur-
face » (Alain Bergala) — c’est-a-dire les éléments textuels qui prétent a identifi-
cation. Naturellement, la liste de ces éléments est sujette 4 caution, mais on
pourrait, en premiére approximation, la constituer a partir de ce que I’on sait
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(ou suppose) de I'identification au cinéma. Il est ¢ -
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I serait sans doute trés intéressant d
tous' ses Qangers (cela pourrait méme con
en situation pédagogique). Il devrait étre
film sous cet angle, a la lumiére de ce qu’
sa production. Un cas particuli¢rement n
souvent vanté de faire de la « direction
réactions du public a tel ou tel élément :
1c1 4 tenter de reconstituer le « calcul »
I'efficacité. Inutile de souligner que c'es
montrer trop prudent, car on frole en per
critique d’ « intentions », avec tous les p

¢ tenter ce genre de repérage, malgré
stituer un excellent exercice d’analyse
€galement trés instructif d'étudier un
on peut savoir des déterminations de
et ici est celui d'Hitchcock, qui s'est
de Spectateurs », donc de prévoir les
le travail analytique consisterait donc
» des identifications, et d’en estimer
t une entreprise ol I'on ne saurait se
manence le risque de tomber dans une
i¢ges qui I'accompagnent.

3.3. Psychanalyse et narratologie : narrateur, personnage, spectateur.

L*étude des identifications secondaires améne A s'intéresser de prés aux
personnages et aux relations que le spectateur entretient avec eux. Clest
apprqfondlssant la question du narrateur, donc au départ dans une ;ers ct'f/n
pnnqpalement narratologique, que Marc Vernet a formulé I‘hypot%ésepfi‘ ne
certaulle hon'1‘olo'g|e‘ de‘situation entre spectateur et personnage de film not:;:
tr‘?l::“ OI{SC_IU ils agit d-un personnage en position de narrateur. Ainsi.' dans le

Im policier, lt? détective privé qui cherche a voir ou A savoir est une figure
déléguée, au sein de la fiction, de la position occupée dans la salle parle sgec-
tateur. M.arc Vernet a cerné cette homologie 4 partir de deux figures st lp ti
ques particuliéres : le regard 4 la caméra et la voix-off. & Y
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s, ou plus exactement les événe.

Comme beaucoup d’expressions traditionnelles d’origine technique, le
regard A 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 a
la projection du film, & savoir que le spectateur a I'impression que le person-
nage, dans la diégése, le regarde directement, 4 sa place, dans la salle de
cinéma (La Rose Pourpre du Caire, de Woody Allen repose sur cette idée trés
classique). Ainsi se trouvent alignés trois espaces différents : le tournage, I'uni-
vers diégétique et la salle de cinéma, effet que désire justement produire la
figure du « regard a la caméra ». Vernet cite I'exemple de deux genres dans les-
quels les regards a la caméra sonttrés 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 », reconduite de film en film, & quoi se réduit toute
vedette, et ou 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
a la caméra : le premier est la prise & témoin du public, par le regard et la
parole, pour commenter ironiquement, comme a Guignol, I’action ou le carac-
tére d'un partenaire. Ici, I'adresse directe au spectateur est une prise a témoin,
une référence a un tiers. Le deuxiéme cas possible ne différe du premier que
parce qu'il demeure muet et ne provoque pas de la part du spectateur, la méme
réaction pour le personnage. C'est le regard de Laurel qui ne comprend pas ce
qui se passe et qui semble demander de I'aide ou la solution au public. Ce
regard a la caméra est une bréve rencontre entre vedette et spectateur ou celle-
ci, de fagon perverse, s’offre en s'évanouissant, rencontre manquée, ratage
entre la vedette présente au tournage et absente a la projection, et le public
absent du tournage mais présent a la projection. Le partenaire impliqué parce

regard 4 la caméra, loin d'étre I'individu spectateur réel est en fait un parte-
naire collectif (/e public) et imaginaire (I’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 chaine qui relie I’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 I'expérience de la nostalgie ol je contemple avec
délectation ce personnage que j'étais, que j'ai cru que j'étais, que j'aurais pu
étre, que je ne suis plus, que peut-étre je n’ai jamais été et ou pourtant j'aime a
me reconnaitre. Figure déléguée au passé, de I’'ldéal du Moi, que Freud définit
comme le substitut du narcissisme perdu de I'enfance ».

Le « regard a 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 scéne de Laura (Preminger, 1947) ou le héros se
retrouve face a face avec I'héroine. Laura, tout de blanc vétue, rentre miraculeuse-
ment de la campagne alors qu‘on la croyait morte et surprend I'inspecteur Mc Pher-
son chez elle, ou il a pris ses quartiers et ses aises. Dans un premier gros plan, Laura
offre 4 la caméra son visage et un regard trés étonné, mais nettement dirigé sur
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I'objectif. Deux autres plans suivront ou ce regard se décalera vers le hors-champ
pour peu & peu rétablir une direction « normale ». Le rare est que dans les plans avec’
lesquels ils alternent, Mc Pherson regarde tout & fait hors champ et que donc les

deux directions de regard ne raccordent absolument pas, ce qui ne fait que renforcer
I'idée d'un téte-a-téte entre I'héroine et le spectateur qui ne I'a pas encore vue de tout
le film. Il y a de I'offrande dans ce gros plan qui vient combler, en une agréable syr-
prise, une absence de I'image. Mais toute la mise en scéne insiste assez lourdement
sur deux choses : d'une part Laura est une revenante, un fantome puisqu’elle a été
assassinée avant le début du film (ou du moins c'est ce que le spectateur a cry
jusqu'a ce point). Son habillement la fait d’ailleurs ressembler autant & un spectre
qu'a une petite mariée. D"autre part, les plans précédents ont été pour mettre I’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 réve pas. Enfin, il ne faut pas ignorer la suite : Laura, en retour, sera durement
soumise au regard froid et un rien sadique de I'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 role et I'effet du « regard & la caméra ». Le spectateur,
c’est un role que joue le sujet.

3.4. Le spectateur dans le texte : la « suture ».

Enfin, une autre grande approche analytique s’est centrée sur la question
du regard, et notamment sur le rdle des regards représentés sur I'écran, dans
["actualisation du phénoméne postulé sous le nom de suture. Comme le mot
I'indique, il s’agit 1a d’'une métaphore, et la suture désigne (hypothétiquement,
il convient de le souligner) la cloture de I'énoncé filmique, en tant qu’elle est
conforme au rapport entre le sujet spectateur et I'énoncé filmique. Dans la des-
cription que donne Oudart, tout champ filmique instaure, implicitement, un
champ absent, supposé par I'imaginaire du spectateur; les objets du champ (y
compris, bien sir, les personnages visibles dans ce champ) sont autant de signi-
fiants de ce champ absent. D'autre part, et contradictoirement, chaque image a
tendance a étre prise comme « somme signifiante », unité autonome de signifi-
cation ; certaines images ont méme une relative autonomie sémantique (symbo-
lique, dit QOudart). 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 filmique en ce qu’elle est fondée sur des
mécanismes qui ne dépendent pas du signifié des images a articuler et se
déroule entiérement au niveau du signifiant filmique, et spécialement, au
niveau de la relation champ/champ absent. Ainsi Oudart lit-il la suture dans le
champ/contrechamp comme, inséparablement, ) 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 modéle (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 fagon trés
claire —, & assurer dans le texte filmique la représentation d’un phénoméne de
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Anne Wiazemski dans Au Hasard Balthazar. de Robert Bresson (1966).
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Le Tambeau hindou, de Fritz Lang (1959).

_ La notion de suture p
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des textes filmiques qui ana
de structures de I'inconscient en général,
samment changeant du spectateur au fi
signifiants du sujet spectateur dans le
sera largement axé sur le plus évident d
de « suture », au sens élargi qu'elle a
toutes les diverses positions du su jet-s
champ, et A celui de I' « autre champ »,
dav'an(age.susmptible de transformation
molns vrai que, par nature,

ar elle-méme est trop problématique pour qu’on
analyse ; elle suggére, en revanche, une approche

non plus le rapport immeédiat et inces.
Im (en termes identificatoires), mais les
texte. FZe type d‘analyse, évidemment
e ces signifiants, le regard. Mais I'idée
pris le plus souvent, recouvre en fait
pectateur par rapport et a I'espace du
Si ce rapport devient plus apparent, et
; 1 » au moment du raccord, il n'en est pas
il varie pcllus Ou moins continiment au cours d’un
] ! amment des fegards mutuels des personnages sur
o g Brund gt e SPACE, S aon gérle du i
tue le cadre), Une analyse de film en ces te:I o et selon cet sy o const-
sa démarche concréte, assez proche d'une a!r"fl]aell;;: ;CJ(;: f:i;:xeene:éé(:'nznc’ dans

3.5. Les analyses féministes aux US.A.

Enfin, il nous faut signaler ici,

nfin en raison de I'impo idé
(quantitativement et qualitativement) o s rocrable

) qu’elles ont prise dans le
( v ! s toutes der-
icres années, les analyses de films centrées sur ces questions que nous venons

de deCrlre nrais d un 1 p )
’ Po nt de vue pluS partlcuher d n at Ielll niste, et
) spiration 1
mettant dOIlC l aCCCnt, a l lnteneur de ces problémes

176

Ce courant, pratiquement inexistant dans la littérature analytique en fran-
gais, a pris en revanche une remarquable extension dans les pays de langue
anglaise (extension favorisée, en Amérique du Nord, par I'existence, depuis
une dizaine d’années, d'un cadre institutionnel a I'intérieur de I'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 a 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 frangais, 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 I'homme un signifiant d"altérité.

L'auteur rappelle ensuite que le dispositif cinématographique est fondé sur deux
mécanismes subjectifs principaux : le voyeurisme (= une pulsion qui prend l"autre
comme objet : le fait de regarder une autre personne comme objet a donc toujours
une base érotique) et I'identification (le cinéma courant est lié a la forme humaine, &
tous les niveaux, échelle, espace, histoires, il nous propose une sorte de miroir). Ces
deux mécanismes sont vus par Mulvey comme relativement contradictoires, puisque
I'un implique séparation entre sujet et objet du regard, I'autre, identification.

