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AVANT-DIRE

Au début de |'année universitaire 1982-1983, le Centre de Sémlologlie de

| 'Université de Neuchatel m'Invita & donner un cours bi;hebdomadalre ol
je pourrals faire état de mes recherches.

Je cholsls de prendre pour obJeT 1'énonciation au einéma, abordé les an-
nées précédentes & |'Ecole superieure d'ar+s visuels de Genéve et 3
i'Unlversité Lyon-11,

Quolque peu abordée jusqu'alors dans la théorie et la sémlologle du ciné-
ma -du moins en tant que telle-, cette problématlque est progressivement
devenue centrale en effet. La sortle 1l y a quelques mols -ce cours'é+an+
achevé- d'un numéro de Communications intitulé "Enonclation et clnéma"

le montre & I'éVidence|).‘

Le texte qul suit reprend le déroulement de ce cours d'une année & |'Unl-
versité de Neuchdtel en respectant son découpage, sa voloﬁfé d'aborder
une sérle de problémes devant des &tudiants n'ayant jamais eu a traiter
du cinéma dans leurs études et les contraintes quant au choix des fllims
offerts & |'analyse (Il fallalt qu'ils fussent disponibles sur un sup-
port vid.o).

On a adopiéune démarche chronologique allant du cinéma "primitif"
(Lumiére, Griffith période Biograph) au cinéma d'avant-garde contemporaln
(Dwoskin) non point pour suggérer que cette problématique connalt une évo-
lution diachronique suivant le soi-dlsant perfectionnement du cinéma,
mals afin de ne pas convoquer des flims produits dans des conditions his-
toriques concrétes dans une sorte de "clel pur™ ol tout s'équivaudralt
sur le mode des "exemples'" de manuels.

D'autre part, |'orientation qu'on a prise procéde bien d'un engagement:
{'histolre ni |la théorie du clnéma ne sont exemptes d'enjcux.

Si enfln on s'est déllbérément placé du c5té de ['analyse de films ou de

fragments de flims plutdét que de celul de |'élaboration de modéles -ldol-

I) Communications no 38, octobre 1983. Rappelons que le no 4 de cette méme
revue Inaugurait en 1964 |'approche sémiologique du cinéma avec |'étu=-
de de Christlan Metz: "Le clnéma, langue ou langage?"




nes ou Importés, c'est qu'une appréclation conjoncturelle nous fait crol-
re que le défllé des modéles n'offre guére d'intérét tant qu'on n'a pas
inventor!é dans |'histolre du cinéma les multiples et étonnantes fagons
dont les flims se sont emparés de cette question de |'énonciation. A
pelne ce cours s'était~11 achevé que la télévision diffusalt le "Chaplin
unknown" de Kevin Brownlow donnant & voir le travail méme du clnédaste et
de |'acteur (surtout du cinéaste) dans son procés contradictolre, ses
répétitions, reprises, ratumes, rendant perceptibles un certaln nombre

de "sauts qualffafifs" ressortissant préclsément & la question de |'énon-
clatlon, telle la "découverte" aprés des mois de stagnation d'un mouve-
ment panoramlique exclusivement dliscursif afin de signifier que la mar-
chande de fleurs aveugle prend Charlot pour un richard (dans "City Lights",
1931). |

Il me reste & remercler le Centre de Sémlologle de |'Unlversité de Neu-
chédtel, et son directeur M. Jean-Blalse Grize, de m'avoir Invité, 1'0f-
fice neuchatelois de documentation pédagogique d'avolr almablement mis

a ma disposition ses locaux et son matériel video et les participants

au cours de l'avoir suivl et enrichl de leurs Interventions.

Novembre 1983



INTRODUCTION : L'APPAREIL FORMEL DE L'ENONCIATION FILMIQUE

Le probléme posé est celul-cl: & quelles conditions peut-on parier d'énon-
clation au clnéma?

Ou (pour les sceptiques): dans quelle mesure peut-on parler d'énoncia-
tion au cinéma?

Ou encore : comment se pose le probléme de |'énonciation au cinéma?

Ce qul renvoie aux différents sens que peut prendre ce concept depuis

son apparition en |inguistique. =

Si |%n retourne & Benvenlste et & son texte canonique: "L'apparel!| for-
me! de |'énonciation", on trouve la définition suivante:

"|'énonclation est [1a] mise en fonctlionnement de la langue par un
acte Indlividuel d'uytilisation!.

Ce qul Introduit la questlon du sujet.

A la langue "répertoire de slignes et systéme de leur combinalson", dit
Todorov, s'oppose "la langue comme activité manifestée dans les Instan-
ces de dlscours'.

Cette actlvité, rappelons que Benveniste la divise en trois aspects:

- la réallsation vocale de la langue;

- le mécanlsme de cette production;

- |'énonclation dans le cadre formel de sa réalisation.

S1 1'on admet que le cinéma est un langage (que Metz définit & la fin
de Langage & cinéma comme ce qui "permet de construire des textes, qui
n'est pas lui-méme un texte, nl un ensemble de textes, ni un systéme
textuel™ (p. 215)), si |'on se souvient de la distinction que falt
Garron! entre langage .(=unité technico-sensoriellie) et code (=ensemble
purement logique et relatlonnel) (dans Semiotica ed estetica), on peut
donc poser la question de la mise en oeuvre de ce langage, de |'acte
d'actualisation de ces codes et sous-codes.

La, question & vral dire a été peu abordée dans la |ittérature théorique
consacrée au cinéma.

D'une part en ralson de la prévalence de modéles structuralistes -domi-

nant & |'époque de |'arrivée de la sémlologie du cinéma-, et d'autre
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part parce que plusieurs aspects de cette question se sont trouvés dis-
persés au gré de développements d'une autre natfure.

Néanmolns on trouve dans la Rhétorique générale du Groupe Mu (1970) plu-
sieurs considérations sur le clnéma, notamment, & propos du "Dlscours
narrat!f", ce paragraphe sur "le discours cinématographique" (p. 176)

od Il est dit: "le cinéma connatt trols possibilités de procés d'énon-
ciation: le montage, le mouvement d'appareil, i'intertitre ou, depuis

| Yavénement du parlant, la bande sonore'. C. Metz de son c6té, dans "Mon-
tage et discours™ (1967) déja Interrogealt cette 1dée répandue depuls
Koulechov -au moins- selon laquelle le montage est "le" mode d'artlicula-
tlon du dlscours cinématographique. )
C'est d'allleurs sur le plan de la narration -du discours narratif- que
la réflexion sur |'énonclatlon s'est portée de maniére privilégiée. A la
suite des formalisatlons proposées par les théoriciens de la |Ittérature
comme Gérard Genette (1972), Seymour Chatman (1978), etc. les problémes
de la focallsation du réclt ont investl le cinéma. C'est par le bials
d'un travall "narratologlque" que récemment Frangois Jost a abordé |'énon-
¢latlon ‘au cinéma "en personne™ (1980).

Cela dit les problémes du récit et plus précisément ceux relatifs & la
place du narrateur et les catégories de personne furent largement abor-
dés dans la théoriz du cinéma, avant méme |'avénement de la sémlologie

du récit. Aprés la derniére guerre en effet, le cinéma américaln intégra
toute une série de procédés |ittéralires & |'oeuvre dans le roman moderne:
en |'espace de-quelques années le narrateur off se généralise (chez

Orson Welles, =""Ci+izen Kane'", "Magnificent Ambersons'-, Premlnger
-"Laura"~, Manklewicz -"Al| about Eve'- pour n'en citer que quelques-uns)
tandls qu'on multiplle des expériences de cinéma "3 |a premlére personne"
(projet de Welles, réalisation partlelle par Micha&l Powell -"A Matter of
Life and Death"-, complé&te par Robert Montgomery -"The Lady In the Lake").
Le récit "rapporté" devient monnale courafite ("Leave to Heaven" de

J. Stahl; "Barefoot Comtessa" de Mankiewicz).

L'opposition discours/récit a molns été développée, quoique C. Metz |'en-
visage & plusleurs reprises dans ses-écrifs a |'occaslon de la polémique
avec Pascollnl distinguant "clnéma de prose/cinéma de poésle" (ce der-

‘nier étant pour PPP caractérisé par |'Inscription du procés d'énoriciation



-présence sensible du filmage- alors que la prose oeuvre a son efface-
ment), quand 11 parle de "Ponctuation et démarcations dans le fllm de
diégése" (+.2, p. I11), de "Trucage et cinéma" (t.2, b. 179, p. f8{),

de la rhétorique (+.2, Ibid.). Partant d'une remarque du théoricien

Bela Balasz pour qui les "procédés optlques" -volets, fondus, accélérés,
etc.- signalent une "intervention directe du einéaste dans le réeit,
alors que la photographle en mouvement n'exprime le point de vue de |'au-
teur qu'au travers de la fabulation d'une histoive" (T.é, pp. 173-4),

Il nomme tous les protagonistes du procés d'énonciatlon.

XXX

Le procés d'énon;lafion met en jeu

le locuteur, celul qui énonce, et

| 'allocutaire, & qui est adressé |'énoncé.

Leur prise en compte au clinéma a donné |ieu a |'examen du:

dispositif de |'énonclation flimique, qu'on trouve fort blen décrlt par
J.=P. Slmon dans Le filmique et le comique en son chéplfre 2: "Sur le su-
jet de I'énonciation cinématographique".

Y interviennent les notions de:

a) Sﬁjet de 1'énonciatlon -le locuteur, sujet empirique, dés
lors qu'il s'empare de |'apparel!l formel de la langue devient sujet de
| 'énohclation (place désignée)-. J.-P. Slmon prend le terme de sujet. au
sens lacanien, selon une perspective qu'avait projetée C. Metz dans un
entretlen avec R. Bellour dans Semiotica en 1970 en disant que 'ia psy-
chanalyse freudienne est la seule base possible pour une étude des co-

des de cet ordre'.

b) Spectateur ou place du spectateur dans le dispositif.
J.-L. Baudry parle d'"état régress!f artlficiel” assurant un type d'"atta-
chement a |'Image" de la part du sujet et "|'identification exercée par
le cinéma" (1978, p. 44).

c) Acte spectatoriel (dont |'exercice n'est possible "que par
les passions perceptives: déslr de volr (=pulsion scoplque, scoptophilie,
voyeurisme),..., désir d'entendre", dit Metz dans Le Signifiant imaginai-

re). Deux ensembles se déplolent @ partir de la:
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1) Ce qui concerne |'llluslon de réalité (l'analogie -dont

U, Eco a montré qu'elle relevalt de codes-, la perception -dont les psy-
chologues de |'Institut de fllmologle avaient entrepris | 'étude dés apreés
la guerre- et surfout ce qu'elles permettent: 1'effet~-de-réel di a la
place assignée au spectateur. J.-P. Oudard dans ses "Notes pour une théo-
rie de la représentation” (Cahters du cinéma,; 1971) a produit cette Im-
portante distinction entre impression de réalifé et effet de réel, la
croyance, le jugement de vérité (analyse fondée sur M. Foucault -'Les
MEnina' dans les Mots et les Choses—, et Lacan -le "stade du miroir™).
Avec le probléme afférent de l'identification (primaire: 3 la caméra;

secondalre: a |'acteur).

2) Le voyeurisme du spectateur qui fajf exister le film par
un processus d'échange de place entre ce qui s'exhibe et ce qul éple

(Metz, op.cit.).

De ces aspects—1& nous ne nous occuperons pas, du molns pas en ces ter-
mes, pour nous |imiter & ce quton pourralt appeler: 1'appareil formel

de 1'énonciation au einéma ol les instances évoquées & |'lnstant se re-
trouveront, mals en tant qu'inscrites dans le procés d'énonciation, com-
me marques, Indices du sujet de |'énonciation, et, s'agissant du specta-
teur: en tant que sa place y est déslgnée (adresse par exemple).

Nous aurons donc pour objet |'énonclation énoncée et non ['acte lui-
méme qul Impilque la moblliisation d'éléments extra-textuels.

