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1. INTRODUCTION

1.1 Pr&liminaires

1.11 La sémiologie génfrale, qui s'est développée A par-

tir des mEéthodes et concepts de la linguistique généralel)ﬁ veut se défi-

nir comme 1) la description des caractfristiques communes & tous les sys-
témes de signes; 2) l'ensemble des méthodes analytiques communes capables
de rendre compte de la spécificité de chacun des systémes étudiés”
(Nattiez: 1976, 298). Il &tait "‘naturel ! qu'un certain nombre de cher-
cheurs (en particulier Christian Metz) se lancent d 1'assaut du domaine
cinfmatographique & partir de l'outillage de la linpuistique générale.
Sémiotique 4 venir, puisque non constituée (en 1964), 1la sémiologiez) du
cinéma a pour tiche e réaliser dans le domaine du cinéma le beau projet
saussurien d'une étude des m€canismes par lesquels les hommes se trans—
mettent des significations humaines dans des sociétés humaines™ (Metz:

1968, 93).

I1 nous a donc semblé intéressant de prolonger la ré-
Tlexion de C. Metz dans deux directions précises:
a) la premiére, linguistique -mais de port@c sémiotique tout de méme-
consiste & s'interroger sur les limites et portées:
1. de la conceptualisation
2. des méthodes
de la linguistique générale appliquée au domaine cinématographique.
Clest en d'autres termes le probléme de la pertinence ou de la non-
pertinence d'une série de concepts établis initialement en vue d'un
domaine spécifique (la langue) et par la suite appliquée au champ

AT i € i, e P s s Wt W S0l 1 I A ) 6 S e e e 3 A et 5 B A ) . i i o 1

1) Pour Nattiez (1976, 297), le concept Ce linguistigque générale recou-
vre trois rubriques: "1) la recherche . des caractdristiques défini-
toires du langage humain, donc l'ensemble des langues connues; 2) 1'en-
semble des méthodes utilisdées pour les analyser, indépendamment de leur
particularitél ; 3) la métathdorie linguistique, c'est-a-dire l'histoire
et l'épistémologie de la linguistique et ses relations avec les autres
sciences". C'est les deux premiers points qui ncus concernent plus
immédiatement.

2) Pour l'alternance sémiolcgie-sémiotique, cf. Motz (1966) ou la note
chapitre 3, p. 3,11,
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cinémategraphique.

ILa seconde, corrclaire 3 la premiére, est 1'approche du champ sémio-
tique cinématographique dans ce qu'il a de spécifique. A une criti-
que des "sources” linguistiques de la sémiotique cinématographique
succéde done une Etude proprement sémiotique du champ cinématogra--

phique.

1.12 Ces deux temps , qui correspondent 3 deux &tapes

bien marquées de la réflexion de C. Metz -3 savoir ses Essais sur la

signification au cinfma (1968 ct 1972) et son ouvrage synthétique Lan-

gage et cinéma (1971)- se trouvent distribuCes en trois axes qui déter-

mineht la structure e notre travail:

a)

b)

c)

le premier axe, d'inspiration essentiellement saussurienne, a pour

srincipal objet la nobtion de langage dndmatoeraphicue saisie dans
9 5

son epposition & celle de langue. On pourrait le qualifier de Vchamp

définitiomel®  (Chapitre 2);

le deuxicéme axe, saussurien et hjelmslévien, a au coeur de ses débats,
une saisie non plus négative (a) mais bien positive de la notion de
langage cintmatographique: c'est 1'@tucie des conditions de possibilité
d'existence d'un langage (expression/contenu, forme/substance) et de
ses modalités de manifestation (paradigmtique/syntagmatique, dBnota-

tion/commotation); c'est le champ analytique (chapitre 3);

le troisiéme axe correspond bien au deuxidme temps de notre démarche
et constitue une reprise des différents &clairages linguisticues: il
ne va plus s'agir de définir le langage cinématographique par rapport
4 la langue, mais par rapport aux diffférents codes investissant le

film. C'est le champ proprement 'épistémologique’ (chapitre U).

1.13 Ainsi, notre travail se dorme comme but essentiel

une lecture orientée, systématique de textes jalonns entre 1964 et

1976, textes de Christian Metz pour la plupart:

lecture orientée, parce que c'est la perspective "linguistique” de
la sémiologie du cinéma qui nous intéresse (nous n'avons ras, pQUr
eette raison, retenu les ayproches d'ordre psychanalytique, cf’,

Communications, 23, “Cinfme et psychanalyse®, 1975);

- lecture systématique (ou systématisante), parce que nous avons donné

& notre travail la téche premidre de refaire et d'articuler la démar-
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che des sémioticiens du cinéma.

Mais précisons d'emblée que la multiplicité des points
de vue et des approches -méme si la référence implicite ou explicite de-
meure toujours la linguistique structurale européenne- a singuliérement
compliqué notre tlche. D'ol le caract@re fragmenté du texte (méme si la
Lrésentation se veut systématisée), d'ol les constants retours en arriére
de la démarche. Simple lecture diachrenique de la littérature sémiotique
cinématographique, notre mémoire n'aurait pu échapper 3 cet écueil que
rar un travail véritable de recherche et de systématique reformulation.

Nulles n'étaient nos ambitions ni nos capacités.

1.2 Quelques notes sur la collusion linguistique /

sémiotique

I1 ne s'agit nullement pour nous de donner un cadre de
définition rigoureux situant d'emblée la perspective qui doit étre celle
d'une sémiotique cinématographique. Tous les concepts opératoires ne
pourront se révéler que par négation. Mais il est cependant nécessaire
de dommer queldques précisions 1) sur la notion de langue. 2) sur le ter-
me sémiotique puisque tous deux interviendront soit comme référent (ou

comparanpk soit comme catégurie classificateoire.

1.21 Quels sont donc les traits pertinents caractéri-
sant le conecept de langue? Premiérement, ellc est un objet que se donne
le linguiste, établissant par 13-méme un principe G'unité et de classe-
ment (Benveniste, 1974). En deuxiéme lieu (Saussure, 1968), elle s'oppo-
se 4 la parcle (acte individuel) par son aspect social et au langpee
(h&térogéne), par son homogénéitél). Troisiémement, systéme de signes,
elle est forme et non substance.

Cepenuant, cette taxionomie ne nous semble pas opéra-
tolre dans une phase ccmparative. Clest pourquoi nous utilisercns comme

référence les six conditions définissant une langue &tablies par Mounin

P ———

1) "La langue ainsi délimitée est de nature homoyéne: c'est un systéme
de signes, oud il n'y a d'essentiel que l'union &du sens et de 1'ima-
ge acoustique, et ol les deux parties du signe sont Egalement psy-
chigques”. (Saussure; 1968, 112).
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(1970) dans un article intitulé “Linguistique et sémiologie':

1. la langue a fonction de communication;
2. elle est d'autre part systéme de communication, c'est-d-dire qu'elle

pere par des procédés systématiques (opposés A a-systématiques) de

communication;

. ses signes sont arbitraires;

3

4, le message a un caractére linfaire (linSarité du sipnifiant);
5. ses signes ont un caractére discret (difffrentiel, discontinu);
6

. elle est doublement articulée.

En d'autres termes -et d'une facon simplifiée- Ja

langue consiste en un systéme de signes destinés i la communication.