Dans le réel, le plaisir du regard est divisé en masculin (actif = plaisir de regarder) et
féminin (passif = plaisir d’étre regardée). Au cinéma, la présence visuelle de la
femme dans le film narratif tend a geler le flux de I'action, en provoquant la contem-
plation érotique. Cette contradiction est résolue dans les moments de pur spectacle
(gros plans de visages, de jambes...) ou de spectacle dans le spectacle (ex., comédies
musicales). Dans le film narratif classique, le role de I'hommec 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 I'anxiété).

Mulvey analyse enfin, sur quelques exemples, les solutions trouvées, concrétement,
dans le cinéma classique, pour déjouer ce « danger » recelé par I'image féminine.
Ainsi le film noir est vu comme rejouant le trauma primitif (= découverte de
I'absence de pénis de la mére) sous la forme transposée de scénes de sadisme. Chez
un cinéaste comme Josef von Sternberg, 1a solution est trouvée du coté du fétichisme
(le héros male, 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
un courant plus analytique. Les premiéres analyses publiées étaient générale-
ment consacrées 3 I'analyse de « films de femmes » (au sens de « films dans
lesquels une femme a le role principal », comme The Revolt of Mamie Stover,
de Raoul Walsh, ou Imitation of Life, de Douglas Sirk), et se préoccupaient
assez directement de mettre en évidence la différence de statut entre regard
masculin et regard féminin telle que postulée par Mulvey. Depuis quelques
années, on assiste & un déplacement assez net du centre d’intérét de ces ana-
lyses féministes, qui s’interrogent davantage, & 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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privilégiés. Quel que soit le film analysé, la question actuellement semble étre
bien moins de repérer des différences de représentation entre homme et femme
sur I’écran,que de chercher a comprendre et a décrire la fagon dont un film peut
(pourrait, devrait) s’adresser a « un » sujet spectateur féminin.
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CHAPITRE 7

ANALYSE DE FILMS ET HISTOIRE
DU CINEMA ; VERIFICATION
D’UNE ANALYSE

1. ANALYSE DE STRUCTURES IMMANENTES OU ANA-
“ LYSE DE PHENOMENES HISTORIQUES

11 s’agit ici de mettre en question I'autonomie absolue d’un systéme filmique et
de voir si I'analyse a toujours devant elle des structures immanentes, propre a
un seul texte, ou bien si au contraire ces structures peuvent étre susceptibles
d'un certain nombre de récurrences, de répétitions plus ou moins systémati-
ques. Est-il possible, & travers I'analyse d’cuvres particuliéres, de révéler des
phénomeénes historiques, de définir par la permanence de certains traits, des
styles filmiques propres a certaines époques ? Ces questions sont a I’'horizon de
la plupart des tentatives d'analyses de vastes corpus de films qui caractérisent
les recherches des cinq derniéres années : travaux de Lagny-Ropars-Sorlin sur
le cinéma frangais des années 30, de Bordwell-Staiger-Thompson sur le
« cinéma classique américain », de I'équipe de Gaudreault-Gunning sur le
cinéma des origines jusqu'en 1908, de Noél 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 a juste titre des approches fondées sur le
recours aux sources ou aux intentions affichées de I'équipe de réalisation, au
discours critique strictement contemporain de la distribution du film. Cette
démarche a plutot pour effet de limiter I'analyse a I'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
connaitre le contexte de production d’une ceuvre et la généalogie esthétique
dans laquelle elle entend s’inscrire. L’exemple de deux films de Jean-Luc
Godard respectivement étudiés par Dudley Andrew (4 Bout de souffle, 1960) et
par Michel Marie (Le Mépris, 1963) nous permettra d’illustrer I'intérét de la
perspective intertextuelle.

L’inter-texte et le phénoméne d'intertextualité appartiennent au vocabulaire critique
de Julia Kristeva et de Roland Barthes (cf. le chapitre sur I'analyse textuelle). Ce
phénoméne permet de rappeler que tout texte est travaillé par les autres textes, par
absorption et transformation d’une multiplicité d"autres textes.

Comme I'écrit Roland Barthes : « Tout texte est un intertexte ; d’autres textes sont
présents en lui, & 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 a un probléme de sources ou
d’influences ; I'intertexte est un champ général de formules anonymes, dont I'origine
est rarement repérable, de citations inconscientes ou automatiques, données sans
guillemets. Epistémologiquement, le concept d’intertexte est ce qui apporte a 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 souf]le, I'authenticité et la référence

Dans son étude « Au début du souffle : le culte et la culture d’4 bout de
souffle », Dudley Andrew se demande comment le film de Godard réussit a
concilier deux désirs contradictoires : un désir d’« authenticité », d’expression
d’une parole 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, 4 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
I'auteur. Au début de son article, il analyse la premiére phase culturelle de
Godard, celle qui va de 1949, date de sa rencontre avec le cinéma jusqu'a 1960
(sortie du film). Pendant cette phase, Godard dans ses critiques et ses premiers
courts métrages ne cesse d'affirmer I'omniprésence de la morale et sa nécessité
dans la vie culturelle de I'aprés-guerre. L’art authentique ne peut étre le fruit
que de créateurs sincéres qui refusent les concessions du « cinéma de qualité ».
Andrew insiste sur les références & Malraux et & Sartre comme modéles d'atti-
tude morale et politique pour Godard. Les caractéristiques de la vie moderne
sont a ses yeux la rapidité d’action, I'audace et I'ingéniosité, qualités qu’il
trouve dans les premiers romans de Malraux et dans sa destinée politique (son
engagement dans la guerre d’Espagne au co6té des républicains et son film
Sierra de Teruel, 1939-1945).

1. Théorie du Texte, EU. p. 1015.
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positeurs célébres (Frangoise Sagan, Maurice Sachs, Jean Genet, Malraux,
Renoir, Picasso, Mozart, Bach, Brahms,...) concerne plutét la texture du film
que sa structure. Selon Andrew, Godard « éclabousse sa toile » de ces noms
pour varier le ton et I'intérét des scénes, pour garder son drame dans un espace
vivant et culturel. Il sera ainsi le premier  lacher des noms tels que Renoir et
Faulkner, le premier 3 montrer « Roméo et Juliette » de Picasso, le premier &
jouer avec I'art, irrespectueusement, c’est-a-dire avec désinvolture. La spirale
de ce tourbillon de références provient a la fois des films de série B et de la lit-
térature existentielle ; mais ce qui est profondément original, c’est I'énergie du
film, le 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 premiére fois. D'ou la parfaite conciliation d’une esthéti-
que de la simulation et de T'authenticité : le chemin vers I'expression sincére
passe inévitablement, contrairement aux films classiques d’auteurs (ceux de
Bergman et Fellini), par des rituels pré-existants, et I'acte libre de faire un film
4 un moment historique précis est lié & ces rituels qu'il n’est guére possible
d’éviter.

1.1.2. Le Mépris, monument funéraire du cinéma classique

Le cinquiéme long métrage de Jean-Luc Godard est une super-production
internationale avec une star (Brigitte Bardot) et c’est aussi le film le plus
réflexif sur I'histoire du cinéma et son avenir dans la premiére partie de I'ccuvre
de I'auteur. Adaptant Alberto Moravia, Godard met aux prises un producteur
américain tyrannique, un auteur qui incarne la célébre politique des Cahiers du
cinéma et un scénariste-adaptateur travaillant a la commande, dont la vocation
penche plutdt vers le théatre. Michel Marie dans « Un monde qui s’accorde a
nos désirs » — célébre phrase attribuée & André Bazin que Godard a placée en
exergue de son film — s’attache a déployer personnage aprés personnage le fil
des références filmiques provoquées par le choix des acteurs. Jack Palance per-
met & Godard de modifier la nationalité du producteur, italien chez Moravia,
et rattache Jeremy Prokosch 3 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, notamment
bibliques ou historiques : Le Signe du Paien. Les Barbares, Les Mongols. Ce
prédateur capitaliste agit comme un empereur romain, signe des chéques sur le
dos de son esclave et liquide les derniéres traces de I’humanisme européen.

En allant chercher Fritz Lang pour représenter le créateur, Godard ajoute
a I'ceuvre de Moravia une dimension fondamentale, absente dans le roman.
Langest I'artiste libre qui a refusé toutes les compromissions, résisté a la dicta-
ture nazie comme 3 la machinerie hollywoodienne. Il incarne la figure du Sage,
de I'homme de culture citant Dante, Hélderlin, Brecht, Corneille, et Godard va
jusqu’a I'assimiler a la figure d’'Homére.