Le probléme de |'énonciation au cinéma se complique et se différencie

en fonctlion dés‘ééries signiflantes (ou matiéres de |'expression) qui
constituent le cinéma.

La caractéristique classlquement établle par Metz d'une plurallté des

matiéres de 1'expression dolt &tre rappelée:
deux pour le cinéma muet { }“icone
N mentions graphiques
cing pour le cinéma parlant { son muslcal
brults

.langage articulé

Alnsi que la dlistinction entre les codes qui s'y rapportent:
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- internes a chacune (non-spécifique: dans !'lcone entrent les codes pro-
flimiques tels que |a gestuelle para-
verbale, le systéme des regards, les
codes d'orientation par ex.)

(spéciflque: flgures de montage, place de |'appa-

reil de prise de vue, etc.)

- en Interaction entre deux sérles: rapports écrift-oral, gestuelle-

oral, gestuelle-montage des plans (geste ou regard délctlique), etc.

-

lourl Tynlanov s'était beaucoup intéressé a ces combinalsons dans ses

textes sur le cinéma, & partir de |'hypothése selon laquelle le cinéma

décompose le discours en ses &léments constitutifs, les dissoclant en

'séries signiflantes séparées: la musique d'aécompagnemenf'IndlquanT I'in-

tonation, |'intertitre le contenu sémantique, la mimique ['attitude cor-

porelle, etc.

Le procés d'énonciation peut donc porter sur |'une ou |'autre des sérles

dégagées.

On peut observer par ailleurs que des signes ou codes peuvent appér+e-

nir a |'énonciation (avoir le statut de marques d'énonciation) aﬁssl blen

que se trouver entié&rement du c6té de I'énoncé. J.-P. Simon dlt Jjuste-
ment: "1 y a moins des signes de |'énonciation que des usages énoncla-
tifs de signes". ' |

Il y a a cela des raisons:

- diachroniques (par ex. le montage alterné qui est passé compl&tement
du co6té de |'énoncé, de la dfégése i Me+z,.op.ci+., T2, P« 115,

p. 186-, sans parler de la simple coupe 6u du changement de plan);

- de compétence culturelle (par ex. |'entrée du train dans un tunnel
quand s'étreignent les protagonistes de "North by Nordwest" d'Hitchcock
peut &tre pergu comme effet de discours ou seulement d'histolre);

- contextuelles (par ex. une Image nolre peut avoir un statut intra-
diégétique signifiant |'obscurité -que le manque de lumlére motive-,
ou discursif -signifiant le refus de représenter- chez Durans ou
Straub. J.-L. Godard dans "Wladimir et Rosa" fait méme de |'image noire
le signe du. concept de Noirs, son fllm retragant le procés Intenté au

Black Panther Party par les autorités américaines).



Enfin ces '"slgnes" peuvent changer de statut (telle musique déclenchée
dans la dlégése par un personnage qul allume la radlo et qul devient
ensulte extra-diégétique eﬁ se poursulvant au-deld du moment considéré
-ainsl dans "A woman under influence" de Cassavetes- ou |'inverse la
supposée muslqde exTFa;dlégéTIque se dlégétise (dans "Sauve qul peut

(la vie)", les musiciens figurent dans le champ & la fin).

H KK

Comment poser le probléme de |'énonclation au cinéma & partir des défi-
nitions retenues, c'est-a-dlire I'émpreInTe de l'acte de production de

| *énoncé dans ce dernier?

~ A. On aura a distinguer |'énonciation du film méme, ce qui Im-
pllque: ‘

- de repérer les marques du sujet de |'énonclation ~-le tocuteur (le "fiI|-

- meur")? (différent selon qu'll s'agit du caméraman ou du-réalisateur,
sujets emplriques, émetteurs physiques dont la prise en compte exIge-
ralt & nouveau une sortie du.c6té de la psychologie, du social, de la
technique)-; )

- marques qul peuvent &tre grossiéres (bougé.de |'apparell trahissant
qu'll est porté, que celul qul le porte marche (cf. Rouch, Pasolini),
Inscription de |'appareillage comme métonymie du fllmeur ou de |'insti-
tutlon productrice (cf. Vertov, Bergman, Godard));

- ou plgs fines (un mouvement d'apparel! qul articule au sein d'une scéne

deux plans de significatlon ou de récit).

Ces différentes manoeuvres Instaurent donc le couple JE/TU, les catégo-
ries de personne qui s'impliquent mutuellement (la place 'du locuteur et
celle de |'allocutaire sont corrélatives) par opposition au récit accom-
pli, comme assumé par personne; si dans un film il y a adresse au "spec-
tateur" (donc Instauratlon d'un allocutalre), cela instaure la présence
du locuteur, Ex.: "La . Gréve": & la fln un regard darde le spectateur
("Tol...") avant de rappeler le martyrologue des combattants ouvriers;
exemple dans "Plerrot le fou" de J.-L. Godard ol Belmondo s'adresse en
direction de la caméra "A qui?" lhterroge Anna Karina., "Ben. Au specta-

teur" répond-11.



B. Et 1'énonciation flgurée, c'est-a-dire ot |'acte de parole
ou de regard est attaché & un locuteur (regardeur) inclus dans la fic-
tlon, dans le récit, dans |'énoncé et dont on "rapporte" |'énonciation
selon |'expression de Jakobson.

Qu'il s'agisse d'un narrateur dont le champ d'énonclation coTncide pres-
que avec le film (& I'exclusion du générlique et du mot fin) comme dans
"Nosferatu', ou d'un personnage (plan subjectif, point de vue, narration
off, flash-back embrayé par |'image ou la voix, monologue Intérleur,
etc.).

Pour ne prendre qu'un cas canonique, celul du champ-contrechamp censé
donner alternativement le polnt de vue de chacun des interiocuteurs dans
un dlalogue, on peut le référer au modéle de Pécheux (1969) relatif aux
"images", aux représentations que les sujets énonciateurs se construi-
sent et qul sont de quatre sortes: sl A et B se parlent, on aura [A(A)
(image de A pour A), 1A(B) (Image de B pour A), IB(B) (Image de B pour
B), IB(A) (Image de A pour B). Mals auss! repérer la vue anonyme (‘nobody's
shot™, Nick Brown, 1975) qul compllique encore cette apparente symétrie

(figure ).

Figure 1
Dans "Psycho' de Hitchcock (1960), une assez longue séquence,
précédant la séquence du meurtre dans la douche, dispose un
dialogue entre Norman (A. Perkins) et Marion (J. Leigh) appa-
remment fondé sur la simple alternance de champs—contrechamps.

On voit en fait qu'ad partir de l'image A ou les deux interlocu-—
teurs figurent ensemble dans le méme cadre, on va avoir une
série de plans alternativement d'elle et de lui de nature dif-
férente. Si Bl et B2 expriment le classique "point de vue’ de
L'un sur L'autre, des changements d'emplacement vont g'opérer
en C1-C2, D1-D2 et E1-E2 relevant d'un point de vue de narra-
teur non marqué comme tel (le plan de 1'énonciation est rabattu
sur celut de l'énoncé) bien que 1l'angle et l'axe attestent de
leur nor-cofucidenceltvec les emplacements respectifs des inter—
locuteurs. Ces changements 8'opérent 4 des moments clés du dia-
logue (aux moments ou l'attitude de Norman se modifie en rai-
son de ce que dit Marion: qu'il devraitmettre sa mére & l'asi-
le de fous par exemple, c'est-d-dire aux moments ou se dé-
clenchent certaines choses dans les représentations mutuelles
que les interlocuteurs se font d'eux-mémes et de l'autre et
surtout dans la représentation que le film impose au specta-
teur).
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“A proposito di montageio", Cirema £ Jinema,

No 25/6, 1980
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Enfin, |'énonciation permet d'interroger les formes temporelles: & |'ac~
compii de |'histolre en 3e personne, s'oppose le présent du discours,

au temps représenté, le temps que Todorov a appelé "de |'écriture"
(1968) .
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Figure ¥

"Spellbound" de Hitcheock (1945)

Cas extréme de caméra "subjective ou l'arme se towurne vers
1'appareil pour signifier le suicide du pergonnage dont on
adepte le point de vue (dans la Se image le pistolel tire
contre le spectateur). \ l :
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25 novembre 1982 - Le clnéma "primitif"

Dans les flIms du début du clnéma, ceux de Lumiére ("L'arrlivée d'un
traln en Gare de la Clotat", "L'arroseur arrosé", par exemple), on est
totalement du co6té de |'énoncé.

Le polnt de vue unique et flxe, |e cadrage large, |'exlIstence d'une prise
de vue contlnue -et donc: |'absence de fragmentation de la scéne, d‘'an-
gles dlvers et a fortlorl marqués- contrlbuent & cet effacement du pro-
cés d'énonclatlion. L'écran devient "fenétre ouvertesur le monde" selon
le modéle Institué par la pelnture depuls quelques slécles (M. Schaplro,
1969).

L'apparel| est fIxé sur un trépled, lopérateur est Interchangeable, la
distance réglée en fonctlon d'une salsle de toute une seéne (quotidienne
ou fictlonnelle), ce qui est hors-cadre n'a pas le statut d'un hors—chaﬁp
(Il y a hors-champ quand ce qul est en dehors du cadre retent!t sur ce
qul est au-dedans en suggérant un élarglssement de |'unlvers diégétique.
C'est le cas quand un personnage sort du cadre ou y entre en ayant un
statut de personnage indlvidué -son existence flictionnelle se poursuit
hors-champ, ce qui n'est &videmment pas le cas des passants et des élé-
ments de décors). (fig. 3 et 4),

Les marques du procés d'énonclation sont dés lors accldentelles et con-
slstent essentiel lement en regards-caméra, changements d'attltude de
passants en fonctlon de la caméra -arrét, pose, écart, retour en arrié-
re, rlire, etc. Le regard que le flImé retourne au flimeur falt cllgnoter
le JE/TU dans |'espace du IL.

Quelques exemples plus "violents" méritent cependant d'étre cités pour
la fracture qu'lls produlsent,

Dans une des premiéres vues de [896 des fréres Lumiére, fixant la Place
des Cordellers & Lyon (égllise Salnt-Bonaventure, tramways, passants)

un personnage surgit du hors-cadre drolt en frés gros-plan et menace
d'obturer le champ un bref Instant!

L'abolltlon de |'échelle spatlale -toujours graduée selon la perspective
dans les vues Lumiére, assurant alnsi une représentatlon profonde de ['es-

pace - déchire le dispositif, Instaure un gros-plan délocallsé (il se



Flguna .‘i

"Larrivde dhun tratn en gare de Le Ciotat”
Je routs warmiére (1896). Le $rain arrive au
Jond de 1image et sort & gauche avant de
slurpdter et permelire Jur woyagewrs de mon-
ter et degcencre des wagons. La rdaction
rrdtde awr pramiers spectatewrs dé cetlte
Darte ~la pantgue et la peur 4'@tre derasé
sumd tq lowwmotive .sort du cadre~ atteste
2o oew Mmatwediveation” de cette image, som
"wifet de réel” notamment df au cadrage,

ide hials au contraire dew traing de Mélids
oar szemple qui traversent I dcrem latéra-
cament), & la profondeur de champ (domc la
Jervepective, |'espaca profond niemt la pla-
nitude da 1'derant, d lo distance A4 laquel-
le ge tient la camdra (permatrant au spec—
sateur dffdonciMer son point de vue 4 ce-
lut de L'appareil at Jdda lovra d'oeoulter
sgluti-etl. E

Shpre 4

"Liarroseur arroed" de Douts Lumidre {(jA35)
{26 phologramme ng provient smma doute pas
de la premidre version da ce film qui- connu
clagtenrs remarkes). Le cadre eontient iot
touie L'actiom et llespace du rdecit na
tisaedds pan, Do la proxtmitd dea peruon—
tages ¢ le fuif que la poureuite du gamin
par le jardimier se ddroulera entidrvemsnt
doma les limiteg du cadrage: futite em zig-
zag vers la bord gaucha, puts retour au pre—
mier-plan powr U'adminigtration d'une fes—
sda.