1.22 81 nous posons en second lieu le probléme du
terme "sémiotique®, cfest qu'il ne nous semble nullement évident a
priori de parler de systéme s@miotique pour le cinéma. Que l'on se ré-
fére A la définition premiére de Saussure (1968, 100), pour lequel le
7"l.f,‘rincipal objet [ﬁe 1la séﬂdologie] n'en sera pas moins l'ensemble des
systémes fond@s sur l'arbitraire du signe” ou A celle de Buyssens défi-
nissant la sémiologie comme “1'Gtude des moyens de communication, clest-

3=dire des moyens utilisés pour influencer autrui et recornmus comme tels

oar celui qu'on veut influencer” (cité par Mounin, 1970, 13), il semble-

ra peu Eévident que le cinfma ait sa part dans une telle approche.

Sans entrer dans un conflit -de nature purement idéo-

logique- opposant rartisans ¢'une sémiologie de la communication 4 une

séniologie de la signification, nous pensons nouveir faire intervenir

le cinéma de droit dans le domaine s€miologique, si on lui adjoint

trois traits (ou trois apports) fondamentaux:

1)

1. la sémiologie a pour objet tout systéme de sipgnes (Barthes)f

e 2
2. elle s'intéresse aux processus culturels ) (Eeo),

e o ki e T W | T a4 0 o e N | T A B ke e A TR

1) Barthes (1964a, 1) définit:la sémicloyie comme suit: "Prospectivement,
puisqu'elle n'est pas encore constitude, la sémicvlogie a donc pour ob-
jet tout systéme de signes¥ quelles qu'en soient les limites: les ima-
ges, les gestes, les scons mé&lodiques, les objets et les complexes de
ces substances que l'on retrouve dans des rites, des protocoles ou des
spectacles constituent sinon des langages, du moins de systémes de
signification”. * quelle qu'en soit la substance

2) Eco (1972, 24): "La sémiotique étudie les processus culturels (...}
comme processus de communication".
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3. tout systéme sEmiotique est déterming par une relation entre plan de

1l'expression et plan du contenu, relation appelée sémiotique (Hjelmslev).

1.23 Les quelques mots consacrés aux notions de 'lan-
gue’ et de 'sémictique' nous obligent 3 préciser le 'lieu' de la compa-
raison qui va s'esquisser par le suite. Lfanalogie nous permet de dis-
tinguer au sein des lanpages (dans le cadre de notre recherche), d'une

vart le langage verbal, d'autre part le langage cindmatographique. cha-

cun possédant un type caractéristique de communication (verbale VS ciné-

matographique) .

Deux lieux se manifestent en fait au sein de ce que
nous avons appelé trés généralement 'langage' (verbal/cinématograrhique:
a) le systéme (langue VS cinféma):

b) le discours (varcle VS film):® tef, 5.812)

D&s lors, il s'agit de garder 4 l'esprit ces distinctions afin d'éviter

de comparer des lieux cistinets. En fait, le chapitre 2 sera essentiel-

lement consacré au 'systéme’, le chapitre 3 au 'discours' alors que le
chapitre 4 reformulera toute la problématique, en rartant des défini-
ticns de ‘'cinéma’ et 'film'.

Cerencant, pour lever toute ambiguité de lecture, nous
poserons d&s i présent les définitions suivantes:

1) nous entendons par cinféma 1'ensenble des codes (cinématographiques)
qui 1'érigent en systéme et contiennent toutes les possibilités
(formelles et sémantiques) d'existence cdu discours cinématographique;

2) par f£ilm, il faudra comprendre 1'ensemble des textes filmiques qui
manifestent le systéme cinématograrhique;

Ztant entendu que ces définitions sont provisoires et pourront au cours

de 1'exposd, &tre priécisdes et subir des transformations.
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2. LE LANGAGE CINEMATOGRAPHIQUE

Nous allons successivement mettre 2 1'¢preuve les notions
de systéme (impliquant celle d'articulation), et de signe dans leur appli-
cabilité au domaine cinfématograrhique. (Mous laissons de c¢6té 1'é18ment
"eommunication”™, les modalités de la communication cinématographigue ne

faisant pas 1'objet de notre propos.)

2.1 Le probléme de la dcuble articulation

2.11 "Lengage” et double articulation

La double articulation du lansape verbal, mis en &vi-
dence par A. Martinet. distinguant des unités de deuxiéme articulation
(phonSmes) , purement distinctives, dfunités de premidre ariculation (mo-
némes ), significatives. a permis <¢'établir une certaine classification

terminologique:

- est appelée LANGUE les "codes du langage verbal, pour lesquels 1'exis-
tence d'une double articulation parait indiscutable" (Eco: 1972, 205);
- quant aux autres systeémes de signes, on leur attribue soit le terme
de code (Eco) soit le terme plus genérique de LANGAGE.
Cependant, loin de n'étre qu'Celairante, cette derniére notion a créé plus
4} 35 &
d'une confusion:
~confusion quant 4 la nature Jdes systémes e sipnes en général;
~confusion quant sux fagons d'aborder ces systémes de sifnes.

Le cinéma n'y a pas échapé: s'agit-il d'une langue ou
d'un langnge? Le probléme a cdone &té€ caractéristique d'une premiére pé-
riode de la sémiotique du cinéma (la plus linguistique) et a ainsi abouti
A un certain nombre de nrises de positions -sur lesquelles nous revien-—
Jdrons. Cerendant, ce qui est plus pgrave, c’est que la notion de double

. . e ! 1 " -
articulation -comme le montre bien Eco (1972) )~ a mis de coté le pro-
1) Eco (1970, 207-209), a la suite de Prieton, &tablit la classification sui-
vante (que nous ne donnons que trés succintement):
A. Codes sans articulation ~seémes non décomposables {(canne blanche de
l7aveuygle) .
B. Coudes ne comportant gque la deuxiéme articulation - sémes non décom-
posables en signes, mais en figures (ligne dfautobus 3 deux chiffres).

C. Codes ne comportant que la premiére aticulaticn - sémes analysables
en signes, mais non en figures (numérotation des chambres d'hdétel) .,
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bléme fondamental en sémiologie gEnérale, & savoir l'existence de sys=—
témes autres qu'd deux articulations. Fn sémioticue du einéma, oh s'est
donc forcé, ou de plaquer ceux articulations 13 ol i1 n'y en avait pas,
ou de constater leur inexistence alors que le probléme &tait A résoudre
dfune autre fagon. Il nowssemble cependant nécessaire d'en rendre compte,
car c'est 13 que le mod€le linguistique a été le plus invoqué ~au début

des recherches sémiotiques sur le cinéma tout au moins.

2.12 Cinéma et double articulation: deux points de vue

2.121 Pour Pasolini. le cinféma est une langue. Il y
voit les deux articulations qui caractérisent le langage verbal:
1) aux phonémes, unités distinctives minimales, corresjondent ce qu'il
appelle les cinémes constitués par les divers cbjets composant un plan;
2) aux monémes,-unités significatives minimales, corresnond 1l'image (plan),
puisque celle-ci est combinaison de cinémes.
Pour justifier 1l'analogie phonéme-cinéme, Pasolini ajoute que
les cinémes possédent les mémes caractdéristijues que les phonémes:
ils sont cbligatoires, intraduisibles; et forment en outre une sui-

fe temporelle donndée par la perception analytique des sujets qui
o " g $
ne peut%pas étre successive. (1)

Ce qui nous intéresse rour l'instant, c'est 1'idé€e de parall€lisme quasi
absolu entre deux systémes qui semblent a priori différents. (Pour la

critique d'un tel point de vue, cf. 2.31).