Ces deux brefs exemples témoignent de la nécessité absolue d'inscrire
I’analyse du Mépris dans un moment précis de I'histoire du cinéma, comme
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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 'avons déja dit, une des utilisations actuellement les plus fré-
quentes de techniques d’analyse du film se trouve dans toutes les entreprises
nécessitant la prise en compte analytique d’'un vaste ensemble de films. Ces
études, malgré I'importance des moyens qu'elles réclament, se sont beaucoup
développées ces derniéres années et représentent en quelque sorte un stade
intermédiaire entre I'analyse d'un film singulier et la théorie du filmique ou
I’histoire du cinéma ; le plus souvent consacrées a des corpus homogénes 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 », méme si le mot n'est que trés exceptionnellement
repris, y est plus visible que dans I'analyse de films isolés. Cela ne saurait d’ail-
leurs surprendre outre mesure : la prise en considération d’ensembles de films
pouvant compter jusqu'ad plusieurs milliers d’unités nécessite en effet qu’on se
dote d’'un minimum d'axes supposés communs a tous les films, et qui seuls
pourront en permettre une analyse rapidement efficace. Jusqu'a ce 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, étre en train de changer sous
nos yeux. L'utilisation de moyens informatiques et la constitution d’équipes homo-
génes promettent, du moins sur des corpus relativement simples, des progrés impor-
tants. Nous citerons le projet d'analyse filmographique impulsé par deux jeunes
chercheurs américain et canadien, André Gaudreault et Tom Gunning, consacré a la
production cinématographique de la premiére décennie (1900 —1908) comme la ten-
tative la plus ambitieuse et la plus radicale d*analyse exhaustive d'un trés vaste cor-
pus puisqu'il s"agit de la production mondiale sur prés 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 ceuvres des historiens « classiques » du cinéma : Georges Sadoul et Jean
Mitry notamment. Il est également lié au développement, observable un peu
partout dans le monde, des travaux de restauration 2t d’archivage accomplis
par les diverses cinémathéques. C'est d’ailleurs un conservateur de cinémathé-
que, David Francis, du N.F.A. de Londres qui eut I'idée d’organiser a Brighton
en 1978 une rencontre au cours de laquelle furent projetés plus de 600 films
réalisés entre 1900 et 1906, point de départ de ces recherches.
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*équi *André Gaudreault a d'abord publié a I'issue de cette rencontre
une lgr?rlr:jilét;z ?’llmographie analytique co_n'npren-an‘t 548 br.év?s fiches dCSCl’lQ-
tives de films (FIAF, 1982). Depuis, le projet, qui s est conmderablemt':nt amplll-
fié, se propose de reprendre chacune des descriptions et de la coEnple.te'r surhéa
base d'un visionnement, 4 la table de montage, de.s ﬁlms qonse'rves:, cinématheé-
que aprés cinémathéque, et d'étendre ces descriptions jusqu'a I’exhaustivite
(des films conservés dans le monde).

Cette premiére phase du travail doit permettre l'établisse'ment d‘Hne typo-
logie des principales formes de montage utilisées, de proceder'a I'étude de
I'évolution du montage entre 1900 et 1908 et de ses effets sur le développement
de la narrativité cinématographique.

André Gaudreault et Tom Gunning ont été ar'nepé's sur la l}asc de Iclfrs p(n;cn'\-llércss)
observations (c’est-a-dire aprés visiqnnemenl c.ictallle de plusieurs cenlalrIIFs« : Sl(;nme
A proposer « deux modes de pratiques ﬁlmngucs » I'e premier appelé l)_!,e tme
d'attractions monstratives », le second « systéme d intégration narrative y:j. | z
téme d'attraction monstrative ne connai'lrait que trés fzglbvle.mcnt l.e régime de :‘enurr;
ration filmique. Son unité de base serait le plan, considéré en lui-méme com

icro-récit autonome. ) ) »
;T:::?s::ent, le systéme d'intégration nafrfx'ti‘{e est Ccll‘li qui a permis au cmlcr;an::liz
suivre un processus progressif de narrativisation. Le discours ﬁ.ln'nque e;l arox mis
au service de I"histoire a raconter : a tous les niveaux les dlv?rs clem.cr.us e ; p °
sion filmique sont mobilisés a des fins narratives : que ce soient IcsI cl;t.nenls;s g p:.:ra-.
filmique, ceux qui ont trait 4 la composition de I'image ou encore les diverses op

i la c. . . . .
l(;(:n;ut:cdri:g:gugc en tout premier lieu le systémeﬂ‘inlégrauon .na'rralwlc d_e celui ?,l:
lui a succédé, c'est précisément son rdle de transition entre le cinéma p! u(lot n'wnst_v'.
tif d*avant Griffith et le cinéma qui allait étre dit classique et pour lequel la narrativi-
sation est tout a fait dominante.

La saucisse mystériense, film Pathe (1913}

1.2.2. Le cinéma hollywoodien (D. Bordwell, J. Staiger et K. Thompson)

Dans une optique plus spécifiquement filmologique, David Bordwell, Jandeli
Staiger et Kristin Thompson ont choisi d"aborder £ rontzlem;nt la q:elsug;) &

iné i ien ; ela, et afin d’échapper a la -
cinéma « classique » hollywoodien ; pour cela, €t a I"¢chapp répéti-
tion d’hypothéses anciennes et bien connues mais jamais vérifiées empirique

ment (notamment celles qui tournent autour de la notion, déja évoquée, de
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« transparence »), ces auteurs ont adopté une
cll.f: corpus €tudié étant bien évidemment d°
écoura * ive, i isi
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elque
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0 1su . Interviennent des procé ¢
ration, destlnFes 4 assurer qu*aucun type de film ne sera 5 (:Cedures o ponde.
Ou sous-représenté : par conséquent e

une ampleur assez gigantesque pour

pour rester dans des choses évi
toutes les précautions imaginables, il ne faut
puisse absolument remplacer celle 3 tior
ment dite des films retenus, elle s"
.rnelk.:s », avec l'intention déclarée
implicite (et un peu vague) fourni
woodien ».

(l;es guteu‘rs constatent que la pratique d’Hollywood en tant
uction s’est imposée comme norme et modéle au

trer comment, dans un la
réussi a codifier certaines
qu'il en voyait les résult
l‘.cspace ou la psychologi
simples conventions, ces
tant que normes. »

ps d? temps remarquablement couy
pratiques cinématographiqucs acc
ats A I'écran. « Les conventions
€ des personnages et leurs motivat
sérent de I'étre dés que le public
C_euc norme n'est qu'un systématisme

r, I'industrie du film 2
eptées par le public dés
employées pour décrire
tons, au départ peut-gre
accepta ces pratiques en
dans I'application et n'a
B e nachose 4 voir teurs, ce qui a rendu ce systéme
interne, et le fait qu'j

ouvrage deIIIOII!lc ue ]C beSOIII de communiquer une Illslolle le IUS C”lcacelllell(
g u
pOSSIbIC et de la |||a|||é|e la plUS llappalllc a detcl""”c lCS dIUCIS elemcnls du Slyle
ClaSSquC tle IIlOlllagC en COlltlllu“C, ICS conventions lclallVCS a | €space, les actions
’

paralléles et le découpage des
; scénes ; les rapports
cameéra, la structure du point de vye. °P enireles plans, les mouvements de

a IISS P
1 €S auteurs é[ b ||C"0|l|le|s » Voulalll dlle ar

exemple les mouvements d

1d nématographique
uite, notamment les change-

A A nore, par exemple. Ce. -
» i abrupts mais constituent de o o

linés & conserver un équili
Qation de I'autre.

1.2.3. « Générique des années 30 »

Le trio de chercheurs fran

ais déja é é préce ,
Lagny, Marie-Claite Rogars ef o SPrécédemment, composé de Michéle

Pars et Pierre Sorlin, s'est proposé d'éprouver la
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méthode résolument empirique

méthode de I'analyse structurelle et thématique en I'appliquant au cinéma fran-
cais des années 30. Quelques titres de la fin de la période, comme Le Jour se
léve ou La Grande Hlusion ont pu servir de modéles pour un certain classicisme
frangais, notamment pour André Bazin, mais la production nationale n'a
jamais connu, comme celle des Etats-Unis, une organisation industrielle et
standardisée, seule susceptible de codifier des normes dominantes. Le cinéma
frangais n'a jamais été une « machine a bien raconter des histoires », d’ot son
originalité artistique et sa faiblesse économique.

L’ouvrage publié aprés deux articles particuliers se concentre autour de
I'année 1937. La encore, la part d’arbitraire dans le choix de I'échantillon est
manifeste. Contrairement a I'analyse du cinéma classique hollywoodien, elle
n’aborde pratiquement pas I'organisation économique de la production et s’en
tient & 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 I'exploitation, autant par manque de prises sur le
contexte que par scepticisme sur d*éventuels résultats : I'extréme morcellement du
systéme productif rend I'étude inutilement dispendieuse. Pour un Pathé qui sort une
douzaine de films par an de 1930 4 1935, 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 immense enquéte dans les journaux de province ; on en tirerait des apergus sur
les programmes, rien sur la fréquentation ni sur les gouts du public.

Toutefois I'intérét de I'analyse est de multiplier la diversité des approches, tant
méthodologique que d'objet : le premier chapitre, aprés I'exposé des « outils »,
tous narratologiques, de l'unité séquentielle aux protagonistes, éprouve la
méthode surune bande standard, Rendez-vous, Champs-Elysées (Jacques Hous-
sin, 1937) totalement oubliée des historiens : « sélectionnant un des navets les
plus fades, nous avons essayé de cerner le vide ot il se meut ». Ils confrontent
assez classiquement avec une grande finesse, inversement proportionnelle a
celle de I'objet, une approche thématique a une approche structurelle. Les
lignes thématiques associent assez lachement la pénurie financiére comme
embrayage de I'action, la moralisation d’un fétard par I'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 I'écriture, qui reste lache, et permet les escamotages : des cho-
meurs, du conflit social, d’'une féminisation domestique qui serait nécessaire a
la régénération du maitre ». L'analyse structurelle vérifie ce « flou de I'écri-
ture » en distinguant 44 séquences dont 31 constituent un ensemble instructu-
rable, 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 I'un de
I'autre, deux classes de films : le « film de guerre » et le « film colonial ». La
derniére approche est consacrée a une approche narratologique des roles et des
emplois en partant d’'un relevé statistique de la fréquence des interventions
d’acteurs.
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Le cinéma francais des années 30 a donné lieu, depuis la publication en 1975 du pre.

mier volume des catalogues de Raymond Chirat, a plusieurs recherches autour de |3
problématique « Cinéma et Histoire ». Ainsi Frangois Gargon dans De Blum g Pétain
(Cerf, 1984) s’est livré a une étude exhaustive des films frangais produits entre 193¢
et 1944 en les traitant comme un ensemble idéologique thématique documentajre
pour les confronter aux thémes foumis par le discours officiel de Vichy. 1l aborde 13
c_élébre trilogie « Travail, Famille, Patrie », faisant apparaitre un réseau d’opposi.
tions entre les films d’avant et d’aprés le désastre de 40. L'étude de la représentation
des étrangers, notamment des Anglais, apporte des observations inattendues. Le
« voyage dans les images » améne I'auteur vers ce constat paradoxal : « le bascule.
ment dl..l pays dans sa période la plus sombre correspond au surgissement d'un
cinéma idéologiquement propre, moralement irréprochable. Au moment ou tous eg
véhicules d'idées (la grande presse, la radio, une bonne part de I'ceuvre romanesque)
donnent dans I'air du temps le plus vil, le cinéma, lui se tait. Et il se tait sur des Ques-

Eions comme la Grande-Bretagne, les Juifs, la xénophobie sur lesquelles il était
jusqu’alors, fort disert. Et bien cruel. » (p. 11) ’

1.2.4. 1895 films font-ils le « western » des années 20 ?