Cependant, par rapport & "L'arrivde d'un
sratn. .., on peut remzequer le chotz Jd'un
door fermd cans le ford, ramenant par
cungdquent le regard du apectatewr sur le
premter—plan o I'oction se déroule.
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sépare du tout, contrairement aux personnages qul viennent du fond et
sortent de c6té) et une Interpellation de la caméra.

C'est un effet que D.-W. Griffith obtlendra sciemment en 1912 dans "The
Musketeers of Pig-Alley" quand Snapper Kid, le truand, venant du fond

de |'lmage, avance lentement, hésite et déecale son visage pour |'lInscri-
re plein cadre et fixer |'apparell (ou le spectateur) avant de dispa-
rattre latéralement. (fig. 5)

Encore que le gros-plan de Grifflth advlienne au sein méme du plan et

ne procéde pas de ce surglssement accidentel qu'on trouve chez Lumlére,
Retenons cependant la différence qul s'établit entre le gros-plan comme
détarl (objet, lettre, arme, indlce, etc.) assez 16t Introduit -et assez
16t 11é & |la flguration d'un regard Intra-diégétique (énoncé & énoncla-
tlon rapportée)- et le gros-plan comme portrait que Grlfflth va travail-
ler selon une autre démarche, une autre logique. En 1918, elle le con-
duit & spéciallser un opérateur, Hendrlck Sartov jusque 1a photographe
des vedettes de cinéma, pour les gros-plans de Lilian Glsh, Les portfraits
de cette derniére dans "Broken Blossoms" se distinguent ainsl nettement
des autres plans, tournés par Billy Bitzer, par |‘'usage du soft focus
notamment. (fig. 6).

Dans un tout autre ordre d'ldée, 11 faut citer un film de 1903, "The
story the Blograph told" ol le réalisateur déroge & |'"obllgatlon" du
point de vue unique par un artifice fictlonnel: un commls de bureau se
voit confler une caméra et depuls sa table de travall, Il flime>son chef
lutinant la secrétaire. Plus tard, on asslste & une séance de cinéma.
Dans la loge en surplomb de |'écran, s'installent le chef de bureau et
son épouse. Le film qui est projeté est celui qu'a tourné le commis et

| "épouse corrlige son marl @ coups de parapluie...

Comme |'a montré No&! Burch dans son fllm (1979) ol il clte un extralt
de cette bande, il faut au réallsateur |'artifice d'une fictlon relati-
vement complexe pour pouvoir falre flgurer dans son flim un autre

point de vue sur une méme scéne, le polnt de vue du commls, motivé par

le falt qu'll filme la scéne.
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Figure €

‘qure &

"The Husketaers of Pig Alley” de David-Wark Griffith (1012). Snapper
Xid venu du fond de 1 'image déeale eoudain son trajet qui allait le
conduipe hory du cadre drott ~comme cela ¢ lieu plugiewre foie aupa-
ravant= €t fize {a caméra et le apecicreur. Co type de gros=plar commy
produtt par w "travelling inverad” (e'est lo eujet qui avenee et

non Ilappareil) va &t supplantd par des portraite tel celui de
Lilian Gioh daons “Sroken Elossoms” (1819) dit aux "effete spéetaus”

de Hendrick Sartov emtre qutres le "soft focus", le flou derriére

le visage qui, combiné ave¢ une certaine frontalité s'oppese au

tisou filmique du reste du film dont 1'image egt de Billy Bitser.
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9 décembre 1982 - Trois courts métrages de D.,~-W. Griffith

On va examiner la questlon de |'énonclatlon dans trois courts métrages
de Griffith datant de sa période Blograph et de |'année 1909: "A
Drunkard's reformation", "The broken locket" et "In the Watches of the
Night".

Elle passe d'abord par la prise en compte des procédés d'adresse au spec-
tateur: solt pour |'interpeller, s'accorder sa complicité, soit pour lui
donner & voir -ou & |ire- quelque chose.

Le procédé de |'interpeliation vient évidemment du théatre et [l a pro-
gressivement disparu afin de ne pas rompre |'unité fictionnelle, |'his-
toire. |l n'a perduré que dans le cindma comique (le burlesque de Chaplin,
Keaton, les Marx bros., aujourd'hul Jerry Lewis) ou de la part de per-
sonnages comiques (chez Feuillade -'"'Les Vampires'" (1915)- c'est le bur-
lesque adjoint de P. de Guérande, Mazamer qui multiplie les clins d'eeil
et les gestes en directlon du spectateur).

Dans "A Drunkard's reformation', les personnages se présentent toujours
de maniére frontale, comme sur une scéne de théédtre. A tel point qu'au
début de |a scéne ol le pére et la fille se rendent au théatre, juste-
ment, avant de gagner leur place, 1ls posent un instant pour le specta-
teur afin, sans doute, de permettre leur Identification. Dans un film

de la méme année, "The Little teacher™ -sur lequel on reviendra-, |'un
des écollers écrit quelque chose sur son ardoise et dispose celle-cli
face au spectateur qui occupe le seul point d'od |'on peut déchiffrer

ce qul est écrit. Le méme phénoméne a lieu dans "A Corner in wheat"
(1909) ol |'augmentation du prix du paln chez le boulanger figure sur un
écriteau Invisible pour les personnages du film =& quil le message s'adres-
se dans la dlégese- mais disposé pour le spectateur.

Doit-on rapporter ces procédures a la conirainte de |'espace frontal,

a fa scéne théatrale prise pour modéle? "The Little teacher" prouve le
contraire pulsqu'a |'espace sans profondeur de la salle de classe ol

les actions sont accomplies face & la caméra ~ou en direction du spec-
tateur-, s'oppose le plan d'extérieur qui suit. L'institutrice chahutée
sort en larmes, se rend au bord dfune riviére. Le plan joue alors sur

la profondeur de |'espace: au premier plan des poutres qui redoublent
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le cadre et au fond deux géométresqul mesurent le terraln. L'un d'entre
eux voyant, du fond de |'image, |'Institutrice éplorée entrer au pre-
mier plan, la rejoint. Non seulement 1] mesure |'espace proford, mais

il le parcourt (avant de rétablir |'ordre dans la classe).,

Le deuxiéme aspect, c'est |'introduction dans "Drunkard's..." d'un
champ-contrechamp, soit du polnt de vue de personnages de la fiction
(énonciation rapportée), dans la scéne ol le pére et |la fllle asslstent
3 une représentation théatrale de "L'Assommoir'. (flg. 7 et 8).

Les regards hors-champ et |les mouvements des yeux sont les shifters qul-:
embrayent sur le contrechamp, la scéne. A la fin de la scéne, quand le
pére s'est réformé, son regard et celul de sa fille ne font plus que
s'échanger entre eux, 1ls ne sont plus embrayeurs d'un changement de
plan.

Néanmolins cette alternance VOYANT/VU est faussement symétrique, pulisque
les spectateurs sont montrés en plongée (du point de vue de la scéne)
et la scéne...également! La pléce de thédtre n'est donc pas montrée du
point de vue des spectateurs, mals du méme point de vue que les scénes
du début (café ol le pére se moile, culsine ou la mére et la fille |'at-
tendent), soltf un point de vue non-marqué, quoique syntagmatiquement,
les plans de scéne viennent & |la place de ce point de vue de specta-
teurs.

On peut en déduire la volonté de confondre les deux séries, le théatre
et la "vie" -qul d'ailleurs ne se distinguent guére quant aux codes de
la figuration et du jeu (sinon par la présence de la rampe foujours vi-
sible)-; plus préclsément le rapport scéne/spectateurs n'est pas réglé
selon le schéma "voyants/vu". Au contralire, c'est la scéne qui "voit"
le pére, s'impose & lui selon le schéma cathartique qul falt son effet
fcl (le pére s'identifie & Gervalse, est effrayé, abattu puls résolu 3
cesser de boire).

C'est un autre procédé qul est & |'oeuvre dans "The brocken locket" ol
deux Inserts exprimant le polnt de vue d'un scripteur/lecteur montrent
la lettre qu'un homme séduit pas une entraineuse envole & sa flancée,
lul annongant sa mort. Il s'aglt, tant au moment de |‘'écriture que de
la tecture, d'un méme gros-plan de la lettre disposée de blais de telle
sorte que le spectateur la |1se comme par-dessus |'épaule du personnage:

de la fictlion hors-champ.
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"The Drunkard's Reformatton (1908). La seéne thédtrale et la salle al-
ternent dans une mdme eéquence swr le mode "regard/chose vue'. Mais 8t
lea regards dee spectateurs (quand tls me sont pas intermes A leur espa-
oo : la petite~fille regarde son papa) embrayent sur le contrechamp, la
scdne, celle-ci apparalt en plongée, done d’un point de vue qui n'est
pas celut dee spectateurs en comtrebas.
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L3, le plan est tellement |'expression du point de vue du regard de la
jeune femme, 11 en représente tellement 1'impossible, qu'elle devient
aussitdt aveugle.

Chez Grifflth, ce que voit quelqu'un n'est flguré en gros-plan que dans
certaines conditlions.

Ainsi dans bien des cas, Il est au contralre procédé & une dlssociation
du regard et de la chose vue simultandment mis en scéne et non assoclés
I 1néalrement. Dans "The Musketeers of Plg Alley" (1912), une scéne nous
donne & volr simultanément un regard égaré, un acte et un rééard qﬁi
observe cet acte: tandls qu'un truand égare le regard de Little lady
sur une photo qu'il lul tend, 11 glisse une drogue dans son Vérré, ce
que Snapper Kid surprénd. On n'inséré pas en ¢e cas un gros-plan de
|factlon (verser quelque chose dans le verre) car il s'agit de voir
Snapper Kld voir, en quelque sorte, & la place de Littie Lady qu'un ob-
jet substitutif égare. S

Dans "Drunkard's...", au moment ol Coupeau se remet & bolre, on’'nous
montre en méme temps la tentatrice le regardant derrlére la fenétre,
|"épliant (la fendtre donnant au fond de |'image sur la scéne comme |'é-
cran sé donne pour une fenétre sur le monde, le spectateur &tant le
voyeur symétrique comme reflété en petit selon le dispositif des

"Ménines" de Vélasquez),

Référence :

D.W. Griffith His Biograph films in perspective by K.R. Nlver, Los
Angeles, 1974.
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|6 décembre 1982 - "In the Watches of the Night"

Prenons |'exemple d'un fllm de cette méme année: 1909 afin d'y repérer
'ensemble des procédés énonclatifs en jeu: "in the Watches of the
Night",

Ce film comporte 39 plans (y compris {es intertifres).

"La malson du désespoir'™ dit le premier Intertitre qul Introdult I'ima=
ge d'une famllle ouvriére abattue: le pére est au chémage, Il n'y a pas
d'argent. Les.parents se tlennent au cbté de leur petite-filie alitée
et dont le visage est tourné vers le spectateur. Le pére déclde d'aller
faire une nouvelle ftentative. || se rend chez un bourgeols & quelques
rues de la, remet une lettre a8 la soubrette. Le maltre de malson est oc-
cupé a se divertir avec un groupe de jeunes filles dans son salon. ||
lit la lefttre, regoit |'ouvrier qul Insiste et |'écondult. || revient a
son foyer, plus .abattu encore puls prend une - décislion. || retourne
chez le bourgeois, s'Introdult chez lui par effraction, fraecture un se-
crétaire et dérobe des bl joux qu'll donne & sa petite-fllle. Mals son
épouse le rappelle & son devolr et & la morale. |l rapporte son butin,
mais le bourgeois le surprend et |'ouvrler est convalncu de vol. L'agent
de police, son aml, |'arréte mals consent 3 le laisser seul avec sa ‘fem-
me et sa fllle avant d'éftre Incarcéré. L'ouvrier veut alors mettre fin
a ses jours, et sur la demande de sa femme, il| décide de tuer sa femme
et sa fille également. Au moment ol le coup de feu va partir, la police
fait Irrup+Ion‘Hans fa pléce avec le bourgeois qu'on est allé recher-
cher. 1l retire sa plalnte, mais |'agent ne veut rien savolr. Le bour-
geois lui glisse un billet, |'agent te remet & la petite-fille et la
mere embrasse |'agent...