2.122 Le deuxieme point de vue est celui de Bettetini
(1973) qui va maintenir le principe de la double articulation, mais en

la décalant d'un rang et en lul donnant un sens purement analogique:
(.0 :
In the case of the cinema and its signsyreference tc the two

articulations is impossible, unless one means by the primary
articulation of the cinematographic language the analysis of the
transmitted content into a series of units that have form and sense
and are therefor extended beyond the simple image to coincide with

Suite de la note 1) page 2.1:

D. Codes & double articulation (les langues).
E. Codes & articulaticns mobiles (musique tonale).

1) Tiré du résumé de l'exposé de Pascolini "Pour une définition du style
dans les oeuvres cinémetographigues (la langue écrite de l'action)”,
Pesaro, 1966.
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that minimal significant element which was déscribe above; in the
same way, the secondary arti culation would have to coincide with
the subdivision of these significant forms into a successicn of
component 'technical' units, such as the shot, the angulation,
internal and external movement, etc. (p. 38)

S1 1'on compare done langue et langage cinématogra-
phique; on obtient le tableau suivant (Bettetini: 1973, 39)1)

Langue and Verbal Lanqguage Cinematographic Language
PHONETIC UNITS PHONEMES TECHNICAL
(dv not have an in- UNITS

dependent signified
of their own)

TINITS OF MONEMES OR MORPHEME TECHNICAL ELEMENTS COMPOUND
MEANING (WORDS) THAT AKE UP THE IMAGE  TECHNICAL
(have an indepen- (shot, angle, lighting, UNITS
dent signified of etc.) (& not have an
their own) indepenclent signified

nf their own)

RELATIONAL PHRASES CINEMES (O ICONEMES) UNITS OF

s (have a unitary (have a unitary and MEANING AND
sense and express almost independent OF RELATION
an intention) signified of their own

and express an intention)

Bettetini en arrive ainsi 3 la définition d'une unité qu'il arpelle
ICONEME, unité de premicdre articulation, significative =-correspondant
donc aux monémes & ce niveau-ci- mais qui a la »articularité d'étre
unité de discours.

The iconeme is therefors a unitary fragment of the cinematographic
discourse pursued by the author ', (p. 40)

Et il ajoute:

The minimal significant element of a verbal language is the monene
(or morpheme) while that of the cinematographic language borrows
its caractericus from the definition of a SENTENCE rather than a
WORD (oxr some part of it) - (p. 36)

1) Nous pouvons nous demander ici si Dettetini n'opére pas une confusicon
de niveaux (ou de lieux, si 1l'on reprend la terminologie utilisce
dans notre introduction): au plan linguisti-jue, nous sommes au hiveau
du systéme, alors gufau plan cinématographigue, les unités seraient
des éléments de discours, ou tout au moins de ‘performance’.
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2.13 Cinfma : lancage gans langue

C'est 3 peu prés 3 la méme coniclusion qu'arrive Metz |
mals & «travers une démarche tendant ﬁ‘démbntrer 1'absence d'articula=
tion (identique & celle de langue) dans 1é Bngage cinématograshique.

1/ Si, pour Metz, le cinéma n'a pas de deuxiéme arti-
culation, c'est que -outre l'absence d'un nombre fini de serments mini-
maux- la distance au cinéma entre signifiant et signifié est trop ‘cour-
te'. Alors qu'en isolant un phonéme, on est en présence d'une unité dis-
tinctive, "il devient impossible de découper le signifiant sans que le
signifié soit lui-méme dCbit€ en troncons isomorrhes: d'ol 1'impossibi-
1ité de la deuxicme articulation” (Metz: 1968, 68).

2/ L'absence de la premifre articulation est motivée
ainsi:

Méme pour ce qui est des tnités significatives; le cinéma au premier
abord, est dépourvu d'éléments discrets. Il procéde par 'blocs cGe
réalité" complets, gui sont actualisés dans le discours avec leur
sens glcbal. (Metz: 1968, 117).

Deux &léments interviennent donc:
a) 1l'absence d'unités discrétes:
b) le niveau des éléments sipnificatifs.
Clest ici que Metz rejoint le point de vue de Bettetini, dans la mesure
ol 1'unité signifiante est assimilée au niveau de 1'énoncé. Alors que
Bettetini parle d%iconéme, Metz se contente d'utiliser tantdt le terme
timage', tantdt blan’, ce qui nmontre ue le flottement terminologicue
correspond & un certain flou analytique. Mais Metz motive cette analogie
image~phrase de la facgon suivante, en donnant cing caractéristicues que
rartagent ensenble le plan et la phrase (ou éncnc€) et non le mot (ou
moneme ) :
1. "les plans sont en nombre infini" (...):
2. ‘les plans sont des inventions cdes cincastes” (...);
3. "le' rlan livre au récepteur une quantité d'information indéfinie” (...);
4. "le rlan est une unité actualis@e, une unitdé de discours, une asser-
tion” (...);
5. "un plan ne prend son sens que darss une faible mesure par orposition
paradigmaticque avec les autres plans qui auraient pu apparaitre au

méme point de la chalne (puisque ces derniers sont en nombre incéfi-
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ni)" (1968, 118)Y.
Ainsi 1'image (ou plan - ”blus petite unité du discours filmiqueﬁ) est
"foujours parole, jamais unité de langue". (1968, 72).

Premier principe de classification donc: le cinéma
n'est pas langne, mais langage, ou migux encore, “langage sans langue®
(1968, 70).

' Cependant, le simple fait d'ébaucher une tentative
de parallélisme entre les imapges d'une part et les énoncés de 1'autre
nous améne 3 nous poser le probleme des unités ou, d'une fagon plus am-

bitieuse, du ‘signe cinématographique’.

2.2 La notion de signe au ciném

Nous abordons un des problémes qui a &té considéré
pendant longtemps comme fonCamental; tant en linguistique que dans
1'étude du cinfma. Le "test de 1'unitd' est trds intéressant, car au-
deld du principe de pertinence conceptuelle, il posera le probléme de

la pertinence méthodologique d'une telle démarche.

2.21  Figure, signe, séme (démarche analogique)

On sait que Prieto a décid? de nommer figure les uni-
tés de deuxiéme articulation et signe les unités de premiére articula-
tion, alors qu'il réserve le terme de séme pour désigner "un signe par-
ticulier dont le signifiZ correspond non i un signe, mais a4 un énoncé
de la langue™ (Eco: 1972, 206) (-~ & ne pas confondre avec le 'séme’ de
Hjelmslev et Pottier).

A partir de ce que nous avons dit plus haut sur le sta-
tut de 1l'image, nous pouvons nous demandermaintenant sidu fait que
"1'énoncé proprement dit devient (...) la fcrme spéeifiquement linguis-
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1) Une précision s'impcse aur le sens que Metz attribue au terme
‘phrase'. Il s'ajgit bien ici d'une unité de discours, d'un Snon-
c&, qui n'a aucun rapport avec l'acception générativiste (struc-
ture abstraite géncrée par un sysﬁéme de régles et de transforma-
ticns -compétence- rendant compte de la production effective du
sujet parlant -performance). '
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tique du séme®™, le plan pourrait étre la forme spé€cifiquement cinémato-

graphique du séme. Cependant, un certain nombre d'cbjections apparais-

sent:

a) les unités de l'ordre de 1'énoncé -au cinéma- sont en "nombre infini,
impossible & décompter™ (Metz: 1968, 89);

b) de plus, "aucune unité n'admet d'€quivalence précise avec une phra-
se, mais seulement des "Cquivalences™ fort vagues avec un grand seg-
ment de discours linguistique et un nombre indéterming de phrases
successives®, (id.).