Enfin, une entreprise 2 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 & plusieurs articles et & un livre.

Ici, le premier probléme était de définir précisément le corpus : si «le
cinéma frangais des années 30 », ou méme « le cinéma classique américain »
suffisent a définir des collections d’objet filmiques, il n’en va pas de méme de
cette étiquette « western », toujours a définir, comme toute étiquette de genre,
a fortiori 3 propos d'une période ou le genre n'est pas vraiment constitué.
D’autre part, les 1895 films recensés par Leutrat comme faisant partie de son
corpus, 13 aussi au prix de présuppositions importantes définissant les critéres
d’appartenance, sont loin d'étre tous disponibles. Certains ont méme disparu
depuis longtemps. L'étude a donc pris une forme particuliére, puisqu'a la fois
I’auteur a voulu étudier tout le corpus, mais qu’il n'a pu voir qu'une assez fai-
ble proportion des films ; d’ou, par exemple, un recours massif aux sources
« secondaires » externes (comptes rendus critiques notamment), et une relati-
vement moins grande importance accordée a I'analyse formelle. Mais 13 aussi,
il est clair que la visée excéde de beaucoup I'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, histoire et étude de codes.

Que tous les travaux abordés en 1.2. soient I'ceuvre 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 problémes esthétiques, « langagiers » et théoriques de la repré-

sentation, vers des problémes plus sociologiques ou idéologiques liés aux
représentations.
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Ces études de vastes corpus sont également hétérogénes. Les unes sont
plutdt 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 Noé&l
Burch sur la méme période et sur le cinéma japonais), les autres sur les conte-
nus représentatifs (Leutrat, Gargon, les exemples peuvent étre aisément multi-
pliés). Toutes peuvent étre, dans une certaine mesure, qualifiées de « codi-
ques », si I'on donne a ce terme une acception large et souple. Bordwell-Stai-
ger-Thompson étudient le cinéma classique américain sous I’angle de ses codes
les plus spécifiques : le cadrage, le montage, la lumiére, etc. Lagny-Ropars-Sor-
lin s'intéressent aux codes narratifs et a I'énonciation : implication séquen-
tielle, focalisation, marques formelles d’énonciation, fonctions des protago-
nistes, temporalité. A I'opposé, Leutrat s’intéresse, dans le western muet, aux
représentations sociales et Gargon, dans le cinéma frangais du Front Populaire
a I'occupation, aux énoncés idéologiques explicites. Ces phénoménes sont eux
aussi largement ¢« codés », mais infiniment moins spécifiques au cinéma, et ou
le ¢, codage » (& construire) prend des formes beaucoup plus liches.

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 méme plan des
phénoménes incommensurables mais également importants — par exemple
I’éclairage et I'opposition sexuée dans les films — mais c’est une catégorie déli-
cate & manier, qui entraine souvent au risque de dérapage ou d’application
mécaniste puisque par définition, elle renvoie & un dehors social du film, aux
¢« codages » représentatifs ou idéologiques méme qui ont lieu dans une société
en général, aux conventions, générales ou particuliéres qui font que cette
société peut exister comme société, qu'elle produit un certain type de films et
que le public s’identifie a I'institution cinématographique.

C’est dire que, si I'on peut a la rigueur réver d'établir un jour une liste
point trop incompléte des principaux codes spécifiques du cinéma, il est vain
de penser qu'on puisse le moins du monde maitriser la liste de ses codes
culturels, qui resteront toujours en nombre infini, et dont la définition restera
toujours du ressort de I'historien, du sociologue ou de I'anthropologue plus
que de I’analyste de film ou du sémiologue.

2. GARANTIES ET VALIDATION D’UNE ANALYSE

A la fin de ce livre présentant les principales voies d'accés a un texte filmique,
il est indispensable de s’interroger sur la validité des résultats obtenus lors
d’une analyse, et sur les critéres qui peuvent étre utilisés 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 méme été
amenés A marquer fortement, & propos de certaines d’entre elles, & quel point
elles laissaient une large part a I'imagination, quand ce n'est pas a l'arbitraire,
du chercheur.
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De fagon générale, plus une analyse reste proche de la simple description,
plus sa vérification est aisée et siire ; les analyses rapides, en termes formels ou
stylistiques, de films appartenant & de vastes corpus — tels que ceux que nous
avons mentionnés plus haut — sont moins sujettes & caution que les analyses
textuelles faisant largement appel a I'interprétation de niveaux figuraux ou
symboliques, ou méme que des analyses utilisant des « instruments » aussi
laches et aussi peu directifs que le « carré sémiotique » greimasien, par exem-

ple.

2.2. Critéres « externes »

Il sera toujours plus efficace et plus convaincant, biert entendu, de juger de la
validité d’une analyse donnée par rapport a des critéres plus larges. Sur I'appli-
cation correcte de la méthode, le critére de correction le plus évident est la
comparaison avec d’autres analyses du méme genre (ayant recours a la méme
méthode), et la confrontation des résultats. C’est 1d un critére relativement
approximatif, bien entendu, et qui dépend largement du nombre d'analyses qui
sont réellement comparables a celle que I'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’opére au
moment d’entreprendre I’analyse, lorsqu’il s’agit d’évaluer les résultats que I'on
peut en espérer. Une analyse narratologique sera indubitablement influencée,
avant méme de commencer, par la connaissance que I'on peut avoir d’autres
analyses de films narratifs ; la définition de fonctions narratives, par exemple,
est infiniment plus évidente si on I'a déja pratiquée, ou si on en connait des
exemples.

Un exemple récent nous permettra de mettre en relation deux démarches analytiques
sur le méme objet. Dans le n° spécial de la Revue Belge du cinéma consacré a
Godard, Jean-Louis Leutrat procéde i I'analyse de trois débuts de films de I'auteur :
Une femme est une femme, Le Meépris et Passion : « 1l était trois fois ». Dans le méme
numéro, quelques pages plus loin, Roger Odin étudie également ces trois généri-
ques : « |l était trois fois, numéro deux », en mettant l'accent sur I'approche pragma-
tique, sur I'« entrée du spectateur dans la fiction » de ces trois films.

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 I’histoire de I'ar, reliant les ciels initiaux de Pas-
sion a Corot, Boudin et Constable ; 4 la tradition des peintres de ciels et de nuages.
Odin quant 4 lui pense « institution cinéma », machine a fiction et n'apprécie la pra-
tique godardienne qu'en relation avec I'attente du spectateur qui a I'habitude de voir
des films de fiction traditionnels. Il explique par Ia les résistances au changement de
« positionnement » que Godard impose, pour conclure : « Passion est le calvaire du
spectateur fictionnalisant », calvaire esthétique a la source du plaisir de Leutrat.

En ce qui concerne le choix de la méthode, la premiére possibilité logique
consiste & envisager d’autres possibilités analytiques pour le méme film. Toute-
fois, cette démarche, qui semble épistémologiquement rationnelle, n'est pas
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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 individuels et subjectifs qu’en termes d’effets idéologi-
ques objectifs (encore que certaines approches marxistes, par exemple sous
I'influence de Louis Althusser, aient tenté d’intégrer la considération de la sub-
jectivité, en reliant cette derniére au fonctionnement de I'« appareil » idéologi-
que). Concrétement, le marxisme est une approche trop diversifiée, trop varia-
ble au cours des époques, pour donner des indications quant & une méthode
universelle d’appréciation des analyses. Mais on peut, au minimum, en retenir
des legons générales extrémement importantes, et essentiellement la nécessité
d’une considération de I’ histoire dans le travail analytique. 1l est, ainsi, toujours
instructif de confronter ce qu'une analyse a permis de comprendre d'un film,
aux données que I’on peut tirer de I'histoire de sa production ; plus largement,
cette analyse devra étre confrontée aux données générales de I'histoire du
cinéma, voire de I'histoire tout court.