Tout ce flim marque |'importance du narrateur, & |'excluslon de tout
autre polnt de vue (sauf un Insert sur la lettre de |'ouvrler quand

le bourgeols consent & la |ire). Un nombre |imité de |leux cadrés d'une
seule maniére décomposent en phases |'ltinéraire des personnages, Les
intertiftres explicitent |*actlon qul va suivre -aucun ne comporte de
dlalogue. L'insert de la lettre remise au bourgeois n'lnscrlt pas le
point de vue du lecteur -comme cela se fait dans "Broken locket" (dis-

posltion du texte de blais Impllquant un regard hors-champ)-, mais fron-
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talement, & la maniére d'un intertitre.

Au momen+ ol le pere attend la réponse du bourgeois (plan 7), est insé-
ré un plan de la mere au chevet de la petite-fille (plan 8) avant que
|'on revienne au bourgeois qul accepfe de recevoir |‘ouvrier (plan 9).
Surtout le plan 18 (et ses corrélats: 20 et 24) comporte un mouvement
de caméra qui procéde de la loglque sulvante: le pére quand Il se rend
pour la premiére fois chez le bourgeols (plan 3) 4'égcaller extérieur
et sonne & la porte. Quand 1| retourne dérober les bl joux, Il entre
dans le méme cadre, mais comme || entre par effraction par une porte-
fenétre de codté, la caméra le sulten se déplagant latéralement par pi-
votement sur son axe. Alnsl le film Inscrit=il & la fols la similitude
du {leu, du geste et leur transgresslion (entrée dérobée, geste clandes-
tin). La sortle s'opére de manlére semblable dans |'autre sens et la
troisiéme venue =-pour restituer les bljoux- également (sauf que la sor-
tie s'effectue avec |'agent -plan 29- comme dans le plan 3).

Ce mouvement se distingue des mouvements d'accompagnement ol la caméra
est disposée -fixée-~ sur un moblle (automobile, bateau, etc.). lcl le
panoramique effectué par |'appareil articule deux plans de slgnifica-
tion (légal-111égal) en créant une Infraction au systéme de cadrages du
film.

Il se distingue également des mouvements d'apparel| motivés par le regard
d'un personnage: soit que ce regard nous solt donné avant Ié mise en mou-
vement (le champ s'élargit en fonction de la déixis de ce regard) soit
qu'll solt donné aprés (le mouvement retrouve en quelque sorte son ori=
glne). Le premier cas est trop courant pour qu'll solf nécessalre d'in-
sister (par exemple dans "Ordet" (1955) de Dreyer, lls sont trés nom-
breux). Le second ménageant un effet de surprise est plus rare. On peut
citer le bref panoramlique dans "Stagecoach" (1939) de John Ford qui
transforme un plan général de la dillgence qui s'éloigne en point de
vue de I'Indien que |'on découvre grace au mouvement, au premier plan,
tout & cdté de la caméra! Raoul Walsh dans "Distant Drums" (i951) ob-
tlent un effet semblable au début de son film ol un groupe de fuyards
est vu depuls les frondaisons d'un arbre.

On peut 3 cet égard distinguer le mouvement d'apparell obtenu par pivo-
tement sur son axe (panoramique) et par déplacement latéral (fravelling)
-comme on peut le faire entre zoom (changement de focale) et fravelling

avant ou arrlére. Le travelling désigne moins explicitement la place de
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la caméra (puisqu'elle se déplace en fonction d'un objet mobile). Enco-

re que cela soit loin d'étre une "régle", on le verra plw loln.



I3 janvier 1983 - Les mentions écrltes

On a vu dans "The Little Teacher’ comment un personnage de la fiction
pouvait adresser & deux destinataires distincts un méme objet -en |'oc-
currence un texte écrit sur une ardoise: d'une part, dans la diégése,

3 sa voisine de derriére (regard et geste |'élisent clairement comme
telle), d'autre part directement au spectateur, en disposant son texte
face & lui (et dés lors invisible pour sa voisine).

Dans "A Corner in Wheat" ol le montage alterné démonte de maniére trés
explicite le mécanisme de la spéculation boursiére sur le grain et du
coup |'exploitation et des paysans et des consommateurs de pain, la
scéne située dans la boulangerie accentue encore cette démarche.

La boutique est figurée non de face, mais de profil. La partie gauche
de I'image est |'espace des clients, la droite celle du boulanger. Ce
dernier pour signifier |'augmentation du prix de la farine, désigne un
écriteau & ses interlocuteurs, écriteau qu'ils ne peuvent pas voir
puisqu'il est disposé face au spectateur et lisible par lui seul. Le
geste du boulanger, le regard du client -accompagné parfois d'un léger
mouvement vers |'avant- sont dissociés da |'écriteau lui-méme. Non
qu'il soit impossible de disposer un insert du texte aprés qu'on a en-
registré la situation de désignation-lecture de celui-ci (comme dans

le cas de la lettre de "The broken locket™ -point de vue de la destina-
trice- ou de "In the Watches of the Night'' -point de vue du narrateur-).
Il s'agit plutdét de faire jouer dans la méme image une adresse figurée
et une adresse directe. (flg. 9)

Que cette opération passe par |'écriture est évidemment fort intéres-
sant et se relie & la fols aux pratiques d'interpeltlation du spectateur
dans les intertitres (pratiquées dans le cinéma muet soviétique en par-
ticulier) et par des textes, iconisés certes -pour tenir compte d'une
objection faite par L.-J. Prieto & R. Barthes (1964 et 1975)- mals ex-
cédant leur appartenance & |'instance image et fonctionnant aussi com-
me verbal.

Du premier cas on peut citer le "Souviens-toi, prolétaire!" de La Gre-
ve' (1924) d'Eisenstein qui clot le film et suit immédiatement un plan

trés rapproché de deux yeux fixant le spectateur, proche des '"Regardez!"
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"A Corner in Wheat" (1908) de D.W. Griffith. L 'angle choiei pour repré-
sentar leg scénes se déroulant dans la boulangerie permet de figurer -
la divieion entre 1’espace des clients (demandeure) et des commergants
(domateurs). Les autres gsoénes (le bureau du banquier, la Bourse, la

8alle & manger ou le spéoulateur f8te sa fortume, la ferme et le mou-

iin) sont au contraire fromtales dans la mesure ou clles ne supportent
pas comme ici une division sociale (que 1'antrée en lice de la police
pour repoussar les affamés viendra manifester explictitement).

Mais deus doritequx maintiennent le rapport de frontalité avec le spec-
tateur en contradiction avec la logique epatiale de la scéne: au fond:

" "Don't blame us rtge in wheat ta respongible” (ne vous en prenez pas d
-nous, c'est la hausse du blé qui est responsable) et au premier plan:

"Owing to the advance in the price of flour the usual 5ct loaf will be
10ot'e” (en rateon de 1'augmentation du priz de la farine, la miche de

..pain de S cents cofitera 10 cents). Ecriteaux relide syntagmatiquement,
putaque le premer (le plua listble, celui que le boulanger montre qu:c
‘elients) renvoie & aq cause explicitde, dane le eecond (au fond):

farine renvote qu blé, du moing dans le discours économique du boulan—-
ger qui fait l'impasese sur 1 'mtemédwwe ( Z ‘argent et sa reproduc«
tion élargie).



& 27 &

de Marguerite Duras dans "Le Camion® (1977) par exemple, situés dans le
son du film. Mais aussi les cartons ol les phrases s'écrlivent progres-
sivement, se modifient par adjonction de lettres ou suppression dans
Week End¥ (1968) de J.-L. Godard ou "Lotte in Italia’ (1970) de Godard
et Gorin.

Du second | 'usage de livres, de poémes dans "The Avenging Conscience”
(1914) de Griffith, ou le grand nombre d'affiches, journaux, fracts de
la "Gréve! ou les citations de magazines et d'affiches de 'La femme ma-
riée” (1964), ""Deux ou trois choses que je sais d'elle" (1967) de Go-
dard, les inscriptions au tableau noir ou sur un mur ("La Chinoise",
1967; "Sauve qui peut (la vie)™, 1980).

Godard s'est trés 16t préoccupé de jouer de cette ambivalence entre tex-
te diégétique (iconisé) et élément du discours en motivant le plus sou-
vent ces écriteaux, titres et phrases de romans ou de journaux, tout en
refusant leur insertion selon les codes classiques. Dans "A bout de
souffle” (1959) par exemple, & la fin du film, dans le studlo photo ol
Michel Poiccard et Patricia ont trouvé refuge, un plan général en plon-
gée montre ces deux derniers se saislssant qui d'un llvre, qui d'un dis-
que. Succédent & ce plan éminemment descriptif, deux gros-plans, |'un
d'un fragment de disque dont le titre est lisible ("concerto pour cla-
rinette de Mozart"), |'autre du titre "Maurice Sachs Abracadabra®, puis
“Nous sommes tous des morts en permission” (Lénine). S| ce montage n'ar-
ticule pas deux plans hétérogénes a la maniére d'un collage, Il refuse
cependant leur |iaison homogéne -qu'aurait assuré un plan rapproché in-
termédiaire du lecteur diégétique -Michel- ou de |'auditrice -Patricia=
dans n'importe quel film classique.

La vertlicalité des mots occupant toute la surface de |'écran, niant par
conséquent sa fictive "profondeur" (l'espace diégétique s'y déploie),

constitue une adresse directe au spectateur.

Ré&férences:
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Luis-J. PRIETO, Etudes de linguistique et de sémiologie générales,
Editions Droz, 1975, pp. 135-36.

Jean-Luc GODARD, "A Bout de Souffle”, Editions Balland, 1974, Biblio-
* théque des Classiques du Cinéma, p. 170.
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20 janvier 1983 - Le narrateur

On a vu avec '"In the Watches of the Night" de Griffith que la présence
du narrateur pouvait &tre repérée au niveau des Intertitres ("His Wife
recalls Him to his beftter Self and he restores the Jewels", plan 22
ayant valeur de prolepse), du montage des scénes (l'insert d'un plan

de la mére et la fllle au sein de la série "maison du Docteur™, reie-
vant d'un polnt de vue omniscient) et du mouvement de la caméra (fixant
des cadres et s'autorisant un décadrage en raison d'une péripétie du ré-
cit). 1l s'agit-1a d'un narrateur plus ou moins confondu avec |'auteur
du film, généralement effacé derriére le mode du réclt, mals qui & |'oc-
casion marque sa présence omnisclente.

i1 est cependant des cas ol |e film est inscrit dans un Sysféme d'enchis-
sements de récits rapportés & des narrateurs diégétiques.

Ainsl "Nosferatu” (1922) de F.-W. Murnau procéde-t-il de la sorte en
disposant une sérle de téxtes (livres, journaux, letfres) concaténés.

Le premier plan du film installe un premier niveau d'énonciation: "Tiré
du journal privé de Johann Cavallius, te compétent historien de Bréme,
sa vie natale" et embraye dans le méme plan (intertitre) sur un second,
le texte méme de Cavalllus: "Nosferatu! ce seul nom me glaCé le sang!,
etc.". Tout le récit est donc contenu dans le discours de Cavallius, le-
quel va comporter en plusieurs points d'autres énoncés rapportés, dont
le lieu d'énonciation est visualisé dans le film (un pefsonnage fit un
livre ="le livre des vampires' dont le texte s'inscrit dés lors 3 |'é-
cran-, on retrouve le journal de bord du cabifaine du vaisseau fantdme
transportant les cercueils de rats et Nosferatu lui-méme~, |'agent immo-=
bilier possédé par le vampire, découvre dans sa cellule un journal an-
nongant une épidémie de peste)., (fig., (0 a 20).

On peut évidemment motiver ce recours a des textes (t'était écrit') au
caractére mythique de |'histolre racontée, De méme Victor Fleming ins-
crit-il sa "Jean of Arc" (1948) dans un sermon de célébration ayant Ifeu
& |'époque actuelle dans une église.