De ce point de vue-13i, la tentative de Sol WOrthl) d'établir une batte-

rie d'unités filmiques de base 3 partir de la notion de plan, semble

bien peu probante.

2.22  Arbitraire-discontinu/motive; continu

La linguistique gfnérale a montré (Saussure) que les
unités de premi€re articulation (signes) avaient deux caractéres es-
sentiels, & savoir d'@tre 1) arbitraires, 2) discrétes,

I1 semble que c'est 1l'fabsence de ces deux tropriétés qui a falt refuser
a4 Metz la notion d'articulation, c'est-3-dire la notion de signe cindma-
tographique. Au-deld d'wmsimple probléme de terminologie, c'est un des
principes méthodologique. fondamental de la linguistique structurale

2).

qui est inopérant: la segmentation.’  Metz affirme en effet que le “film

se laisse trongonner en grandes unités (les vlans'), mais (que) ces plans

ne se laissent pas réduire (...) en petites unités de base spécifique”

(Metz: 1968, 91). La notion de discontinuit’ se laisse assez facilement

saisir si 1'cn admet une absence diarticulation au cinféma. Cependant

constater 1'absence d'arbitraire implique bien daventage:

a) dire que la signification au cinéma n'est pas arbitraire imrlique
qu'elle "est toujours plus ou moins motivée” (Metz: 1968, 111);

1) Worth (1969, 299-300) appelle videme "the basic sign of film" (the
generalized shot). Il distingue ensuite le cademe "That unit of film
which results from the continucus action of the movie camera resulting
from the moment we press the start butten of the camera to when we
release it" (camera-shot), de l"ggggg_(editing—éhot) "the part of the
cademe which is actually used in the film".

2) Benveniste (1966) montre bien que c'est A pamir de deux opérations
(la segmentation et la substitution) que l'analyse parvient & déli-
miter des éléments et & en A&finir le niveau.
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b) entrer dans le domaine de la motivation, c¢‘est commander la notion
A 'ANALOGIE,
La motivation est (...) fournie par l'analogie, c'est:é:dire la
ressemblance perceptive du signifiant et du sigpific (Metz: 1968,
. 111y,
Cette analogie est, de plus. non seulement visuelle (une image d'un
chien ressemble, renvoie 4 un chien), mais aussi auditive (& un bruit
de locomotive 'filmé' correspond un bruit de locomotive 'rEelf). Tant
la bande-image que la bande-son sont investies de l'analogie. Ce que
cette noticn contient -et c'est pourquoi elle est nécessaire, mais
aussi dangereuse- c'est une approche non plus comparative et abstraite

du fait-cinéma, mais une saisie beaucoup plus référentielle et spécifi-

que. Preuve en est ici 1'utilisation des termes signifiant-signifi& que
nous pouvens -bien que sommairement encore- investir d'un sens cinéma-
tographique: a) le signifiant "filmique™, c'est le représentant, alors
gue b) le signific "filmique" est le représenté. Cette définition, 2
pricri tautologique, recoupe ce que Metz avait bien vu lorsgu'il parlait
de ‘'distance trop courte' entre le signifiant et le signifié. En fait,
cette distance "limite tendant & z&€ro™, n'est que le pur fruit de 1l'ana-
logie. T1 nous semble donc nécessaire de nous pencher un peu plus pro=

fondément sur ce concept.

2.231 Analogique/digiggil)

Au~deld de la double opposition que nous avons vue plus
haut. se tmuve celle d'analogigue/digital. Liintérét du travail de Veron
(1970) auquel nous r&férons est la présentation d'un certain nombre de traits
'"distinetifs' trés généraux permettant d'établir une taxinomie accepta-

ble des diverses sémiotiques. Quatre traits intéressent Veron:

1) La théorie Ae l'information et de la communication a . mis ces deux
notions & jour, en rapport avec les problémes de codification: on
parle alors de codification digitale (ou binaire) et de codification
analogicue. Si nous introduisons cette dichotcmie, c'est ue nous
pensons fue l'opposition arbitraire/analogigue ne se réduit pas & 1'op-
position absence de motivation/motivation et/ou discret/continu, L°&tu-
de des réyles de codification (cf. Veron, 1970) en est un bon exemple.
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1. substitution VS contiguité
2. continuité VS discontinuité
3. arbitraire VS non arbitraire
4. similarité VS non similarité.
En appliquant + au premier des termes et - au deuxiéme, on obtient 1'op-

position suivante :

digital analogique
substitution / contiguité + +
continuité / discontinuité - -
arbitraire / non arbitraire + -
similarité / non similarité - +

- Les gystémes de signes DIGITAUX "fonctionnent done conformément 3
des regles bas€es sur la substitution, la discontinuité, 1l'arbitraire
et le non similaire™. Exemples: "le langage lui?méme; les signaux lu-
mineux de circulation..."

- Les systémes de signesANALOGIQUES"obéisseht 3 des régles de codifi-

cation basées sur la substitution, la continuité, le non arbitraire et

la similarité®,

Exemples: "la photographie, le dessin et la peinture figurative™ (Veron:

1970, 60 ).

L'intérét de cette taxinomie est double:

a) elle mous permet dentrevoir le caractére générique de 1l'analogique
(qui n'est plus un caractére ou trait susceptible de définir un sys~
téme) mais qui devient 1'ensemble des traits pertinents de ce systéme;

b) elle insiste d'emblée sur 1l'aspect CODIFICATION des systémes (ici le
systéme’ analogique).

Les deux remarques nous renvoient & un probléme peut-
étre plus général pour la sémiotique, d'intérét a priori moins :linguis-
tique, mais qui concerne le lieu et les modalités de significations des

systémes analogiques: la codification.

2.232 Les niveaux de codification - signes et &noncés
iconiques
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Nous ocuvrons ici une parenthése qui va nous permettre
de reprendre le probléme de la présence et de l'intervention de 1'analo-

gie dans le cinéma d'une facon plus théorique. En effet, le lieu de mani-
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festation de l'analogique se trouve dans ce que Eco appelle les codes

iconiques.

1)

L'approche de cette notion n'aura pour but que de met-

tre a4 jour deux niveaux supplémertairesde codification (ou de structura~

tion) du lieu de manifestation de l'analogie:

a)

b)

une codification externe -formatrice diune taxinomie-~véritable hié-
rarchie de codes venant investir le lieu de la signification audig-
visuelle (2.2321);

une codification interne - au niveau du code iconique méme- suscep-
tible non pas de codifier & nouveau la notion d'analogie; mais & la
limite Je la faire disparaitre (de la perspective théorique tout

au moins) (2.2322).

2.2321 On peut &tablir la classification suivante

des 'lieux-codiques' venant investir les 'messages iconiques':

1.
2a

P

t0.

les codes perceptifs;

les codes de reconnaissance, qui “structurent des blocs de conditions
de le perception en 'propositions iconiques®' ¥

les codes de transmission, structurant “les conditions qui permet-
tent la sensation utile 3 une perception déterminée des imageég

les codes tonaux ou "systémes de variations facultatives déja con-
ventionnalisés™;

les codes iconiques "se basant pour la plupart sur des éléments réa-
lis&s & partir des codes de transmission”;

. . compbant A partir des Enoncés iconiques '
les codes 1conograph1quesé4&s % .