Nous nous contenterons de quelques indications a propos de I'un des films que nous
avons déja souvent mentionnés, Citizen Kane. Ce film archi-connu a donné lieu a de
nombreuses et longues analyses. Peu d'entreelles, pourtant, ont suffisamment pris
soin d'utiliser les données historiques relatives a ce film.
Ainsi, lorsqu'il réalise Citizen Kane, Orson Welles n'est pas un réalisateur comme un
autre. 11 ne s'agit pas d’entonner, une fois de plus, I'hymne au génie supérieurement
doué et original ; il s’agit seulement de rappeler un certain nombre de données objec-
tives, qui ne sont pas sans conséquences sur la production du film et sur son interpré-
tation. Si chacun a présent a I'esprit le mythe du « Wonderboy » étonnant I'Améri-
que, si chacun connait I'épisode qui rendit Welles célébre (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 li¢ a 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 I'admi-
nistration démocrate, violemment attaquée par la presse Hearst, et dont les buts
avoués étaient aussi proches d'une entreprise culturelle « de gauche », 3 I'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 cette « pro-
miscuité » au moment du maccarthysme). De méme, il est important de savoir que,
aprés avoir — de son propre mouvement — quitté le NYFT, Welles fut le co-fonda-
teur dune autre troupe, le Mercury Theater, largement influencée, elle aussi, par des
idéaux de « collectivité » sinon de « collectivisme ». Le « Manifeste » du Mercury
Theater, rédigé par John Houseman, est un évident prototype du « manifeste » de
Kane dans le film ; 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 a la place de Welles dans I'industrie du
spectacle (et dont nous ne faisons que donner un échantillon) devrait étre suivi d'une
caractérisation du studio qui a produit le film, la RKO. Parmi les « majors » de
I'industrie hollywoodienne, 1a RKO tient une place a part; elle n'a jamais eu, par
exemple, une image aussi clairement définie que certaines de ses rivales (la MGM,
symbole de la « qualité américaine », la Warner Bros., représentante du « réalisme
social ») ; en revanche, ce fut peut-étre 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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well. Partant de prémisses semblables a celles que nous venons d’exposer, ils ont
entrepris d’analyser un certain nombre de films en référence & 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 forte : pour étudier une cuvre particuliére, il
faut disposer d'un modéle du style dominant dans le contexte duquel cette cuvre a
été produite — soit en se conformant, soit en s'opposant a ce style dominant. La pre-
miére tiche est donc, logiquement, de construire ce modéle général. 1l s’agit 1a d’une
tiche 4 la fois historique et analytique, relevant d'un genre que nous avons dé;ja men-
tionné plusieurs fois, I'analyse de vastes corpus. Déterminante est 1a définition, en
particulier, d'un style « classique hollywoodien » (cf. supra). Mais il existe d’ores et
déja d’autres tentatives de caractérisation (plus partielles) du style classique. La plus
notable 2 ce jour est celle de Barry Salt, dont I'étude, extrémement ambitieuse, conju-
gue des considérations sur I'évolution de la technique cinématographique et celle du
style filmique durant toute la période pré-classique et classique. Ce travail, qui a
I'immense intérét de proposer une approche statistique des traits stylistiques
— approche jusque-la inédite — a malheureusement l'inconvénient de s’appuyer sur
un corpus relativement réduit, et surtout choisi de fagon trop arbitraire.

L’analyse de vastes corpus, et la définition de styles (nécessairement historici-
sés) qui en résulte, sont une tache plus historique peut-étre que réellement ana-
lytique. Aussi ne peut-on, en raison méme de sa lourdeur, la donner comme
une « méthode de vérification » des analyses singuliéres. Toutefois, dans la
mesure ou 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 : I'analyse historique de Rome, ville
ouverte, de Roberto Rossellini, (1945), célébre classique du « néo-réalisme », par
Pierre Sorlin. Selon I'auteur, le film reléve d’'une vision plutot pessimiste de la résis-
tance italienne. La construction séquentielle détermine un déroulement inexorable et
continu des événements. Ce sont les Allemands qui ont systématiquement I'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 scéne
donne I'occasion aux Allemands de s’expliquer. De méme, 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, obése et
doucereux, est un larbin professionnel, les miliciens sont des maigrichons cafards qui
ne pensent qu'a regarder les filles. La jeune actrice couronne cette collection
d’épaves : pour échapper a la misére de son quartier 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 ceur, engagée contre I'occupant. Mais,
la résistance, naissant de son propre mouvement, n'a besoin ni de se présenter, ni de
se justifier. Le film qui la montre universellement présente et agissante ne fait rien
pour I’éclairer. Sorlin qualifie d’absurde I'épisode imaginé par les scénaristes qui
montre Manfredi a la téte des partisans attaquant les camions de I’armée allemande.
Selon lui 1a fonction de cette scéne est de rappeler aux Italiens qu'il existe quelque
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part une organisation clandestine pourvue de gros moyens. « Tout Romain sent
confusément qu‘une armée se constitue mais il ne sait rien a son sujet. » 1l n'y a
qu'une seule note touchant la signification de la guerre et les causes de I'occupation,
et elle est dite par le prétre. La résistance est un état d’esprit plus qu'un choix politi-
que. Le film la voue a I'échec : « Qu’elle soit nationale ou locale, la résistance est a
priori perdante; si le film ne le dit pas clairement, sa structure, la maniére dont il
présente les deux camps ne laissent aucun doute a 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'a sauver la dignité des victimes. C'est ici — commente Sorlin — et non dans le
constat d'une plus ou moins grande fidélité a la « vérité » que I'historien trouve a
intervenir : comment interpréter cette vision trés particuliére de la vie romaine sous
I'occupation, a la date et dans le contexte ou elle fut congue ? Le pessimisme du film
pose probléme ; il détonne dans I'atmosphére de soulagement qui suit la Libération.
Sorlin éclaire ce pessimisme par I'évolution de Ross¢llini cinéaste et de la plupart de
ses collaborateurs, qui ont commencé a travailler sous le fascisme. Si dans Un pilota
ritorna (1942), la guerre apparait comme I'école de la virilité et le ferment de I'unité
nationale, cette mythologie belliqueuse disparait dés L'Uomo della Croce (1943) et
dans Rome, ville ouverte, 1a guerre devient un cauchemar inexplicable. Elle n'a pas de
sens — ce qui permet d'en ignorer les origines. Ce retournement épouse I'évolution
politique de I'année 1943. Rome, ville ouverte.est congu parallélement au vaste débat
touchant I'épuration, qui devient extrémement violent a I'automne 1944. Dans I/ Sole
sorge ancora, Aldo Vergano cherchera quelques mois plus tard a éclairer la collabora-
tion en se fondant sur une analyse de classe. Dans le film de Rossellini, le seul bour-
geois collaborateur est le questeur de la capitale, allusion limpide a I'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 traitres parmi
les déclassés. L’intelligence avec I'occupant semble un phénoméne mineur, isolé. Les
auteurs du film laissent entendre qu'un changement profond s’est accompli a partir
du moment ou les Allemands ont mis la main sur Rome ; dans ces conditions une
vaste épuration semble injustifiée.

Pour Pierre Sorlin, Rome, ville ouverte traduit I'évolution, les hésitations, les

arriére-pensées d'un groupe d'intellectuels qui ont d’abord accepté, naturellement, et
sans réticence, le régime fasciste, qui ont soutenu ses théses et ses mythes puis, aprés
le 23 juillet, ont changé d'orientation, ont été bouleversés par I'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 a tous les Italiens par une
commune hostilité a I'égard des Allemands. A travers son pessimisme, son refus du
nationalisme, sa volonté de gommer la collaboration et d’illustrer I'unité morale de
I'ltalie, Rome, ville ouverte témoigne a la fois de I'ampleur des désillusions provo-
quées par la crise de I'été 1943 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 I'histoire antérieure ; les
années de collaboration entre la Péninsule et le Reich n'ont pas besoin d'étre évo-
quées tant elles sont devenues lointaines a partir de la rupture qu'a constituée I'occu-
pation. La Résistance a été une découverte de soi-méme, elle n'a légué aucun modéle
utilisable pour I’avenir, sinon quelques legons de courage. Apolitisme, relativisation
de la lutte clandestine, insistance sur la pauvreté des Romains constituent un ensem-
ble cohérent ; une fraction de I'opinion veut ignorer a la fois le fascisme et I'antifas-
cisme et redécouvrir I'unité italienne a partir des plus humbles réalités quotidiennes ;
déja perceptible a I'automne 1944, cette tendance pésera ultérieurement sur I'évolu-
tion du pays.
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CHAPITRE 8

VISEES DE L’ANALYSE :
EN GUISE DE CONCLUSION

Une question, que nous avons pégligé? jusqu’a présent — en ftalszr::
comme s'il allait de soi qu'on devait falre‘de 1 z.malys? de films —rlne Eeg m]us
quer de se poser a la fin de ce parcours : a quoi sert 1 apalyse de films? )Exgans
précisément (son utilité immédiate n_'étant pas nécessairement en c_a'l:se :
quelles stratégies d’ensemble intervient-elle, comment, et pourquoi ?

Notons tout de suite que nous avons déja réponqu en partie é_ces ques-
tions chemin faisant, par exemple en insistant (au ch'ap!tre 3)'51'" Ic;'llc?s cntdr:
analyse textuelle et structuralisme — marquant ainsi la visée t'letc:ir;?:; de
I'analyse — ou encore en faisant ressortir son rc.>le da_ms .le travai o gise
(chapitre 7). Ce dernier chapitre cherche donc moins a justifier noétre entr puel-
qu'a rassembler des remarques éparses dar_15 le llvr_e, et surtout, & ouvrir q
ques nouvelles perspectives, en les synthétisant clairement.

1. L’ANALYSE, ALTER EGO DE LA THEORIE

Nous y avons déja insisté & plusieurs r?prises il n:existe paz)d'anallys:
« pure », « absolue », pas de méthode « u'mvel:sel.le » d analyse'.:1 bp ar::é)rrrs]e
toujours un film en fonction de_: présuPposes théoriques — Quand bien méme
ceux-ci restent innomés, voire inconscients. Au_trement dit, il n'y a pas ;
lyse de film qui ne repose, au moir_ls pour part'le, sur une cer;a:jr}e co::e:gultc:;
théorique, au moins implicite, du cinéma. Ce_n est ‘certes pas 1 ire tqcou o
les analyses visent la théorie : aucune, du moins, n’en est totalemen pée.