Aprés la guerre de 40 cependant, le recours & un narratéur appartenant

& la diégése s'est répandu dans le cinéma américalnéaia suite de "Citi-

zen Kane" (1941) et '"The Magnificent Ambersons® (1942) d'Orson Welles.



Tire du journal prive de Johann Caval-

{ius, le competent historien de Bréme,
sa-ville natale : '

«Nosferatu'! Ce seul nom me glace le
sang ! Nosteratu ! Est-ce -celui qui ap-
- porta la peste dans Bréme en 1838 7>

. «Jai longtemps cherche les causes de
/ cette terrible épidemie et j'ai decouvert

a Ses nrigines puis a son apogée les
“figures innocentes de Jonathan Harker
" et de sa jeune epouse Nina.

Figures 10, 11, 32

ratu" de W. Murnau: les deux niveauxr d'énonciation
" at "Nosferatu, ece saul nom..." ewivi du
e

i I.E uvae
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I3
Vn(‘s

v ¥
L b B
Figures 13, 14, 15, 16

Troiaiéme niveau d'dnonciation & 1'intdrieur du réeit de
Cavallius, "Le 1ivre des Vampires' que iit le personnage
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6 mai 1838 : Avons depasse le cap Mata-
gran.Un de mes hommes, le plus vigou-- s
reux, ‘est malade. L'equipage est ner- |
veux. 3 mai 1938 :'le premier maitre a-
signale qu'in’ passager clandestin se.
_cache. sous le punt Je vais examiner: 1
CEIK“A* A AU SgRy Lt : g e A

T Fig. 19, 20

Idem, le journal annongant L'épidémie de peste Idem, le maive de la ville apprend par le
au'a décienchde Nosferatu en débarquant d Orédme Jourmal de bord du Capitaine retrouvé
) mort attaché & son gouvernail, ce qui
s'est passd...
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"Leave Her to Heaven" (1946) de J. Stahl est un exemple banal de ce pro-
cédé ol la presque fotallté du réctt est mpporté & un narrateur intra-
dlégétique, |'avocat du condamné. La premiére séquence nous le montre
accuel | tant un homme sur un ponton puls le laissant s'éloigner dans une
barque. S'installant ensuite d une table de café, |'homme raconte |'his-
toire de son client. En I'occurrence || s'agit de placer |'ensemble du
réclt sur un mode accompli afin de donner plus d'importance au présent
et 3 la possibilité de résolution du drame (réconcillation). Encore
peut-on signaler que ce film -dont le personnage principal est un écri-
vain= Tnscrit toute son histolre (narrateur compris) dans...un |lvre
dont le générique constitue les premléres pages qu''on" tourne, vues

de blals comme i1l convient pour lalsser supposer |'exlstence d'un lec-
teur hors-champ (zoom avant au début), et dont quelques phrases de lial-
sons apparattront de toln en loin sur des cartons, jusqu'au mot FIN qui
referme le |lvre.,"Laura™ (1944) de Otto Preminger est plus Intéressant.
Le début du film est dominé par une volx off qui petit & petit se dié-
gétlse, abollt la distance temporelle impliquée & premiére vue par sa
harratlion (au présent)d'un événement passé.

Aprés le générique, une voix dit, sur fond noir: "Je n'oubtleral jamais
le week-end qui suivit la mort de Laura™. Puls sur |'image d'un salon
déserté de toute présence humalne, mais surchargé d'objets, bibelots et
autres, la voix continue: "Un solell d'argent se découpalt dans le clel
(...) Je n'avais jamais conhu dimanche plus torride (...) Je venais de
commencer d'écrire |'histoire de Laura lorsque je regus a nouveau la
visite d'un de ces policlers", Au terme d'un mouvement de caméra, on
découvre dans le salon un Inspecteur qui attend. La voix reprend: "Je
le fis attendre" pendant que |'Inspecteur examine les |leux, puls: "Je
pouvais |'observer & travers |'entreballlement de la porte" (...) "Je
remarqual que son attentlon s'étalt fixée sur mon horloge" (...). Puls,
comme |'Inspecteur se penche vers une vitrine, et |'ouvre pouf saislr
un flacon, la voix reprend: "Attentlion |a-bas! Ces objets sont sans
prix! Venez par ici, s'll vous plait". L'Inspecteur repose le flacon

et se dirige vers une porte qu'il pousse. || entre dans une salle de
bains, s'immobilise en voyant quelgu'un hors-champ et demande: "Mon-
sieur Lydecker?" Un panoramique partant de ['Inspecteur découvre alors

Waldo Lydecker dans sa balgnolre en fraln d'écrire @ la machlne...peut-
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8tre le texte que |'on vlent d'entendre!

Le falt de commencer par la voix off sur fond noir revient & ce que le
film solt:généré par ce réclt. L'lmage vient ensuite, apparemment ap-
pelée par le réclt au passé du narrateur. Avec la préclslion selon |a-
quelle le narrateur "pouvalt observer le policier par |'entreballlement
de la porte', le statut de cette volkx se modifie: d'extra-diégétique
qu'elle était, elle devient la relation aprés coup de ce que le locu=-
teur a vu dans le temps des Images (passé) et du réclit, Puls |'inter-
pellatlon du policier falt coTnclder le temps de |'énonciation et le
temps de |'énoncé qul se donnaient comme différents depuls le début,
pulsque le personnage interpel|é modlfie son comportement. Cependant le
point de vue de la caméra est radicalement étranger au supposé point de
vue de |'observateur épiant le policler par |'entreballlement de la por-
te. En effet, au moment ol le policier salsit le flacon, la caméra le
cadre en plan rapproché, vu de |'Intérieur de la vitrine (ou de |'autre
coté) tandis que la volx viendra le surprendre dans son dos. On peut
encore s@pposer a ce moment-la que le narrateur interpelle son personna-
ge de son lleu hors-récit (Sacha Gultry a procédé de la sorte plus d'une
fois, par exemple dans |['étonnant prologue de "Falsons un réve'" (1936)
ol au' cours de panoramiques a 3600, le narrateur nomme et Interpelie une
série de comédiens-personnages).

Aussi est-ce au moment de |la mise en présence -différée pour le specta-
teur entre le regard hors-champ du policier, la question et le panora-
mique falsant enfin entrer en scéne Waldo Lydecker- que, rétroactivement,
le spectateur est appelé a reconsidérer ce qu'il a entendu "au passé"

comme é&tant "au présent".

Références:

J.-L. LEUTRAT, M. BOUVIER, Nosferatu, Ed. Gallimard, 1982 (découpage
Intégral).

Otto PREMINGER, Laura,Avant Scéne, No 211/212, 1978 (découpage 1nté-
gral).
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|0 février 1983 - Focallsations

"Laura" offre un curieux exemple de récit & focalisations variables:
interne puls externe sur Waldo, puls le policier, enfin sﬁr,Laura (dans
le roman chacun des personnages dévéloppalt un monologue [ntérieur). En
revanche "The Barefoot Comtessa" (1954) de Joseph L. Mankiewlcz se fon-
de de maniére trés rigoureuse sur une série de narratlons rapportées a
des énonciateurs d'abord désignés dans |'image au présent (enterrement
de Maria) et dont la volx en monologue Intérieur, puls en off enclenche
les récits au passé. Trois narrateurs: Harry pour la plus grande part,
Oscar et Vinceﬁf. Ces changeﬁenfs de focallsation du réclt amenant méme
3 ce qu'une scéne solt racontée (et montrée) deux fols sous deux angles

différents.

Depuls que les théoriclens de la |ittérature ont élaboré ou réélabqré
les questions relatives au point de vue, au narrateur (Todorov, 1968;
Groupe Mu, 1970; Genette, 1972), le fllm de Kurosawa, "Rashomon" (1950)
s'est trouvé plusieurs fols clté comme exemple "canonique" -dit Genette-
d'un réclt 3 focalisation interne. En effet ce film conte & quatre re-
prises |a méme histolre, du polnt de vue des différents protagonistes:
un blicheron, un bandit, un samouraT et son épouse. On a retrouvé le
samouraT mort et la femme a été violée, mais comment les choses se sont-
el les passées? :
Frangois Jost (1980) a discuté | 'appartenance du film a cette ca+égor!e
dans |a mesure 60 "en toute rigueur...le personnage focal ne (devréif)
jamais &tre décrit, nl méme désligné de |‘'extérieur" (Genette, 1972,

p. 209). Cependant cette objectlon ne fienT pas compte de deux particu-
larités: d'une part on dolt distinguer, au cinéma, le "dit" et le "wu".
Le blicheron entreprenant /ggconfer a son voisin ia chose horrible qu'il
a vue, va commencer un réclt & la premiére personne ("je marchals dans
la foréf.f.") qui, par fondu enchainé, va embrayer sur une visuallisation
de ce qul est dit. N'admettre en ce cas que des plans "subjectifs", ce
seralt établir une équivalence sfricte entre la premiére personne dans
la langue et la caméra "subjective", c'est-a-dire placée ."dans les

yeux" d'un personnage. Les expériences tentées dans ce domaine ("The
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Lady In the Lake" (1964) de R. Montgomery ou "La mort en direct" (1980)
de B. Tavernier) montrent que ce n'est pas le cas ~du moins sl.|'on veut
conserver au récit sa "l1sibll1té". Ces deux films réintroduisent en
fait le découpage classique dans le sol-disant regard d'un personnage
contralrement aux expériences qu'a pu tenter Stan Brakhage dans "Antici-
pation of the Night" (1958) ol 1l n'est pas question de développer un
réclt.

D'autre part, |'ensemble du fllm ou presque est inclusdans le discours
du blcheron, y compris les récits des autres témoins (ie bandit, le
policler, |'épouse) qu'il rapporte aprés les avoir entendus au procés
(seul le récit du samouraT mort par le truchement d'un medium est rap-
porté par le prétre). On a donc un emboftement de trols niveaux d'énon-
ciatlon dans ce film: 1) celul, ultime, du film, du narrateur abstrait
dont le premier plan marque la place dominante (plongée sur le folt cre-
vé du temple ol vont se réfugier les interlocuteurs, le temps que la
plufe cesse. Point de vue ré-Tnscrit plusieurs fois lors des retours

au présent); 2) celul du blcheron racontant ce qu'il a vu, puls entendu
au procés; 3) Ies Tem0|gnages des protagonistes lors du proces Le "vu"
et le "montré" sont ici & tel polnt & discrétion du "d11" que le blche-
ron doit avouer & la fin avolr ment! dans sa propre verslon des faits.
Par allleurs, ce film articule vralment des "points de vue" -le regard
est dans chaque cas |'opérateur de la flction (le bandlt voit la belle
jeune femme |'espace d'un éclair; le mari voit sa femme &tre violée,
etc.) |

Citors enfin un cas plus singulier de focalisation Interne uniquemenf
supporté par un montage de plans-images, ceIU| du ”monologue Intérlieur”
tel qu'Elsenstein l'envlsagealT .

Naoum Klelman propose de lire une suite de |5 cadres (plans) du "Culiras-
sé 'Potemkine'" (1925) comme une approximation de cette théorie du md—
hologue Intérleur qu'Eisenstein entreprit d'élaborer & la sulte ae sa
lecture de'ﬁ’UlySse§'de Joyce et qu*ll voulut appliquer dans "An Amefi—
can Tragedy" (1930) dont le scéﬁario'fuf refusé par Paramount (et la
réalisation confie a J. Von Sternberg |'année suivante).