Croncc s plus complexes et culturels’;
"les codes de golit et de la sensibilité" établissent les connotations
issues des unités des codes précédents™y

les codes rhétoriques;

les codes stylistiques;

les codes de 1'inconsicent (Ecoj 1972, 215-217).

1)

——inma A Y e s e e ) L G e e o T )

La notion de code étant au coeur du chapitre 4, nous nous permettons
cependant de lui donner une premiére définitioen certes scmmaire
(Miller, citée par Eco, 1972, 13): par code, il faut entendre "tout
systéme 'de symboles qui, par convention préalable, est destiné &

représenter et & transmettre une information d'une sourcge & un point
de destination®.
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On peut encore affiner le classement en ajoutant deux
traits pertinents supplémentaires —qui/?gndent pas compte cependant
de tous les codes ici présents:

a) en face des codes ‘anthropologico-culturels’ (‘'culturels' pour

Metz) - "qui s'acquicrent avec 1l'éducation recue depuis la nais-
sance” (Eco: 1972, 221)- et qui sont: le code perceptif, les codes
de reconnaissance, les codes iconiques ;

b) apparaissent les codes dits 'techniques' (spécialis@s pour Metz)
eodes techniquement plus complexes et speialisés, comme ceux qui
régissent les combinaisons des images (codes iconographiques, gram-
maire du cadrage, régle du montage, codes des fonctions narrati-
ves)" (id.)

Cette typologie ne nous intéresse pas en tant que
telle, mais elle a le mérite de montrer que le message visuel se trou-
ve investi, ou mieux, pris en charge par un certain nombre d'Eléments
susceptibles de codification. Tous ces codes ne concernent pas la sé-
miotique, encore moins la sémiotigue du cinéma (par exemple, les co-
des perceptifs concernent en premier lieu la psychologie, les codes
de l'inconscient la psychanalyse). Mais c'est sans doute le code ico-
nique qui pose le plus de problémes et qu'il nous importe de préciser,

pour clore avec la notion d'analogie.

2.2322 Parler de ccde iconique, c'est parler d'une
structuration qui ne peut exister que par rapport 3 d'autres structu-
rations (perceptives, de reconnaissance.,.). Si "le signe iconique
construit un modéle de relations (...) homologues au modéle de rela-
ticns perceptives que nous construisons en connaissant et en nous rap-
pelant 1'cbjet™ (Eco: 1972, 185), c'est qu'il vit sur des bases a
priori non analogiques, c'est-a~-dire qu'il ne "posséde pas les proprié-
tés de 1l'objet représenté"™ (Eco: 1972, 176). La convention, -li€e 3 la
notion d'arbitraire en linguistique -semble ici succéder i celle d‘ana-
logie. Si les codes iconiques fonctionnent de cette fagon, on conprend
pourquoi Eco propose d'y voir des figures en nombrénpn fﬁ:ﬂf@Onditions
de la perception =rapport figure~fond, contraste de lumiére-...), des
signes, non discrets, dénotant des "unités de reconnaissance™ (par

exemple: nez, oeil, ciel, nuage,...), et des sémes constituant "un
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€noncé iconique complexe (de type “cecl est un cheval debout, de profil”
ou Mei, il y a un cheval™)' (Eco: 1972, 215-216).

Cette cornception inédite du rapport "énoncé visuel”
~¥conditions de signifiance” - que nous n'avions pu saisir précédemment
par l'application de la structure articul@e du langage cinématographi-
que et que nous nous étions contentés d'approcher 4 travers le ccncept
d'analogie - semble contredire £ premiére vue les propos de Metz. Cepen-
dant, elle les confirme plutét dans la mesure ol le recours au concept
d'analogie ne rendait pas chez lui impossible le fait que "l'analogie
est elle-méme codée™ (Metz: 1968, 114). D'autre part, elle permet de
reposer le problime de 1l'articulation du langage einématographique,
pulsqu'elle laisse entendre la possibilité d'existence d'unités Eigures,
signes, sdmes) 13-méme oll nous &tions enclins A en nier toute. exiStence.

2.3 Cinéma et triple articulation

Ce que l'on vient de dire au sujet des codes iconiques
peut maintenant nous permettre de répondre d'une fagon assez satisfai-
sant 4 1'argumentation de Pasolini, qui a retenu préc&demment notre
attention parce cu'elle plaguait un concept important (la notion d'arti-
culation) sur im domaine spécifique (le cinéma), mais qui nous intéresse
maintenant d'un autre point de vue: Pasolini s'efforgait de créer ce
que 1l'on peut appeler 'une sémiotique de la r&alité'. Reprenons donc
ses prcpositions:

1) les divers objets réels composant un plan repriésentent 1'unité mini-
male; mais on doit bien admettre que ceux-ci loin d'@tre LES réalités

sont simplement des &noncés iconiques,purs effets de conventionnali-

sation;

2) en second lieu, il se propose de nommer ces unités minimales ‘cindmes),
par analogie & phonéme. Mais pour que cette opération soit possible,
il faudrait que, & 1'image des phonGmes, les cinémes soient des uni-
tés purement distinctives,; sans signifi&s propres. Ce qui n'est
&videmment pas le cas, puisque les cindmes de Pasolini sont des uni-
tés de signifié;

%) enfin, comme nous 1l'avens d&ja vu, le plan ne peut &tre assimilé au
monéme, car il correspond A 1'énoncé (Eco va plus loin, puisqu'il af-

firme qu'il est un séme® (p. 225)).
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Ces remarques sur la perspective de Pasolini sont importantes, car
nous ne pouvens plus maintenant considérer le cinéma comme une sémioti-
que de la rialité. Nous sommes ici en présence d'un niveau de codifi-
cation (code iconique). Mais evant de revoir le probléme de l'larticu-
lation, il nous faut approcher un deuxidme niveau de ccdification, qui
a la particularité d’élargir singuliérement le champ sémiotique du

cinéma.,

2.32 Cintma et kin€sique

Une sémiotijue du cindéma ne peut se considérer comme la simple
théorie d'une transcription de la spontanéité naturelle; elle
s'appuie sur une kindsigue, en étudie les possibilités de trans-
cription iconique et établit dans quelle mesure une gestualité
stylisée propre au cinéma n'influe pas sur les codes kinésigues,
en les modifiant” (Eco: 1972, 224).

Cette affirmation a pour référence, encore une fois, le discours de
Pasolini, mais non plus sur le probldme de 1'objet (le référent), mais
sur une donnée essentielle du cinmi: la mouvance et son corrolaire
conpeortemental: la gestuelle. A nouveau, c'est 1'idée 'représentation
du naturel' qui est battue en bréche, et ceci par 1'apport de la théo-
rie des signes pestuels ou KINESIQUF . Celle-ci essale de comprendre
les mécanismes de la gestuelle en appelant !

1) d'une part "KINEME' (comme classe de tous les ‘kines' possibles)
la plus petite partie du mouvement isolable dotée d'une valeur dif-
férentielle” ;

2) et dlautre part kinémorphes ("dont la classe fnérale constitue le
"kincmorphéme ™), des inités sémantiques plus vasted, dans lesquelles
la combinaison de deux kines, ou plus, donne lieu a une unité de
signific".

En d'autres termes, le 'kincme’ peut étre assimilé A
une fipgure, alors que le "kinémorphéme peut &tre un signe ou un &noncé

iconique™ (Eco: 1972, 223).