Un exemple presque extréme serait fourni par le livre d’Alfred Guzzetti sur Deux ou

trois choses que je sais d’elle (déja cité). Non seulement l:analyste y suit systématique-
ment le fil du texte, en semblant greffer son commentaire de fagon semi-improvisée
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sur le texte, _m_ais en outre il évite soigneusement (et de fagon tout 2 fait exception.
nfl!c. la traqun dans les textes universitaires américains étant de donner le plus de
références possible) les allusions A des textes théoriques sur le cinéma. Il n'y 3 pas

plus d’une douzaine de telles allusions, et toujours trés rapide
. s, dans un t &
de 200 pages. P e de prés

I‘I n'en est pas moins certain que ce livre a u
l‘analyse est expressément centrée sur la relation entre idéologie et esthétique, et
1 ana]):slc prcpd souvent parti sur la teneur, et sur la plus ou moins grande quali(.é :t
densité, du discours politique du film: le film, pour lui, « parle » de fagon quasi

transparente, non problématique (une position, on le sait, qui n'est pas sans préceé.

dcntls), mais dont le moins qu'on puisse dire est qu'elle n'est pas neutre théorique-
ment).

ne perspective théorique trés précise -

Dans le cas des analyses ou la visée théorique est explicitée, on peut distin-
guer trois types de rapports entre l’analyse et la théorie : la premiére peut
jouer, par rapport a la seconde, le role 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 & de nombreux exemples, mais sans qu'il y ait réelle-
ment une procé_dure expérimentale. Pour de telles recherches, I'analyse de
ﬁlfns.peut constituer un moment important, celui ou, en appliquant le modéle
theorlqt{e: on cherche 4 en apprécier la validité, a le vérifier, ou au contraire 3
le « falsifier » (= a démontrer qu'il est faux, ce qui, contrairement a ce qu’'on
croit parfois, est plus facile, et tout aussi important, que de le vérifier).

Les' recherches d’orientation sémiologique sont ici particulierement
concernées. L’exemple le plus évident est sans doute celui, déj
ment, de Christian Metz et du code de la Gra
§ 2.2.- et chapitre 3. §3.2.) : I'analyse d' Adieu Philippine améne Metz A préciser
et méme a transformer quelque peu son modéle. De méme, dans une entreprisé
comme celle dt.t Michel Colin, les analyses de films, toujours partielles et trés
précisément orientées, viennent toujours A I'appui d’une hypothése théorique
lorsqu'il étudie les fonctions textuelles des panoramiques dans les premiers:
plans de Last Train To Gun Hill, il s'intéresse a certains types de transformation
de l'a.str.ucture profonde  I'énoncé de surface, et non au film en tant que film
americain, par exemple ; de méme, pour étudier la coréférence, il choisit, prati-
quement au hasard, un des quatre cent cinquante films de Griffith The hdvem
tures of Dollie, et le traite, explicitement, sans souci de sa place da‘ns Ihistoire

du cinéma, L.e film devient un objet d’expérimentation : mais c’est évidemment
la théorie qui reste premiére.

A évoqué longue-
nde Syntagmatique (cf. chapitre 2.
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1.2. L’analyse comme invention théorique.

Plus souvent encore, I'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 Raym?nfl Bellour,
dont, en particulier, chacune des grandes analyses sur des ﬁlms d'Hitchcock a
été '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 méme des pans entiers de la }heon? qui
n'ont été abordés, jusqu'ici, que par le biais danalyses de films. Qtons I'ana-
lyse des dialogues de films, notamment les aqalyses conver§at|onne!|es de
Francis Vanoye et Michel Marie, qui visent délibérément a débroussailler ce

domaine inexploré. .

Vérification et invention sont en quelque sorte symétriques; aussi bien,
dans les deux cas, le risque est-il le méme : celui d’un aller-retour insuffisant
entre théorie et analyse. L’analyse-vérification doit, idéalement, permettre de
retourner A la théorie et de la compléter ou de la modifier ; I'analyse-invention
doit A son tour donner lieu a des vérifications par d’autres analyses. Dans un
cas comme dans I'autre, le modéle épistémologique sous-jacent est celui des
sciences expérimentales : une théorie se fonde sur une certaine expérimenta-
tion, et se développe en ayant recours a I’'expérience réguliérement (moment
inductif, moment déductif). Naturellement, c’est 1a 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 2 part est celui des analyses ou I'on cherchg moins a pro-
duire ou A conforter une théorie, qu’a I'exposer de fagon convaincante — ala
promouvoir. Ici encore, les stratégies peuvent étre multiples : David Bordwell
et Kristin Thompson, par exemple, qui cherchent avec beauc.:oup de constance,
depuis plusieurs années, & promouvoir une approche « néo-formaliste » du
cinéma, ont souvent congu leurs analyses filmologiques comme <!es moments
dans cette entreprise ; le cas est particuliérement évident dan§ le livre d'e K‘ns-
tin Thompson, Eisenstein’s « Ivan the Terrible » : A N‘eoformahsl Analys:s: ou le
premier chapitre (le plus long) est consacré a I'exposé de I'appr_oche « 'm'zo-f or-
maliste », I'analyse étant dés lors une mise en ceuvre et une mise en évidence
des principes exposés. Il en va de méme pour I'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, & un degré moindre, du livre de Bordwgll
sur Dreyer. Dans une toute autre perspective, et de fagon bgaucoup plus d|§-
créte, il nous semble que c’est aussi le cas de Michel Bouvier et Jean-Louis
Leutrat sur Nosferatu, démonstration implicite de ce que peut étre une analyse
qu’on pourrait dire iconologique (au sens de Panofsky).
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2. ANALYSE, STYLISTIQUE ET POETIQUE

Comme nous I'avons dit au chapitre 1, I'analyse a été liée quasi spontané-
ment, dans ses premiéres manifestations, 3 des préoccupations de créateurs.
Avant méme que la critique se fasse un peu méticuleuse, avant que la théorie
ait recours au support de I’analyse, les cinéastes savaient, de par leur pratique,
que le sens et I'effet d’un film se jouent & des niveaux bien différents. Il y a une
visée « poétique », « créatorielle » de I'analyse, qu'on retrouve chez beaucoup
de cinéastes analysant ou décrivant leurs ceuvres (souvent sous forme d'un plai.
doyer pro domo); n'insistons pas sur le cas d’Eisenstein (cf. chap. 1, §2.1.),
exceptionnel & bien des égards ; mais, dés I'époque muette, on pourrait relever,
chez un Jean Epstein par exemple, une propension a réfléchir sur ses propres
films en termes déji presque analytiques (par exemple pour y déceler les élé-
ments de cet effet poétique un peu mystérieux alors a la mode, la photogénie).
Plus prés de nous, il serait intéressant de considérer les différents discours
tenus par des cinéastes sur léurs propres ceuvres, par exemple a I'époque de la
dite « politique des auteurs » (cf. chap.l, §2.3.);: & un Howard Hawks,
cinéaste qui n'a pour ainsi dire jamais commenté I'aspect formel de ses films, et
dont tout le discours reproduit et redouble I'impression de simplicité, de faci-
lité, de naturel que donne son cinéma (le « génie de I'évidence » dont parlait
Jacques Rivette), s’opposerait ainsi I'attitude d'un Hitchcock, cherchant délibé-
rément A jouer la carte inverse, celle de la maitrise et de la conscience de ses
moyens esthétiques et formels : dans I'entretien-fleuve qu'il a réalisé avec Fran-
¢ois Truffaut, comme dans maint entretien filmé (celui accordé a André
Labarthe par exemple), il tient & entrer dans le détail formel de telle ou telle
séquence, a I'expliquer, & en exposer les raisons créatorielles. Plus récemment
encore, on a vu des cinéastes pratiquer eux-mémes l'analyse sur I'ceuvre
d’autres cinéastes (cf. chap. 5, § 1.2., I'exemple d’Eric Rohmer explicitant, sur
Faust, les fondements de son amour pour Murnau).

Bien sir, tout le monde n’est pas cinéaste, et les cas que nous venons de
rappeler sont exceptionnels. Ils indiquent néanmoins la possibilité d'un lien
entre I'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 « créateur » est d"ail-
leurs d'application toujours difficile ou incertaine au cinéma. La question
posée ici, c’est donc de savoir si I'analyse peut aider & expliquer la création des

films, leur genése, ou plus prosaiquement, leur production. C'est évidemment
une question qui comporte plusieurs aspects :

I. L’aspect proprement créatoriel : I'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 pésent sur lui dans I'industrie du cinéma. Pourtant, a défaut
d’expliquer absolument la création d’un film, I'analyse peut amener a se poser
des questions qui ressemblent a celles que se pose un cinéaste — notamment,
bien sur, I'analyse des éléments de la mise en scéne (cf. chap. 5). Précisons bien
qu'il n'est nullement question, pour nous, de prétendre avoir accés a ce qui
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s'est passé « dans la téte » du cinéaste ; nous sommes au contraire farg::?ur
ment opposés a toute lecture d’un film — analytique ou non — c‘l::;r;;[)emions
A .
¢ i i auteur ; & supposer meme que ]
de supposées « intentions » del er | c due ;
i ici ui-méme (ce qui es
ient été i t explicites pour le cineaste 1
aient été parfaitement claires € ) 1 . st
i é ns, qui en outre
i le film répond bien a ces intentions,
rare), rien ne garantit que T ’ oo o Sutet, poue
é tude par I'analyste. 1l s'agl plutat,
euvent étre connues avec certi r s > ur
IRanalyste de se poser a son tour (et nous ajouterons a sa place, qui n'est p
celle d’un cinéaste) des questions d’ordre créatoriel.

i?7»: i uvement

La question cleficiest celle du « pourquoi ? » : pourq;an t;l czcli;saegc';:cl!“:::ra i
* i insert, etc. Encore une fois, I'an ra J

d’appareil, telle coupe sur un insert, e ne R

i i mutation imagin

s, par exemple, unc com i

la réponse a cette question, mais, 4 e aste

i arri it si lieu d'un panoramique par exemple,

demander ce qui arriverait si, au cinéase

avait utilisé un montage de deux plans) permettra souvent de trouver des rép
possibles.