It s'agit d'un frthenT de la séquence ol les marins qul ont refusé de

manger la viande pourrie vont &tre fuslllés. Entre le plan du comman-
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dant falsant mettre les condamnés en joue et |‘'ordre de tlrer, se si-
tuent 28 plans qul constituent ce qu'Elsenstein appelalt un "retard"
de |'actlon -destiné & intensifler le moment en question. Ces 28 plans
qui comportent trois plans de Vakoulintchouk, l'unldes|marlns agita-
teurs qul se trouvent avec les autres en spectateur de cette exécutlion
"pour‘i'exemple“, énumérent un certaln nombre de personnages (soldats,
marins, commandant, pope) et d'objets (croix, dague, bouée, proue,
clairon). Les |5 cadres considérés par Kleiman sont ceux qul vont me-
ner Vakoulintchouk abattu dans le premier cadre, & crler "Fréres!" et
ains! empécher le massacre. |ls constltuent les étapes par lesquelles
passent les pensées du marln jusqu'd sa prise de conscience (il reléve
la téte) et son cri. En une sorte de ciné-phrase comportant une série
d'images métonymiques -la croix du pope (Dieu), la bouée portant le
nom du cuirassé (Prince PoTemkine), | 'étrave au blason du Tsar, le
clalron sur la culsse d'un soldat, pompon pendant, la chute d'un des
condamnés sous la bache qui les recouvre- et qui pourralt éfre "N
Dieu, ni César, ni tribun...", Eisensteln reftrace un cheminement de
pensée selon un schéma qul lui est cher: du concret & |'abstralt, d'Ima-
ges partielles, métonymiques & une Image globale, & un mot d'ordre.

Le prologue de "M" de Fritz Lang (1931) a déja fait |'objet de nom-
breuses analyses (T. Kunzel, 1972; N. Burch, 1973; M.-C. Ropars, 1981).
On y reviendra simplement pour envlsager un moment de cette séquence
d'ouverture ol "M" aborde |a petite Elsie et |a tue dans un fourré,
tandis que sa mére s'inquléte de son retard, occupée a préparer le dé-
Jjeuner. |

Cette séquence se fonde sur |'alternance de deux séries de plans:

ceux de la cuisine de Mme Beckmann, ceux de la rue QD Elsle va rencon-
trer M. Ce syntagme alterné connalt cependant une dl§+orsion au moment
ol Mme Beckmann appelle sa fille. La volx off retentit en effet sur des
plans dé~localisés: dans le plan 17, Mme Beckmann se penche par-dessus
la montée d'escalier de |'immeuble. Dans le plan 18, une plongée vertl-
cale montre cette montée d'escaller. En 19, Mme Beckmann rentre chez
elle. En 2|, Mne Beckmann se penche par la fenétre et appelle. Le plan
22 reprend la plongée sur la cage d'escaller. Le 23 montre un grenler

ol séche la lessive (Mme Beckmann est lavandiére), le 24 un gros-plan de
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|'assle++e et de la Chalse.d'EiéIe vldes, !é 25, le sol d'herbe et de
feullles od une balle qul roule entre et en 26, la volx off n'ayant
cessé d'appeler Elsie, mals avec un effet sonore d'éloignement ou d'écho,
une contre-plongée de fils électriques ou de Téléﬁhone ol la baudruche
offerte auparavant a Eilsle par M reste accrochée puis s'envole.

On peut lcl rapporter I'ensemble des plans déloca|iséshé I "instance du
narrateur qul offriralt en\quelque sorte un contre-polnt au crf de la
mére, de I'lmage de son absence anecdotlique & son absence radicale (la
mort), de |leux déserts -ol auralt pu &tre I'enfan+ ~aux objets Inertes
manlfestant par métonymie qu'elle a perdu la vie- et donc laissé échap-
per ses emblémes. Stagissant des plans 25 et 26, c'est indubltable,

Mals on peut diviser ce fragment en prenant le "retour" & |'espace réa-
liste de la cuisine (plan 24 de la chalse e+>l'assieT+e) comme plvot
entre deux types d'énoncés différents: de 2! a 24 un sous-groupe d'lImages
focal Isées sur Mme Beckmann sur un mode qu'on peut rapprocher du mono-
logua Intérieur évoqué dans |'exemple ci-dessus du "Potemkine" et 25 et
26 |'achévement de la série "Elsle" commencée devant |'école. Le plan

23 du grenler ol séche la lessive paralt en effet typiquement un des

| Teux que Mme Beckmann passe '"en revue" dans sa téte pour éliminer les

1
possibll!fes de cachette ou d'errance de sa fille.
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24 février 1983

/Jlirés
s Plalsanterie® de Jaroml! (1967) offre un cas de |a focallsation

interne et externe articulent de manlére complexe différents temps du
réclt.

Le présent du film, en focallsation interne, suit Jan déambulant dans
une petifte vilie ot il vient d'arriver par |'autocar. || va & |'hotel.
Une premiére série de flash-back évoque un passé proche ol Jan se falt
interviewer par une femme de la radlio qul lui parle de son mari. La

vaix off de Jan engage cette évocation, la commente et engendre une
deuxieme sérle temporelle au passé plus lointain: 1946 (scénes & |'uni-
versité, actualités du ler Mal, scénes avec son amie). Le montage fait
alterner sans cesse le présent et l|a rémlnLSCence\que déclenchent les
rencontres, réveries, pensées du présent.

Le personnage évoquant est absent de I'ihage évoquée: la caméra est a

sa place (adresses, regards vers lul dans |'amphi, lors du procés d'anti-
soclallsme qu'on instrult contre lui).

Quand sont évoquées des Images de camp de travall, le personnage de-
vient visible de manidre ténue (parm! les soldats & |'hablllement, par-

mi les forgats), puls plus centrée (découverte de la mort du seul com=

munlste du camp qui se sulclde quand 1| apprend son excluslon).
Ensulte le fllm ne se déroule plus qu'au présent. La femme qu'll attend
arrive, Il y a la féte, le mari, le prétendant, etc.

C'est dans la deuxiéme partle du flim -passé lointaln- que |'alternance
passé/présent donne |ieu & un discours: mise en paralléle, en opposition
des deux temporalités, mlnage de |'une par |'autre par confrontatlon
(exemple du baptéme communiste auquel Jan assiste et que des 'tontre-

champs" au passé opposent a la vie du camp).

"Ils attrapérent le bac™ (1948), le court-métrage de Carl Dreyer offre
un trés bon exemple de foecalisation externe avec une singularl+é dont
on va parler.

Pas un plan de ce petit film qui ne comporte les deux motards sur leur
engin (ou Ils y sont, y compris en trés petit comme dans le premier

plan du bac qul va accoster, ou Iis y entrent). A |‘'exception d'un con-
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trechamp sur la voiture qul les dépasse et les précipite contre un ar-
bre. Mais & ce moment-1a la voiture et la moto forment un seul objet.
Depuis le débarquement ol le conducteur s'est renseigné sur |'heure de
départ d'un autre bac & |'autre extrémité de |'ile, la caméra ne quitte
pas les motards. Deux types d'inserts Interrompent cette série de plans
sur la moto et ses passagers: des plans de détails mécaniques (comp-
teur, roue, pot d'échappement) et des plans de paysages (arbres en
contreplongée, bas-cétés). Ces Inserts peuvent &tre considérés comme
"subjectifs" (du moins certains) du fait du lieu supposé de la prise

de vue (place du conducteur pour la roue avant, de ia passagére pour
les arbres qul défilent en contreplongée), mais rien ne les donne pour
tels dans |'économie du film, Ils n'interviennent jamals comme des con-
trechamps, les regards des personnages ne sont jamais des shifters,
aucun n'est suivi d'un changement de plan, méme quand le regard est
accompagné d'un geste de désignation (au début, sur le bas, la femme
montre quelque chose & | 'homme hors du champ; sur la route fe méme phé-
noméne se reproduit, etc.).

Une seule chose rompt .| 'homogénéité de ce filmage. C'est ke moment ol

la caméra s'arréte & un carrefour tandis que la moto s'engage dans la
voie de droite. Dans le plan sulvant, la moto ralentit, |'homme regarde
derriére lui, se rend compte qu'il s'est trompé et retourne en arriére,
On retrouve alors le plan ol la caméra s'était arrétée, bougeant imper-
ceptiblement. La moto reprend la grand-route et la caméra redémarre &
sa suite.

Ce moment est central a plusieurs égards (les motards trop pressés
n'échapperont pas au destin, & la mort qui les attend sur la route,
etc.). Du point de vue qul nous Intéresse ici, il manifeste une déhis-
cence de la narration: |'énonciation rend son procés visible, sénsible
dés lors qu'elle n'est plus immergée dans le procés de |'énoncé. Deux
Temporalifés de récit se distinguent et deux instances de narration
(celle qul reste ne renvoie qu'a elle-méme, celle qui sult la moto est

focalisée), On découvre ici un aspett fondamental dans la question de
I'éhonciafion: | fautonomie de |'Instance de narration, Icl manlfestée

par |'autonomie de |a caméra.
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21 avril 1983 - Les mouvements d'apparei |

Comme on 1'a vu & propos de "In the Watches of the Nights", ke mouvement
de la caméra, dés lors qu'il infervient dans un contexte ol fes prises
de vue sont fixes (ou mouvantes seulement parce que |'appareil est fixé
sur un mobile -barque, etc.), manifeste |'acte d'énonciation.

Mais 3 mesure qﬁeis’insTaure le principe de suivre le mouvement d'un
personnage, sa marche, |e déplacement d'appareil re-passe du cbté de
["énoncé, it s'identifie & la narration en froisiéme personne. C. Metz
dans "Montage et discours' (1967) explique que la "mobilisation' de la
caméra (ou "|ibération") "auralt pu s'effectuer de deux fagons: soit par
les mouvements d'appareil (...), soit par le montage: une méme scéne est
découpée en plusieurs plans qui différent entre eux par leur incidence
angulalre ainsi que par leur distance axiale (...) ef ces plans sont
ensuite mls bout & bout selon un certalin ordre. Ce deuxiéme procédé
abouti* en un sens au méme résultat que le premier, mals par une voie
plus Indirecte, puisque la caméra, en regle générale, n'est pas en mou-
vement pendant qu'elle filme et que sa mobilisation résulte de piusieurs
immobilités successives en des postes différents. Or |'histoire du ci-
néma entre 1900 et 1915 invite & une constatation trés frappaﬁfe: le
proéédé indirect -plus improbable, en quelque sorte molns immédlat- a
joué un rdle beaucoup plus central que |'autre; c'est le montage (et

son corollaire, le découpage) qui ont contribué de fagon plus décisive

que les mouvements d'appareil, & libérer la caméra®.

Or cette "libération' de la caméra -comprise ici comme un don d'ubi-
quité- dans le découpage-montage revient corollairement & |'"oubli"

de |'appareil, son effacement et donc |'effacement du procés d'énon-
ciation devenu transparent a |'énoncé qu'il produit.

Le déplacement de I'appéreil continu d'un "poste™ a |'autre, implique
en revanche que le film enregistre et communique le femps du filmage
dans son eitier (sans coupes invisibles, ellipses non signifiées) et
éventuel lement une non coTncidence entre ce temps~iad et celui du récit.
Le refus du découpage -qui caractérise tout un cinéma moderne- peut
signifier |'avénement dfune temporalité référentielle nouvelle (la

vraie" durée d'un acte, d'un geste, etc., sans le trucage du découpage),
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mais aussi |'avénement d'une temporalité qui est celle de |‘'acte narra-
tif proprement dit (renvoyant & |'instance du narrateur, & distinguer

de |'Instance de production du film),

Pour Alain Tanner, ‘le fonctionnement de ce découpage est complétement
différent: normalement on changerait d'axe, de plan, de focale au be-
soin pour un gros plan. La, 1l y a déja un effet de distance parce que
¢a traine, 1l y a des traces, des moments ol la caméra n'est sur rien,
elie est entre les personnages et elle continue & bouger a la méme vi-
tesse, de mani&re autonome. Elle s'affirme en tant qué technique. Con-
+rairemén+ a ce que le découpage classlque veut faire croire, la caméra
n'est pas un oeil, c'est une machine qul a de la peine & se déplacer,
qul est lourde, arbitralre. On rétablit alnsl une certaine vérlté. Pas
la vérité du référent extérieur, mais celle du travall, complétement oc-
cultée au cinéma'.