On compend bien maintenant le rapport codification
iconique ~kinésique et leur possibilité d'intervention dans le langage

cinfmatographique.
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2.33 la triple articulation

Pour Eco, le langage cinématographique est triplement
articulé. Mais que comprendre par cette notion de triple articulation?
Dans un code & triple articdation, on aurait:

1) des figures, combinables en signes, mais ne faisant pas partie de
leur signifié;

2) des signes, combinables en syntagmes;

3) enfin "des €léments X qui naissent de la combindson des signes, les-
quels ne font pas partie du signifié de X" (Eco: 1972, 226).

On peut essayer d'expliquer ce phénoméne en recourant d deux temps

bien précis:

a) celui du photogramme

b) celul du plan.

a) Soit un photogramme quelconque. En admettant le
principe de la codification iconique, on postule 1l'existence d'&non-
cés iconiques composés de signes, qui par rapport A un code perceptif
sont analysables en figures. Ainsi:
des figures iconiques présumées
(déduites des codes perceptifs)
constituent un paradigme dont

on sélectionne des unités 3
composer en

N/ 3

(Eco: 1972, 227) sipnes iconiques combinables en
énonets combinables en photogrames

b) C'est le passage du photogramme au plan qui intro-
duit les données de la kinésique, puisque lion passe d'un donné immo-
bile & un donné doté de mouvement (notamment de gestes). Ou, pour re-
prendre les mots d'Eco, "les icones engendrent, & travers le mouvement
temporel, les kinémorphémes™. (id.) Ce qril y a d'important, c'est
qufavec le principe de la décomposition du mouvement en 24 images par
secondes, 'la camfra me donne donc des figures kinésiques privées de
signifié, isolables dans le cadre synchronique du photogramme, coﬁﬁna=
bles en signes kinésigues, qui, 4 leur tour, engendrent des syntagmes
plus vastes et additionnables & 1'infini® (id.)

On obtient ainsi le schéma suivant (Eco: 1972, 228):
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|
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Cette notion de triple articulation ne peut se lais=
ser saisir que si 1'on admet des rapports hiérarchiques entre codes;
un code plus synthétique reconnaissant en ses figures des syntagmes d'un
code plus analytique. C'est ce qui se passe ici: la triple articulation
réside en ce que 1'unité de deuxiéme articulation (figure) du ‘code de
mouvement' -que 1'on réduit volontairement & la kin€sique ~-correspond
en fait 4 des syntagmes (groupes d'unités de premiére articulation ou
signes) qui sont eux-mémes articulés en figures. Le troisiéme principe
-définissant la triple articulation- est de plus respecté, puisqu'un
énoncé iconique ne peut &tre assimilé A une partie cu a tout le si-
enifié d'un kine. Si done, pour Eco, le langage cinématographique est
triplement articulé, c'est que deux plans interviennent:

a) le plan synchronique (lui~méme articulé)

)

b) le plan diachrcnique (superposant un nouveau niveau d’articulation)l
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1) Pour notre part, nous essaierons de schématiser les choses de la fa-
¢on suivante, en insistant davantage sur 1l'opposition paradigmatique/
syntagmatique, l'opposition synchrcnie/diachronie recouvrant alors
un sens d'opposition spatialité/temporalité:

FIGURES e /n KINEMORPHEMES
iconigues . e 7

qu S/g T~ "ﬂ of o -

(1)- 'G'/’f--\\‘ ‘\e‘/ e P

< -
/ =g — (3)

SIGNES / "$ KINES
ENONCES (2) photogramme
iconigues

Remarque: alors gue l'axe (1) est paradigmatigue pour l'axe (2) -syntag-
matique dans la relation de spatialité- celui-ci devient ¢&lé-
ment paradigmatigue de l'axe syntagmatigque (3) au plan de la
relation de temporalité.
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Au terme de ce chapitre, deux attitudes semblent s'op-
poser quant 4 la méthode utilisée pour appréhender le systéme cinfma-
tographique.

D'une part, une perspective comparatiste tentant de
définir le langage cinématographique par rapport & la lanpue (Metz,
Bettetini), abouissent A des résultats négatifs au plan de la perti-
nence de certains concepts linguistiques appliqués au domaine cinéma-
tographique. Mais elle a l'avantage de nous dire ce que le 'langpge ci-
nématographique’ n'est pas.

Dfautre part, la démarche d'Eco, plus sémiotique,
nous a permis de repenser le probldéme du ‘'langage cinématographique’
dans un cadre non rigoureusement linguistique. Ecc va plus loin,
puisqu’il note qu''au niveau des faits visuels, personne ne met en
doute 1l'existence de phénomenes de communication, mais qu' on peut
douter du caractdre linguistique de ces phénomSnes” (Eco: 1972, 171).
Ou ailleurs; le "code de communication extra-linguistique ne doit pas
nécessairement &tre construit sur le modéle de la langue". (Eco; 1972,
219).

Cependant cette remarque, méme si elle nous incite
& dépasser le premier niveau d'analyse proposé ici, ne nous oblige
nullement a rejeter tout l'apport de la linguistique. Aprés cette
phase négative, il nous faut approcher positivement le 'fait cinémato-
graphique’.
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5. DEUXIEME AXE : DE SAUSSURE A HJEIMSIEV

Aandonnant la voie comparative, nous allons poursui-
vre cependant le test d'adéquation conceptuel et méthodologique. Mais
le deuxiéme temps de cette approche, qui concerne des notions plus ana-
lytiques (c'est-f-dire intervenant dans le processus de l'analyse) va
sensiblement 'rGduire' 1l'objet ou le domaine d'étude. Bien que 1'appro-
che de celui-ci se fasse de maniére encore ‘pointilliste! =-elle sera
plus systématique au chapitre 4- nous allons nous concentrer sur ce qufon
appelle généralement le film et son analyse, et ceci de trois points
de vue. Au niveau:

a) du jeu des rapports syntagmatiques/paradigmatiques (3.1):
b) de la complexité dcfinitionnelle -le langage cinématvgraphique (3.2):

c) des modalités de la signification ~connotation/dénotation (3.3).

3.1 Syntagme et paradirme au cinfma

3.11 Richesse syntagmatique, pauvreté paradigmatique

Nous partirons de deux points qui permettront d'appro-
cher le type des rapports existant dans le film:

a) le film est une "grande unitl qui nous conte une histoire™ (Metz:
1968, 52). I1 est d'abord diér@se. De méme que tout roman, conte ou
mythe admet un découpage. (en unités sipnifiantes), le film supporte
une telle opégration. Le support de cette segmentation, c'est la capa-
cité -entre autres- que nous avons de "rédduire' le contenu diégftique
du film en un certain nombre de propositions (linguistiques);

b) si, ccmme nous 1l'avons vu tout au long Au chapitre 2, le film -on
pourrait tout aussi bien dire le langage cinématogxaphiquel)= ne

présente pas d'unités spécifiques au niveau de 1'image™, on peut

supposer qu'il nien va pas nécessairement ainsi au niveau de ‘L'apen-
cement d'images” (Metz: 1968, 89). L'opération consistant 3 met-
tre 4 jour un tel niveau d'organisation n'étant rien dlautre que le

1) Pour plus de clartée terminologique, cf. 4124.
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découpage, nous entrons de plein pieds dans le niveau syntacpatique

("1'activité analytique qui s'applique au syntagme est le découpape"
- Barthes: 196lc, 115).