. . . . ons
Pour étre tout a fait clair, ajoutons encore 19(1, Sll une Panl::r:s;l:r:tzr;:::i)li
iné é inaccessible a I’analyste, inver e
du cinéaste est vouée & demeurer IT k ] T, e e e
i é avail sans se sentir contraint par T
est libre de développer son tr s it P fion sou.
i i ité é Nous répondons par une obj
cette intentionnalité du createur. | oD
i * lyses, notamment textuelles, q
vent faite & I'encontre des ana yses, Cs, A eroule.
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de ce livre, comme la plupart des cinéphiles de leur génération, se souviennent
de nombreux débats autour, par exemple, du jugement idéologique qu’il conve-
nait de porter sur tel film américain (du genre : The Horse Soldiers — Les Cava-
liers, de John Ford — est-il un film fasciste ?) ; les arguments et les « roles » (de
'extréme-gauche-a I'extréme-droite) étaient un peu toujours les mémes — et
c'est bien normal puisque le film, au fond, ne jouait guére que le role de pré-
texte. Loin de nous, d’ailleurs, I'idée de récuser totalement ces discussions, qui
ont pu avoir leur utilité méme si elles ne rendaient pas forcément justice au
film discuté. Mais, comme nous I'avons dit 4 propos de la notion de « théme »
(chap. 4, § 1), nous pensons qu'il n'existe pas de contenu d’un film hors, préci-
sément, d'une considération du filmique. En ce qui concerne ce « contenu »
particulier qu’est le contenu idéologique d'un film, nous pensons qu'il est dans
le texte — dans le texte — et pas, par exemple, dans I'histoire racontée, encore
moins dans les « intentions » de I' « auteur » (cf. ci-dessus, § 2). Dans I'histoire
que raconte The Horse Soldiers, on voit le personnage joué par John Wayne
avoir un certain nombre de comportements violents, inhumains, fascistes si
'on veut, en tout cas inacceptables dans le réel ; toute appréciation idéologique
du film devra en tenir compte, mais elle ne saurait pour autant oublier qu'il
s*agit d'un film, que les agissements du personnage sont montrés a travers une

forme qui n'est pas insignifiante.

Ces débats sur I'importance respective du « contenu » et de la « forme », &
vrai dire, sont anciens, et d’avance piégés tant qu'on perpétue I'idée qu'il exis-
terait des contenus et des formes qui pourraient exister indépendamment les
uns des autres. Aussi, sans reprendre 4 nouveau les innombrables discussions
autour de ce probléme (par exemple, autour de 1970, a I'intérieur de la critique
d’orientation marxiste, entre tenants d'une « neutralité des formes filmiques »,
et tenants d’un role idéologiquement décisif du travail d’écriture’), nous dirons
simplement qu’a notre avis, 1'analyse de films a apporté, et peut encore appor-
ter beaucoup, sur ce terrain. Si I'idéologie d’un texte est dans ce texte, il faut se
donner les moyens de considérer le texte lui-méme : ce que, précisément, I'ana-
lyse assure, en général, mieux que toute autre démarche. Bien sir, il n’est pas
indispensable de faire une analyse (« textuelle » ou autre) pour comprendre —
méme pour comprendre correctement — un film; du moins I'analyse permet-
elle (elle n’y contraint pas) d"avoir affaire a ce film lui-méme, et non & I’histoire
qu'il raconte, a ce qu'on a pu en dire ici ou la, au probléme qu'il « illustre »,
etc.

Nous passerons sur un autre danger, symétrique du premier, auquel I'ana-
lyse de films permet d’échapper : le risque de formalisme excessif (encore que,
sur ce plan, I'analyse ne soit pas sans comporter sa part de risque, comme nous
l'avons noté.

Outre I'exemple classique de I'analyse de Young Mr Lincoln, déja citée (chap. 6, §
3.1), nous citerons ici, comme exemple d'intégration réussie de I'analyse formelle, de
I'analyse textuelle et de I'appréciation idéologique, le travail effectué sur Octobre,

JUUE————
1. Voir, pour la premiére position, Jean-Patrick Lebel, Cinéma et [déologie. Editions Sociales, 1971,
pour la seconde, les textes editoriaux des Cahiers du cinémact de Cinéthique en 1969-197).
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d’Eisenstein par Michéle Lagny, M arie-Claire Ropars et Pierre Sorlin. Il est vrai que
le film s’y préte, qui « fait jouer la rencontre d'une expérience filmique (le montage
congu comme écriture cinématographique) et d’'une représentation historique : |3
Révolution comme moment fort de I'Histoire ». Le rapport, singuliérement compiexe
(et pour cause) que le film établit entre les différentes figures du pouvoir —
Kérenski, Kornilov, le Tsar, Lénine, les Bolchéviks — est ainsi lu & travers I"écriture
du film, et non a partir d’'idées prédéterminées sur une thése politique qu'Eisenstein
aurait cherché a traduire. Constatant, par exemple, I'existence d’une « poussée figu-
rale » (circulation de diverses figures d’agents révolutionnaires) qui tend a « parcelli-
ser» le camp de la révolution, face a la cohésion que garde jusqu'au bout le camp
gouvernemental, les auteurs cherchent a évaluer (de fagon d’ailleurs interrogative,

puisqu’ils proposent deux lectures possibles) I'incidence de ce phénoméne scriptural
sur I’interprétation politique du film.

Nous ajouterons pour terminer sur ce point qu'une analyse qui vise a
apprécier idéologiquement un film doit s'interroger, plus peut-étre qu'une
autre, sur la réception de ce film : les effets, voulus ou non, produits par un film

donné, les malentendus 3 son propos, les polémiques, font alors partie de la
lecture.

4. LE PLAISIR DE L’ANALYSE

- Avec le titre de cette partie, nous avons conscience de faire état de ce qui
peut apparaitre d'emblée comme un paradoxe. La notion de plaisir, au cinéma
comme ailleurs, n’est pas associée, en général, a 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 distraction, que sont vus
en général les films (et I'industrie du cinéma est une des industries des loisirs).
Or I'analyse de films, quelle que soit sa forme exacte, a toujours pour caracté-
ristique, par nature, d'obliger & une réflexion et 3 une re-vision. Ces deux traits
sont on ne peut plus directement opposés aux traits majeurs de la consomma-
tion du film comme divertissement, qui est irréfléchie et unique. Si, comme le
notait déja Barthes dans S/Z, relire un livre est toujours une petite transgres-
sion dans une société ou le geste « normal » est de jeter le livre aprés I'avoir
consommé, revoir un film est aussi un geste délibéré, qui peut certes étre
d’ordre purement fétichiste (comme dans le cas de certains films-« culte », de
Casablanca 3 Rocky Horror Picture Show), mais qui va a contre-courant de
I'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 fonciérement 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 I'approche « normale », n'est pas sans produire
un certain type de plaisir spécifique.
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films ordinairement méprisés (films de genre, de série, films « B », « nanards » de
tout poil). Enfin, on n’en finirait pas de relever les cas ou le choix du film analysé
vise & conforter ou a exposer une théorie (cf. ci-dessus, § 1) — redoublant ainsi la
prime de savoir.

Drautre part, I'analyse procure un indéniable plaisir lié au « décorticage »
(nous avons déja cité la libido decorticandi. fustigée par Dominique Noguez —
mais qui n'a pas que des aspects négatifs). C’est 1a un plaisir essentiellement
ludique, provenant probablement de la satisfaction partielle de pulsions sadi-
ques. C’est le vieux théme du plaisir pris par I'enfant & casser sa montre pour
voir comment elle marche (il est vrai que cette opération-la est devenue assez
infructueuse depuis I'invention des composants intégrés...). 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 I'avons dit plus haut, il
en mime la re-création).

Corollairement, il nous semble trés frappant que I'analyse change totale-
ment — si elle ne I'efface pas — la perception de I'ennui au cinéma. C'est 13 un
sujet qui déborde trés 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 film
parce qu'on le trouve «trop lent », « trop long», parce qu'il « ne s’y passe
rien » (reproche stéréotypé adressé traditionnellement & 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 », I' « absence d'action » pas plus que le « banal » ou le « prévisi-
ble » n’existent guére pour lui, puisqu’il participe, de toute fagon, d'une tempo-
ralité différente, et qu'il suscite, au fur et & mesure, ses propres objets d'intérét.

Plus largement, et pour avoir pratiqué depuis des années ce type de rap-
port a un film, il nous semble clair que la pratique réguliére de I'analyse trans-
forme, non seulement la conception d'un film particulier une fois analysé, mais
la fagon méme de voir des films en général, dés la premiére vision. En amenant
a démonter les mécanismes de I'impression de réalité et de I'effet-fiction, I'ana-
lyse force & en apercevoir le coté artificiel, et renforce les « défenses cogni-
tives » du spectateur contre le pouvoir d'illusion que détient tout film. Elle
contribue a déplacer le plaisir du spectateur.

Une derniére remarque a ce sujet. Une des caractéristiques les plus
constantes et les plus voyantes de I'histoire récente des arts traditionnels (pein-
ture, sculpture, musique) est incontestablement leur tendance a devenir des
« méta-arts ». L'idéologie baroque, comme aprés elle I'idéologie romantique,
fondaient leur systéme esthétique sur une réponse « immédiate » du spectateur
a I'ceuvre d'art; cette derniére était censée donner un accés plus facile, plus
direct, a la réalité du monde, et les catégories pertinentes étaient celles de réa-
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de films par rapport & d’autres pratiques d’enseignement: méme si elle
consiste A 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 trés fort chez la plupart des publics
scolaires).

Un aspect, mineur en principe, mais important en fait, est le recours a des
instruments de visionnement et d’analyse de plus en plus souples. La grande
révolution, en la matiére, 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 arréts, des décompositions image par
image, etc., tend indubitablement a rapprocher les conditions mémes de pré-
sence et d’utilisation du film, des conditions de I’analyse. Le prix a 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 probléme n’est pas apparu avec la copie magnétique.
Comme I'ont relevé bien des théoriciens, des historiens et des critiques, le mot
« film » lui-méme est ambigu, puisqu'il désigne aussi bien I'objet matériel — un
ensemble de bobines de pellicule, en plus ou moins bon état, souvent obtenu par
copie, contretypage ou autre — que I'objet « idéal » — le film projeté sur un écran
dans les meilleures conditions possibles, et qui est celui dont I'analyste s’occupe. 11
ne manque pas d’exemples d’analyses de films qui, 4 un moment ou 4 un autre, ont
buté sur des problémes, 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 By Northwest. avoue avoir longtemps manqué la premiére appa-
rition de I'avion qui attaque Roger Thomhill, la copie dont il disposait étant trop
rayée...