Dans "The Drive for a Llfe'"™ (1909) de Griffith, |'apparell suit la cour-
se d'une volture et d'ﬁn fiacre en un long fravelling arriére. Quand

la rencontre a eu lieu, la tractation s'est opérée, la caméra accomplit
pour elle-méme une arabesque qui laisse les deux objets du plan (fiacre
et voiture) et décrit un mouvement dans le décor qui s'achéve dans un
fourré.

La nouveauté est ici que ]'appareil développe sa propre temporalité,
celle de |'énonciation qui n'est plus référée a la temporalité slignifiée,
celle du récit.

On voit qu'on peut dés lors parler de "libération™ de la caméra en un
autre sens que Metz, au sens de son autonomisation.

Dans "Sunrise" (1927), Murnau filme ainsi‘la rencontre du paysan et de
la femme des villes qui lui a donné rendez-vous prés des marals.
L'appareil, mobile, accompagne |'homme, le devance aprés qu'il a franchi
une cléture, le quitte et -dans une seule prise de vue- fraverse les four-
rés pour aller cadrer |la femme qul |'attend, occupée 3 se maquiller au
bord de | 'eau. L'apparel| demeure alors fixe et le plan s'achéve quand

| thomme entre par la gauche dans le cadre et que les amants s'étrei-
gnent,

Le méme plan (de ceux qu'A. Bazin appellera '"plan-séquence") change aln-

si d'objet au gré d'un itinéraire continu et autonome de |'apparell.



- 4| -

Références:

Christian METZ, "Montage et discours", Essais sur la signification au
cinéma, Ed. Klincksieck, t.2, 1972, pp. 89-96.

Atain TANNER, "Faire déraper la fiction" (entretien), La Nouvelle Cri-
tique, no 101, 1977.



- 42 -

5 mal 1983 - La caméra comme narrateur

Dés lors que la caméra ne bouge plus en fonction d'un mobile qu'elle
garde dans un cadre fixe (fravelllng d'accompagnement), mais qu'slle se
déplace de maniére autonome, quel statut occupe-t-elle?
Dans "Sunrise" et 'Le Crime de Monsieur Lange" (1935) de J. Renoir, la
caméra en opérant les mises en rapport d'éléments par son mouvement,
ses déplacements autonomes, rend perceptible |'instance de la narration
généralement effacée dans |'énoncé narratif (fondé sur la permanence de
|'objet, le point de vue en trolsiéme personne).
Curieusement, Jean Mitry (1965) évacue la singularité du mouvement d'ap-
pareil de "Sunrise" en en faisant le point de vue de |'homme et non de
| 'énonciation:

"Mais les premiers mouvements de caméra qui furent & la fols descrip-

tifs et psychologiques (...) furent ceux de L'AURORE (...)

L'un d'eux accompagne le héros

alors qu'll descend vers le marals ol il a rendez-vous

La courbe slnueuse du travelling qui épouse sa démarche

la longue descente & fravers les roseaux

puls, au détour du chemin,

la découverte soudaine des marécages

et |'avancée vers la femme

tradulsent & la fols son mouvement et ses sentiments -ses hésita-

tions et son éblouissement final-

et font que le spectateur y participe, les éprouvant |ul aussi dans

le méme temps™.
(Les propositions sont enchainées |inéalrement dans le fexte orliginal).
Le polnt de départ normatif -mouvements descriptifs et psychologlques-
semble Interdire & Mitry de VOIR le trajet de la caméra qui est. alnsi
retradult en fonction de ces présupposés: la caméra accompagne, épouse
la démarche -alors qu'elle dépasse et attend |'homme plus loin, le quit-
te pour aller seule au but surprendre la femme qui |'atftend, |'attendre
avec elle.
On ne particlpe pas, dans le méme temps, puisque dans le mouvement mé-
me 1l y a changement de focallisatlon : sur lui, sur le narrateur, sur
elle. (fig. 21).
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Fig 21 :
Trajets de la caméra et de 1'homme dans “Sunrise" (approximatif)
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Quelques plans plus loin -aprés la séquence au bord de |'étang (&voca-
tion de la ville), la caméra se déplace seule, cadrant le sol ol sont
visibles deé traces de pas (quatre dont deux plus enfoncées). Le tra-
velling rattrape les pieds qui ont lalssé ces traces, ceux des amants.
J. Mitry condamne un mouvement qui précéde et non suit un personnage

en le qualifiant d'absurde, sans objet, faux (allusion & une "{oi"?):
partant dans le méme chaplire de "Front Page" (1931) de Lewls Milestone,
Il récuse & nouveau que |'énonclation solt manifestée et que s'affirme

| 'autonomie de regard de la caméra.

Or & |'époque du muet et avant la forcluslon du cinéma "classlique", de
tels moments sont relativement fréquents, généralemeﬁf dans | Yexposi-
tion d'une situation ce qul les Eénd molns marquants que dans "Sunrise".
Ainsi "Trouble in Paradise" (1932) d'Ernst Lubitsch s'ouvre-t-11 sur

une séquence ol aprés avoir accompagné un homme jusqu'a l? fenétre d'une
chambre, la caméra recule dans la pléce Jusqu'auxdeux pieds d'un homme
étendu sans connalssance . Puls dans le plan suivant, elfe file de la
fenétre reflétée dans un mirolitr ol |'on voit la victime chancelante se
relever, le long des fagades, jusqu'au balcon ol un baron prépare sa
réception. Par la suite, la caméra ne s'autorisera plus de telles indé-
pendances d'action ou de mouvement dont on voit bien ce qui les dlffé-
rencle d'un passage d'un plan & un autre par lé‘monfage. lcl I'appareil
acqulert une sorte de statut de personnage abstrait, pulsqu'li : se dé-
place dans |'espace habité par la fiction, par d'autres personnages.

Le prologue & "Faisons un réve" (1936) de Sacha Gultry est encore plus
explicite: la voix off 'du narrateur-auteur qu'est Guitry présente les
personnages, vgire les interpelle cependant que la caméra accomplit
ung'sérle de panoramiques a 360° dans un salon.

Enfin, ce type de continuité de prise de vue peut ne pas renvoyer &
L'insfance de narration, mals permettre |'expression de la durée que la
pratique de I'ellipse invisible dans le découpage classlque évacue.

J. Mitry condamne alinsi "The Old Maid™ (1939) d'E. Géulding pour un long
déplacement accompagnant Bette Davls allée chercher un mouchoir "sans

@lgniflcaflon d'aucune sorte dans le drame'.

R&éférences:
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Universltalres, 1965, pp. 30-33,
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19 mal 1983 - L'autonomie de la caméra

André Bazlin évoque dans son analyse du "Crimé de Monsieur Lange" (1935)"
de Jean Rencir, "le panoramique & 360° et & contresens prenant Lange
dans le bureau de Batala et le faisant sulvre & travers |‘'atelier; puls
dans |'escalier, enfin débouchant sur le perron,

Mais alors la caméra |‘'abandonne et au |ieu de continuer sur ses pas,
VIRE EN SENS CONTRAIRE batayant. foute la cour et recadrant |‘'acteur dans
['angle opposé ol il vient de rejoindre Batala pour le tuer". (A, Bazin,

1971, p. 42, nous soulignons) (fig 22).
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Uinéraire de René Lefivre.
partant du buressl de Batels

I (la camére le smit par ba [fenétre)

Fig. 22 extrait de: A. Baszin, Jean Renoir (Champ libre)

Bazin.a parfaitement vu la totale singularité de ce mouvement de caméra,
encore qu'a blen examiner le film, on doive apporter quelques correc-

tions @ sa description.
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) Le plan commence avant |‘'endroit ol Bazln le fait commencer. On ca-
dre Batala et Valentine (plan américaln), puis la caméra monte le long
de la fagade en diagonale, s'arrédte & la fendtre du bureau, part en tra-
velling latéral gauche pour accompagner Lange, descend pour le cadrer
sur le perron. L&, tandis que Lange part & droite en direction de

Batala (hors-champ), la caméra continue son mouvement panoramlque a

gauche et balaie la cour.

2) Il y a trois prises différentes, trois plans (unités techniques)

quoiqu'il n'y ait qu'une unité syntagmatique:

a) Batala-Valentine de face + début du mouvement ascendant (contre-
plongée);

b) fin du mouvement, cadrage de la fenétre du bureau (en légére plon-
gée) et mouvement latéral jusqu'au perron;

c) reprise presque plan sur plan de Lange sortant (plan plus serré) et

pano a 360°,

3) La panoramique est |'expression d'ureactivité autonome de |'appareil
en méme temps que te moyen de commencer et de finir sur le méme cadre
(Batala-Valentine): Lange rentre dans ce cadre et tue Batala, |'évacue.
Mais il faut surtout insister sur une sorte de logique de |'appareil

(le cercle) qul rencontre les actions du récit, mais ne s'y soumet au-
Lcunement. \

Lle deuxiéme commentaire de Bazin (p. 81) attribue une capacité domina-
trice @ la caméra, lui donne un statut omniscient: elle reste dans |a
cour, regarde descendre Lefévre (=Lange), le votei qul débouche sur le
perron, la caméra-se trouve entre les deux protagonistes, mals au lieu

de panoramiquer vers la droite pour sulvre Lange, elle tourne & gauche
.. .prenant ainsi de vitesse R. Lefévre qui rentre dans le champ quand
nous |'attendons aux cdtés de sa future victime.” (nous soullgnons).

En fait ce commentaire conviendrait au mouvement qu'effectue la caméra
dans "Sunrise', mouvement de maltrise qu'un Welles ("Touch of EvII")

ou un Ophllls ('Le Plaisir") porteront & leur comblegrace & la grue.

Mais celle de Renoir n'est pas ubiquite, elle accomplit une révolution
sur elle-méme -peut-&tre reliée & la configuration des |ieux sur laquel-
le Bazin s'est attardé-, elle a son trajet propre et elle Introduit pres-
que |'ldée d'aléa (elle ne change pas de direction pour sulvre Lange,

elle accompllit son périple) qu'on retrouvera chez un Micha&! Snow par
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exemple ('La région cenfralé",“l971f.

Ce plan de Renoir permet de reposer |& probléme qu'ont évoqué tour a
tour Mitry et Metz de'l'"équlvélénce" entre le plan-séquence et une
suite de plans discontinus. J. Mitry chérchant & démolir la théorie
bazinienne du plan-séquence (comme radicale nouveauté par rapport au
découpage classique) prend préCIsémehf'!'exempie de ce panoramique du
"Crime de Monsieur Lange" pour le rendre équivalent a...un champ/contre-
champ dont en auralt conservé toutes les positions intermédlaires. Or
cette conception du mouvement comme succession de moments fixes ne per-
met pas de voir ce qui est ic¢l évident: | 'autonomie de la caméra et
donc de |'Instance d'énonclation bar rapport & |'énoncé, aux péripéties
du réclt.

Miklos Jarcso qui a poussé trés lofn |'usage du plan-séquence (n'usant
que d'une vingtaine de plans dans un film d'une heure et demie |a ol le
cinéma ordinaire en utilise 3 & 400), en vient ainsl a soumettre la
narration aux mouvements de |‘apparell, & en faire le seul mode de
compréhension des rapports entre les personnages, les lieux, les ac-
tions. Dans iMég kér a nép'" (Psaume rouge, 1971) par exemple, la situa-
tion des différents groupes soclaux en lutte, leurs rapports de force,
n'est donnée que dans le flux changeant et continu de la caméra dont
les trajets et les temps de déplacement prévalent sur ceux de |'his-
toire racontée. -

Dans "La Prise de pouvoir par Louls XIV" (1966), Roberto Rossellini
Joue dans sa séquence d'ouverture d'une contradiction entre temps de

I 'énoncé et temps de ! 'énonciation qul conduit le spectateur & voir
deux fois son attente dégue (attente conforme aux codes narratifs aux-
quels 1| est habitué que le flim met ici en défaut).