De plus, il est &vident que cette opération, qui est
celle de l'analyste se trouvant devant un corpus bien dglimité -le
film- est 1l'inverse d'un des temps fondamentaux de la création filmi-
que: le montage. Ce n'est pas pour rien que Metz le définit comme &tant
”1‘organisation concertée des co-occurrences syntagmatiques sur la chai-
ne filmique™ (Metz: 1972, 95). Clest done que 1'activité syntagmatique
a défaut dfétre primordiale a priori -nous verrons qu'elle l'est cepen-
dant~ est en tout cas fondamentale. "Dans le film, tout est présenﬁ”;
continue Metz: “d'oll 1'évidence du film, dbll son opacité" (Metz: 1968,
74). Si la langue entretient un jeu de rapports syntagmatiques/paradig-
matiques tels que les uns éclairent mutuellement les autres dans les
micanismes de signification et permettent une richesse combinatoire,
cette situation semble bien faire défaut au cindma: "L'€clairement des
unités présentes (syntapmtiques) par 1és unités absentes (parcdigmati-
ques) joue beaucoup moins ici que dans le langage verbal", poursuit

Metz. "Les rapports in presentia sont d'une richesse qui rend d la fois
P

superflue et difficile la stricte organisation des rapports in absentia

07

(Metz: 1968, T4).

C'est simplement parce que la grande différence entre
le langage verbal et le langage cinfmetorraphique réside en ce que le
premier contient un nombre fini de lexfmes (bien que le nombre de phre-
ses (rammaticales soit lui-méme infini), alors qu'il existe dans le se-
cond un norbre infini d'images, qui ont encore la particularité de se

distribuer en ce que 1l'on pourrait appeler images prefilmicues ("tout

ce que l'on met devant la camfra ou devant quoi on la met pour qu'elle

la ‘prenne'.” - Metz: 1968, 103) et images filmiques (détermintes elles,

par la naturc de 1l'Gclairage, l'incidence angulaire, etc.). S'ily a
pauvreté' des rapperts paradismatiques, ce n'est pas a cause de la
pauvreté du laniage cinématographiQues mais c'est bien la conséquence
directe de 1'immense richesse de la rdalité syntagmatique et conbina-
toire au cinéme.

I1 n'est pas &tonnant alors que Metz arrive i la cons-
tation sulvante (qui est peut-&tre cavantare un a priori): "La s€miolo-

cie du cinfma risque d'ébre ax€e sur la syntagmtique plus que sur la
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paradigmatique”. (Metz: 1968, 102).

Le deuxiéme gxe de 1la recherche va étre ainsi centré
sur le probléme de 1l'analyse des grandes structures syntagmatiques -
de films de fiction, d'un certain 'senre', appartenant & une "poque’
et & une école’ données-~ qui/%bouti i 1'établissement de ce que Metz

appelle 'la prande syntagmtique de la bande-image’

3.12 '"La grande syntagmatique de la bande-image”

Nous/gilons pas reproduire la partie méthodologique

et définitionnelle, ni la discussion sur l'enjeu de 1l'établissement

d'un tel systéme au niveau d'une sémictique du cinéma. Ce qui nous in-

téresse ici, c'est que 1'CGlaboration d'un systéme syntagmatique compre-
nant huit types de constructions filmiques plus ou moins bien définies
et marquées ~ le plan autonome, le syntagme paralléle, le syntagme en

accolade, le syntagme descriptif, le syntagme alterné, la scéne, la s&-

quence par &pisode, la s€quence ordinaire- va constituer pour Metz un

type "d'agencements codifiés et signifiants au niveau des grandes unités

du film, abstraction faite de 1'@lément sonore et parE' - Metz: 1968,

122). C'est donc l'existence d'un code (syntagmatique) qui est 1'€lément

nouveau dans la démarche de Metz. Mais cela va poser deux types de pro-

blémes nouveaux:

1/ Cette codification nous permet-elle de considérer ou mieux, de voir
dans le lanfage cinématorraphique un équivalent de syntaxe, de gram-
maire?

2) Le 'systéme' &tabli ne doit-il pas remettre en cause le jugement porté
sur les rapports syntagmatiques/paradigmatiques 4 l'avantage de ces

derniers?
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Cette question se pose effectivement, du moins & la
lecture d'une phrase comme celle-ci: "C'est 1l'exemple ¢'un code Lla
rrande syntagmatique de la bande~1nagej qui est A la fois, et indis-
tinctement, 'prammatical'; et 'rhétorique'. I1 faut s'entendre d'abord
sur le terme ‘rrammaire'. Nous ne pensons pags -cormme le fait Cegarra (1970)

& la lecture de Metz -~ que la srande syntasmaticue, les apencements
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codifi&s constituent une syntaxéf(c'est—ﬁmdire un systéme de régles).
En ‘effet, s'il y a codification, cela nfimplique nullement qu'elle
soit arbitraire. Nous pensons au contraire qufelle ne peut &tre que

cinématographiquement motivée' (existence d''écoles cinémﬁtographim
ques).

En second lieu, ses unités -constitues par un ensem-
ble de plans, une ‘classe® de plans -ne sont pas fixes, méme si elles
ont la particularité d'étre:

1. significatiﬁes

2. discrétes

3. Ge grande dimension

t. propres au cinfma et communes aux films.

Fn fait, la codification est relationnelle, et non pas correlationnelle
ou-interne au plan. C'est cette caracté€ristique qui incite Metz 3 uti=-
liser le terme de ‘rhétorique’ (au sens classique). Puisque la codifi-
cation concerne les grandes unités signifiantes, de méme que la rhéto-
rigue classique, elle va domner les contours génfraux d un discours.

Ainsi, la 'dispostio' (ou grande syntagmatique), qui est une
des parties principales de la rhétorique classique, consiste &
prescrire des agencements fixes d'éléments non fixes (...)
(Metz: 1968, 119) (1)
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Nous en arrivons i la deuxiéme question posfe par 1'€la-
boration de la 'grande syntagmatique'. Cette opération de DECOUPAGE -au
niveau du film- n'en devient pas moins une opération de classement ou
de type systématique tout au moins. Etablir le tableau de la grande
syntagmatigue, ce n'est plus confronter, oumpérer des unités in
presentia, dans um rapport relationnel (ET-ET); c'est au contraire les
opposer in absentia , dans un rapport correlationnel (OU-QU) ("L'acti-

vité qui s'applique aux associations [?elations paradigﬂﬂtiques} est

1 v - o e s B B 8. P e e S 1 S L —

1) Comme exemple filmigue, Metz donne celui du syntagme alternant:
"(,..) ainsi le 'montage alterné' (alternance des images=simultanéité
des ré&férents) est un agencement tout & la fois codifié (=le fait méme
de l'alternation) et signifiant (puisgue cette alternation signifie
la simultanéité), mais la longueur et la composition interne des
éléments agencds (c'est-a-dire des images quil alternent) redent en-
tierement libres". (Metz: 1968, 119). En dfautres termes, la codifi-
cation réside en ce que l'alternance A-DB-A-B-~A...signifie toujours
simultanéité des deux groupes d'événements (A et B) ~l'exemple type
étant le groupe 'poursuivant-poursuivi®, Comme on le remar.jue, cette
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le classement -Barhes: 196Uc, 115). Ce n'est pas un film ou un groupe
de films qui est décrit, se sont des possibilités paradigmatiques
dfoceurrences syntapmatiques. Ainsi, 1l'@tablissement de la prande syn-
tagmatique n'est en fait qu'une cpération paradigmatique. Et 1'on a
bien affaire i un paracigme Jde syntagmes. Il semble donc que la notion
de paradigme ne soit nullement absente de la donnée filmique. Seulement,
elle n'est pas premiére puisqu'elle intervient au niveau de l'analyse
(le probléme des divers niveaux des moments paradigmatiques et syntag.
matiques seront approfondis dans la deuxiéme approche: des axes saussu-
riens au chapitre 4).