Méme si cette qualité médiocre de la reproduction vidéo est compensée,
nous semble-t-il, par sa flexibilité et son adéquation a I’analyse, il reste donc
toujours nécessaire de revenir, chaque fois que possible, au film original, pro-
jeté dans de bonnes conditions. Mais nous ne faisons 1a 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 I'intérét
méme de I'analyse, il faut voir les films dans les conditions pour lesquelles ils
ont été congus (cf. chapitre 2, § I).

Nous touchons ici, encore une fois, & un point beaucoup plus général, lié
au quasi-bouleversement de nos habitudes de vision et de consommation qu’a
induit le magnétoscope, mais déja, avant lui, la télévision. De plus en plus,
I’'amateur se constitue sa propre « cinémathéque » sur cassettes ; de plus en
plus, il tend a regarder ses films par fragments, et aussi a les confronter les uns
aux autres. Comme, par ailleurs, la télévision est aussi une occasion de
confrontations imprévues, par le « slalom » sauvage a travers I'histoire des
films qu'elle nous propose journellement ; comme, enfin, I'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 I'invention du cinéma.
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Il est donc capital, dans I’analyse orale (qui est le plus souvent une analyse-

pédagogique), de tenir compte de cette situation. Il est essentiel, pour tous les
enseignants amenés a pratiquer 1’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 dire que la plupart
des enfants d’age scolaire passent plusieurs heures par jour devant la télévi-
sion. On peut s’en désoler (encore.que le passéisme ne serve de rien), et I’hyper-
fréquentation de la télévision a ses inconvénients (souvent éprouvés par des
enseignants auxquels on accorde la méme attention flottante qu’au « speaker »
de la « télé »); mais pour I'analyse de films, et de fagon générale, la propen-
sion au regard analytique, c’est un instrument au potentiel encore sous-utilisé.
Le role de I’enseignant ici est multiple et complexe, puisqu’il doit a la fois, et
contradictoirement, accepter cette pratique de la télévision chez ses éléves (et
en tirer parti comme d’une véritable base culturelle), mais aussi les aider a
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 » films comme les autres). L’analyse de films, et, pensons-nous,
d’abord de films importants, aux caractéres stylistiques frappants, est sans
aucun doute I'une des voies privilégiées de cette éducation du regard.

5.2 Analyse de groupe.

Ce trait de I’analyse en situation pédagogique touche & de multiples pro-
blémes pratiques, qui sont ceux de toute situation pédagogique, et sur lesquels

nous ne nous étendrons pas. Nous soulignerons seulement deux caractéres
importants d’une analyse de groupe :

— d’abord, elle donne lieu a une invention plus collective. Il y a presque,
pourrait-on dire, une maieutique de I'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, ’enseignant, qui connait en géné-
ral mieux le film et a davantage d’expérience de I'analyse, bénéficie d'une cer-

taine « avance » : aussi son role 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 veérification y est plus aisé. Le risque est méme que
cette vérification permanente devienne une quasi-censure, qui bloque I'inventi-
vité.

Nous terminerons en mentionnant certains usages plus particuliers de
I’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, I’analyse peut servir d’appui & une conception normative
du cinéma, en mettant en évidence des procédés, appréciés positivement ou
négativement par rapport d un certain modéle du langage cinématographique
par exemple (ou de I'écriture de scénario, etc.) : c’est une pratique fréquente

dans les écoles professionnelles de cinéma, ou I’analyse sert a enseigner la
« bonne fagon » de faire des films.
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inoise (La) (Jean-Luc Godard, 1967) : 60, 133-135; 134. ‘
g’l:"z’g:nul’(izne)((()rson Welles, l940)9‘:5;)0, gi, 81, 113-114, 156, 195-196 ; 8, 16, 55. 64.
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Nuits de Chicago (Les) (Underworld, Joseph von Sternberg, 1927) : 97.
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Pays de la terre sans arbre (Le) (Pierre Perrault, 1980) : 157.
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: }:?ézv;esfur P Se nforcer, Bretaigne Windust et Raoul Walsh, 1951) ; Mon Oncle (Jacques Tati, 1958) : 153.
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| ‘ Nazarin (Luis Bunuel, 1956) : 13.
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. Gertrud (Carl-T. Dreyer, 1964) : 40; 9. 24, 45, 53,
Gigi (Vincente Minnelli, 1958) : 51-53, 76-77; 54 ‘
Gilda (Charles Vidor, 1946): 182~~~ """ o
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g:g:Zeslllusiofxl ;taj glean Renoir, 1938) : 92,e189l:|llet, 1974) 1 41.
: ommeil (Le oward Hawks, 1946) : 36, 78, 172 ; 53-54- oS
Griffe et la Dent (La) (Gérard Vienne et Frangois Bel, I975f;3: .':‘;35.5.
H P
qule;'ujah (King Vidor, 1929) : 154,
{roshima mon amour (Alain Resnais, 1959) : 36, 40, 42. 92 ;
Homme d la camera (L) (Tchélovi ki paratom, Dyigs Vonou
Homme :.’27428-122; {“()'%lilzglek s kino-apparatom, Dziga Vertov, 1929) : 40, 118,
Zz’r"n’r:e a I'a croix(iL')(Rloberto Rossellini, 1943) : 199,
! omme qui ment (L) (Alain Robbe-Grillet, 1968) : | :
| Hotel du Nord (Marcel Carné, 1938)) : 81, 84+ 53, >+ 17+ 2829, 67.
i 1
! Immortelle (L) (Alain Robbe-Grillet, 1963) :
. , 1 153; 17, 29.
Inconnu du Nord Express (L') (Strangers O)n ain, i ; ! Rob:
- AT . Playtime (Jacques Tati, 1967) : 34 ; 21.
;'ldla Song (Marguerite Duras, 1974§: 36, 203;zl.nisélfred Hitchcock, 1951) : 27. A )
van le Terrible (Serge M., Eisenstein, 1943-1946) : 80, 83, 86, 151, 203 : 5,49, 57
‘; o Providence (Alain Resnais, 1977) : 151.
eu avec le feu (Le)(Alain Robbe-Grillet, 1975) : 153
Jour se léve (Le) (Marcel Carné, 1939) : 32.25, )léz. 189; 23-24; 51 Q
K
Kermesse héroique (La)(Jacques Feyder, 1934) : 119.
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Raisins de la colére (Les) (Yohn Ford, 1940) : 92: 7.
Rebecca (Alfred Hitchcock, 1940) : 27.

Régle du jeu (La) (Jean Renoir, 1939): 135-139, 157; 137, 138; 44, Sl, 3.

Rendez-vous Champs-Elysées (Jacques Houssin, 1937) : 189; 37.
Réprouvés (Les) : voir Pitié pour eux.

Rewak le Rebelle : voir Les Barbares.

Rio Bravo (Howard Hawks, 1959) : 97.

Rocky Horror Picture Show (Jim Sharman, 1975) : 208.

Rome, Ville ouverre (Roberto Rossellini, 1945) : 197-199 ; 198.
Ronde (La) (Max Ophuls, 1950) : 40.

Rose pourpre du Caire (La) (Woody Allen, 1985) : 9, 173.

S

Salo ou les Cent vingt Journées de Sodome (Pier-Paolo Pasolini, 1975) : 13.

Schpountz (Le) (Marcel Pagnol, 1938) : 157-158 ; 68.

Sierra de Teruel : voir L'Espoir.

Signe du Paien (Le)(Douglas Sirk, 1954) : 183.

Soif du mal (La) (Touch of Evil, Orson Welles, 1958) : 78-79, 86 . 55, 59.
Soleil se léve encore (Le) (Aldo Vergano, 1945) : 199.

Soudain I'é1é dernier (Joseph Mankiewicz, 1959) : 165 ; 65.
Soupgons (Alfred Hitchcock, 1941) : 136 ; 24, 55, 59.

Sous les toits de Paris (René Clair, 1930) : 154.

Souvenirs d'en France (André Téching, 1974) : 81; 53.

Splendeur des Amberson (La) (Orson Welles, 1942) : 156.

Sueurs froides (Vertigo. Alfred Hitchcock, 1958) : 94-95 ; 25.

Sur les atles de la danse (Swing Time, George Stevens, 1936) : 173.

T
Territoire des autres (Le) (Gérard Vienne et Frangois Bel, 1971) : 153.

Testament du Docteur Mabuse (Le) (Fritz Lang, 1933) : 159-160 ; 18, 20.
Théoréme (Pier-Paolo Pasolini, 1968) : 13.

Train sifflera trois fois (Le) (High Noon. Fred Zinneman, 1952) : 98.
39 Marches (Les) (Alfred Hitchcock, 1935) : 103-104 ; 13.

U

Une Femme est une femme (Jean-Luc Godard, 1962) : 193 ; 70.
Un Pilote revient (Roberto Rossellini, 1942) : 199,

\%

Vacances de Monsieur Hulot (Les) (Jacques Tati, 1953) : 153; 21.
Vampyr (Carl-T. Dreyer, 1932) : 41, 130; 9, 41, 46.

Vers sa destinée (Young Mr Lincoln, John Ford, 1939) : 168-169, 170, 207; 168,

169: 55.

Violence et Passion (Gruppo di famiglia in un interno, Luchino Visconti, 1975):

86 34.

Voleur de bicyclette (Le) (Vittorio De Sica, 1948) : 63 ; 48.
Volpone (Maurice Toumneur, 1940) : 36.
Voyage en lialie (Roberto Rossellini, 1953) : 184-185.

Y

Yeux sans visage (Les) (Georges Franju, 1960) : 36.
z
Zéro de conduite (Jean Vigo, 1933) : 20-22.
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