La caméra -lors de cette premiére séquence située sur une berge de la
Seine, face au Louvre- occupe un seul polnt de prise de vue d'oll elle
pivote selon un arc de cercle de 180° environ et partir duquel, par
un changement de focales continu et fluide (zoom) elle modifie |'appa-
rente proxImité & laquelle on se trouve des personnages. Mals ce

double mouvement (panoramique + zoom) est fragmenté en trois plans.qui,
ntétait la répétition & trois reprises de la méme vue de la berge, d'un

ponton et du chéteau sur |'autre rive, feraient croire & troix Ilieux
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et trols moments distincts, reliés par .le seul montage. Le film s'ouvre
sur ce paysage. Des barques traversent la riviére. Des mariniers dé-
chargent des bateaux. Un deux!éme plan introduit en plan rapproché mobl-~
le, une femme qui marche avec un panler sous le bras. En sulvant son
déplacement, on retrouve le: plan | dans le cadre duquel la femme entre,
rejoint les hommes et dialogue avec eux. Le groupe s'éloigne de la ber-
ge, se trouve cadré de plus prés et stationne prés d'un chemin coTnci-
dant-avec le bas de |'écran et que |'irruption de passants rend per-
ceptible. Le plan 3 Introdult en plan rapproché des cavalliers précédés
de leurs palfreniers. On accompagne leur déplacement jusqu'd retrouver

pour la troisiéme fois le paysage inftial. (fig. 23)

Figure 23: Les trotis premiers plans de "La Prise de powvoir par Loutis XIV"
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La caméra est fixe et accomplit une série de mouvements panoramiques
et de zoom combinés (d'ou le fait qu'elle occupe une place excentrée).
Le plan 1 (fixe) se retrouve en. 2e¢ et 3d. Ces deux derniers plans com—-
mengant et s'achevant semblablement aux deux extrémztés de l'are de
.cercle de 1800 parcouru par le panoramique.
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Ains! le réclt recommence-t=-11| plusleurs fols avec des actants diffé-
rents, Introduisant le spectateur & un systéme qul prévaudra tout au
long du film. Cette démarche de Rossellinl, distordant }e dispositif
classique de la représentation qul efface les traces du procés d'énon-
clation dans un. fllm consacré au pouvolr de la représentation et a la
représentation du pouvoir, est une proposition d'articulation entre

discours historique et fictlon.
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2 juin 1983 - Le déplacement du sujet chez Rouch

Si Rossellini s'est posé dans la derniére partie de son oeuvre la ques-
tion du discours sur |'histoire, Jean Réﬁch fravaille depuls 1947 celle
du film ethnographique. Dans la mesﬁre ol Il en est progressivement ve-
hu & Intégrer la fiction comme composante déterminante de son entrepri-
se, sa démarche intéresse complétement |'étude du cinéma -son influence
sur |'évolution de celui-ci est d'ailleurs patente ("Moi, un Noir',
1957-58 joue un rdle déterminant dans le mouvement de la "Nouvelle Va-
gue', avant tout chez Godard).

Prenons un de ses premiers films, "Les Maitres fous” (1954) consacré

au culte des Haoukas chez les Immigrés nigériens du Ghana. A cette épo-
que Rouch consldére la caméra comme un outil privilégié de |'ethnologue,
car évitant, effagant la "subjectivité" de |'observateur.

D'autre part, Il recommande "aux jeunes ethnographes clnéastes de chol-
sir plutdt des rituels et des techniques comme sujets de films...parce
que cérémonles ou techniques comportent en elles leur propre mise en
scéne" (J. Rouch, 1968). Des "Maltres fous", il dit, "c'est comme s'il

n'y avalt pas de prise de vue, plus d'enregistreur de son, de cellule

photo-&iectrique...” (1955),
Aussi dans ce film, le discours de Rouch repose-t-i| sur de grandes ar-
ticulafions syntagmatiques. || est divisé en trois partlies: une présen-

tatlion d'Accra et de la vie urbaine ol se trouvent jetés les Immigrés
venus de la campagne; la cérémonie proprement dite du début a la fin;
le retour @ chaque particlipant, le lendemaln, sur leur |leu de travall.
Ces trois parties dessinent donc un récit distinguant un avant, un pen-
dant et un aprés. Le commantaire off explicite les lleux, les actions
et offre une conclusion personnelle sur la dimension thérapeutique des
rites de possession.

Enfin, & {'Intérieur des trols parties, Rouch monte des imserts de
deux sortes: dlégétiques et extra diégétiques. Les premiers inter-
viennent par interpolation en prolepse dans la premiére partie (un

plan d'un participant au rifuel de |la deuxiéme partie briévement In-
séré lors de la présentation de la ville) et en analepse dans |a der-

niére (plans des travailleurs qu'on retrouve le lendemain de la céré=
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monie et dont on confronte |'image actuelle avec celle du jour précédent).
Les seconds Interviennent au cours de la deuxiéme partie & la maniére
d'un collage qui explicite le rite en méme temps qu'il est expliqué par
lul: durant la cérémén!e Haouka et |'énumération des objets symboliques
et des personnages (le gouverneur, le général, la table de conférence,
le palais du gouverneur, etc.) Intervient une séquence ol le gouverneur
irgel", les troupes britannliques, etc. défilent en plongée verticale.
Ces Interventions-ia, dérogeant a |'unlté temporelle ou spatiale du

film manifestent trés explicitement la place du sujet de |'énonclation
qul par le commentaire off (nommant, jugeant, rapportant certalines paro-
les et pas d'autres) est celle d'un sujet transcendant & son objet, en
p05i+ion de totale maltrise.

Pourtant le visionnement de ce film muet rend visible ce que le commen-
taire masque: le ftravail de |'opérateur, de |la caméra, alnsi que ses |i-
mites techniques, lesquels participent fortement de la formulation du
discours. Déplacements, distance ou proximlité, briéveté des prises de
vue (due 3 |'appareil: une caméra Bolex & ressort) et dés lors fragmen-
tation des actions filmées apparaissent.

Aussl, intégrant désormais ces aléas technlques, la réallté du moment

du tournage, les effets produits par sa présence dans un milieu donné,
ceux produits par son corps méme, Jean Rouch en vint-i| en 1967 dans
"Tourou et Bitti™ & proposer "le premier fllm ethnographique & la pre-
miére personne' au long d'un plan séquence de 8 minutes -le chargeur de
sa caméra @ moteur)- o0 il traverse un village attendant que |la danse

de possession "pour faire tomber ta plule" prenne (car Jusque-l3a ga

ne vient pas), assistant aux faux-départs, aux rapports des musiciens
tambourinant, du danseur et des particlpants, lui-méme Intégré de manlé-
re interactive, jusqu'a s'éloligner aprés |'échec de cette derniére
tentative.

Cette fois |'observateur ne s'efface plus derriére |'objectivité, la
reufralité de |'appareil d'enregistrement, il affiche sa présence.
D'autres cinéastes comme Johan van der Keuken procéde de la sorte,
prenant la parole derriére leur caméra pour interroger quelqu'un, ne
gommant pas leur mouvement de marche, volre la recherche de ce qu'lil

y @ @ voir ou a découvrir dans une réalité qu'lls explorent (alnsi
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pour ce derniér cinéaste dans "Vers |e Sud" 1982, Jérle de rencontres

le long d'un trajet allant d'Ams+erdam au Caire)

Références:

Jean ROUCH “"A propos des fllms e+hnographlques", Positif, no |4-15,
1955, T

-------- , "Le film ethnographique, Ethnologte générale, Galllmard,
La Pléiade, 1968,

Jean-André FIESCHI, "Dérives de la fiction: notes sur le cinéma de
J. Rouch", Revue d'esthétique "Cinéma : théorles/
lectures", Ed. Klincksleck, 1973, =
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16 juln 1983 - "Trixi"

On a mis |'accent au cours de ceés quelques séances d'analyse de flims
sur les moments ol |'Instance d'énonciatlon au clnéma ne se trouvait pas
rabattue sur le plan de I'énoncé. On a rencontré ce falsant des pro-
biémes relatifs & la place du locuteur et de |'allocutalre, aux types
de temporalités développés par le film et aux modalltés discursives.

En choisissant pour finir ce cours d'examlner la démarche de Stephen
Dwoskln, on va se trouver confronté & un cinéma tout entler préoccupé
par les questlons ci-dessus & partir de la problématique du regard. Com-
me 1'a écrit Paul Willemen (1976), cette démarche est demeurée jusqu'ad
présent Ignorée parce que le clnéma d'avant-garde et ses commentateurs
se sont avant tout occupés de "spéclficité cinématographique" sur le
modéle des arts plastiques.

Il est praquuemeh+ fmposélble de commenter les films de Dwoskin en ar-
rétant |'image -comme on y parvient fort blen dans la plupart des cas
et comme on s'y est employé dans les séances antérieures. Etablir le
découpage de "Trixi' (1969) par exemple relé&verait d'une gageure car

la totalité des &léments fllmés -visage, corps, décor- et des paramé-
tres filmlques -lumiére, durée, angle, proximité, flou/netteté, mouve-
ment, etc.- peuvent figurer comme indices, éléments pertinents puisque
variant contlnuel lement sur un axe paradigmatique infini!

Cette impossibilité d'analyse textuelle, cette Inexistence du film com-
me objet "en soi' est liée au falt que c'est le lien du spectateur a

| Yimage, le regard du spectateur, sur lequel travaille Dwoskin et qu'on
n'en trouve nulle marque dans le texte qul est seulement le |leu ol ce
regard va se porter,

"Trixi" met en présence d'une jeune femme assise sur un tabouret dans
une pié&ce nue., Elle fume. A un moment donné, elle va se déshablller.
Elle regarde le plus souvent dans la direction de la caméra. Celle-ci
ne cesse de s'approcher dtelle -par des mouvements de zoom souvent
brutaux-, de |'exclure du cadre et de |'y réintégrer par le mouvement
de |'appareil, son balancement. Progressivement la relation de la

femme et de la '"caméra" vont aller crescendo. La caméra sera de plus en

plus proche (déplacement de |'appareil vers la femme), jusqu'au contact
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physique, une sorte d'étreinte.

Il est évident que cette démarche ne recoupe en rien celle de R. Montgo-
mery dans "The Lady in the Lake' (caméra dite ‘'subjective', toujours
située du point de vue et dans le regard d'un personnage de la fiction),
ni aucune de celle ol la caméra acquiert une autonomie soit de narra-
Teur omniscient (mouvements compliqués en plans séquence du genre de
ceux-d'Ophiils ou-de Jancso), soit |'instance réglée sur un mouvement

qui lui est propre (comme chez Renoir -"Lange®- ou M. Snow). L'instance
d'énonciation condense les figures de | 'homme-derriére-la-caméra (com-
~me |'est Rouch); de la machine. (comme celle de Snow) et du partenaire
"diégétique", sans laisser aucun des trois prendre corps. Car c'est au
regard du spectateur que le dispositif s'attache, mettant en défaut les
divers modéles (identification, voyeurisme, etc., cf. C. Metz, 1977).
Les fransgressions momentanées de cet interdit bien connu, le "regard-
caméra' susceptible de faire vaciller le dispositif), chez Godard ou
d'autres, visent & créer des ruptures. Chez Dwoskin il ne s'agit pas de
cela: d'une part la caméra oscille, décadre, rend flou, s'éloigne ou

se rue en avant (zoom) sans que le spectateur puisse jamais anticiper
et donc maitriser ces mouvements qui ne répondent pas & une ‘logique
narrative, d'autre part, les personnages filmés retournent au specta-

teur son regard, le surprenant en position de voyeur . en défaut...

Références:

Paul WILLEMEN, "Voyeurism, the Look and Dwoskfn”, Afterimage, no 6,
1976. » ‘
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"The Lady in the Lake" (1948) échoue & porter & son comble 1'identification du
spectateur au personnage & la place duquel se trouve la caméra (sauf en ce cas
oud il est reflété dans un miroir, seule sa main d gauche en amorce appartenant
a l'espace "réel"), car il place précisément la caméra entre le spectateur et
le personnage

"Dyn—-Amo" (1972) §
de S. Dwoskin .

Regard-caméra
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