Cependant, 'la grande syntagmatique de la bande-image’
n'est pas le seul 'lieu' provre i constituer une paradipmaticue.

En nous situant d'emblce sur le terrain de 1'analyse,
nous pouvens Etablir un classement (trés sommaire) des types paradigma-
tigues intervenant dans le discours filmique, classement qui aurait les

contours suivants (Cegarra: 1970, U48):

Différents types de paradiemes Manifestation T
cinématographique
1. paradigmes des grandes unités Narration/description

(paradigme de syntagme)

2. paradigmes de procédés de mise | mouvements d'appareils, structure

en scéne interne du plan, fondus, proc&dés
optiques
3. raradigmes de la parole rapport rarole/image, parole /bande-
| son

4, paradipmes “différentiels® "oeuvres®, passage de films, genre

s b £ > & 5
style
5. paradigmes "culturels® symbolicgue du corps humain

langage des objets
systémes des couleurs
sens du vétement
discours du paysage, etec.

(Nous préciserons la nature et le rdle de ces différents types de para-

digmes au point 3.152).

Suite de la note 1) page 3.4

note met en surface les notions de signifiant et de signifié, sur les-
guels nous reviendrons plus loin ( 3.2).
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3.15 Sens et portée des termes syntapgme et paradigme

Aprés ce court apercu cde 1'utilisation de notions -qui
semblent, sinon pertinentes du moins utiles A 1l'analyste~ (raradigme et
syntagme), il nous semble nécessaire de nous interroger briévement sur
le sens nue recouvrent ces deux termes, cela en rapport avec leur sipni-

fication originelle.

3.151 En premier lieu, le syntagme cinématographidque,
comme le syntagme linguistique, exprime un rapport. Rapport de consé-
cution, fondé sur la linfarité du signifiant.

Placé dans un syntagme,un terme n'acquiert sa valeur que parce gu'il
est opposé A ce qui précéde ou a ce gui suit, ou a tous les deux.
(Saussure: 1968, 171).

Ce caractére d'opposition & 1l'intirieur du syntagme implique sa facultt
d'exprimer, outre la notion de rapport -Clément interne- un type de’
structure -un 'vide'= & l'int€rieur dujuel une classe d'éléments ou
certaines classes d'éléments entrent en rapport les une avec les au-
tres, par opposition 3 un autre type structurel. D'ou l'apparition de
termes g€nériques du type 'syntagme verbal’, 'syntagme nominal' etc.

Ce qui frappe dans 1l'emploi du mot syntagme en cinéma, c'est qu'il re-
couvre avant tout cette acception générique. C'est ainsi que le syntagme
est un type syntagnatique (syntagme altern®, syntagme en accolade...).
La deuxidme caractéristique du syntagme linguistique est son caractere
in presentia, propriété que posside aussi le syntagme cin@matographique.

Enfin, tous deux sont 'faits de parole', plus que ‘de langue'l)° Il

semble done que la notion de ‘syntagme' -et de 'syntagmatique- se jus-

tifle vleinement.

1) Le probléme est certainement tout aussi délicat au niveau de l'ana-
lyse linguistique =-dans la conception saussurienne, ol s'arrétent
les faits de parole, ol ccmmencent les ‘réalités linguistigues’
(faits de langue)? - gu'au niveau de l'analyse cinématographigue-
quel est le statut d'un plan, d'un groupe de plans?
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3,152 Cependant, le terme paradigme nécessite quelques
nuances, (ul sont 4'importance.

Si le caractére in absentia des paradigmes cinématopgra-
phiques ne préte a aucune discussion, on peut légitimement mettre en
doute le statut ASSOCIATIF de ce genre de rapports, ou tout au moins
le statut associatif au plan mnémonique. Pour discuter ce probléme, il
convient de faire la différence (au niveau du cinéma) entre paradigmes
INTERNES (1,2,3) et paradigmes EXTFRMES (4,5). Les paradigmes externes
concernent ce que 1l'on pourralt regrouper scus le terme de ‘systémes de
sipnification’. Quant aux troils premiers types paradigmatiques, ils
n'ocnt valeur paradigmetique «ue dans la mesure ol ils créent un systéme
d'oppositicn. Oppositions distinctives dans le cas des paradimmes de
‘procédés’ , oppositions distinctives et/ou significatives pour les
paradigmes des grandes unités et des paradigmes de la parcle.

Paradigme dans un sens seccnd donc, plutdt que para-
dipme aboslu} mais ces classes de possibilités combinateires n'en exis-
tent pas moins et constituent un niveau important de 1'approche sémio-
ticue du cindma. Nous resterons donc pour 1l'instant sur une acception
provisoire du terme, dans la mesure oi, le lieu de r&alisation paradig-

matigue n'a pas encore &té clairement défini.

3.2 Vers une définition du langace cinSmmtographicue

3.21 Retour 2 Saussure: signifiant et signifi€ au
cinfra

Alors que nous avons posé dans le chapitre 2 le pro-
bIeme des unités pertinentes et imanouablement touché la notion de
signe (iconique), nous n'favons encore rien dit des deux &llments qui le
constituent (Saussure): le signifiant et le signifié.

En fait, si la notion de sisne pose prcbléme et n'est
vas immédiatement pertinente, il semble bien que dans la description
des mécanismes de signification, on ne puisse se passer des notions de
signifiant et de simifié. Entitls purement psychicues, abstraites chez

Saussure, que recouvrent-elle dans le domaine cinématographicque?

3.211 Revenons donc 3 la perspective saussurienne,

avant d'aborder le sipgnifiant cinématographicue, Le sipgnifiant linguis-
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ticue posséde un certain nombre de caractéristiques:

1) Le sipnifiant linguisticue n'est pas phonique. Image acoustigue plu-
tdt que son, il est constitué "uniquement par les différences qui
séparent son image acoustique de toutes les autres" (Saussure: 1968,
164), I1 est dene un €lément différentiel (et discret).

2) De plus, Barthes a bien montré que "c'est un pur relatum, Fquf} on
ne peut séparer sa définition de celle du signifié. La seule diffE-
rence, c'est que le signifiant est un médiateur: la matiére lui est
nécessaire" (Barthes: 1964c: 109).

3) Cette notion de relatum, J. Fontaine 1h exprimée d'une autre fagon:
"le sisnifiant est une notion sémiologique. En d'autres termes, le
signifiant n'existe pas parce qu'il renvoie 3 un signifié”. (Fontaine:
1974, 174),

Ce qui nous importe ici, c'est de montrer que puisque
le cinfma est un “systéme mixte en-ageant des matidres différentes’ (son
et imge), on ne pourra parler de signifiant que dans la mesure ou il
renvoie 3 un sipne typique (= “"signe d'un systéme dans la mesure ou il
est défini suffisamment par sa substance: le signe verbal, le signe ico-
nique, le sipne restuel sont autant de sipnes typiques", Barthes: 1964b,
41). Ainsi, dans une premiére approximation. on pourra distinruer deux
catégories de sifmes typiques au cindma ou deux systémes (classes)
de signifiants cinématographiques (Sieminska: 1970, 416):

a) “the system of visual acoustic SICGNIFIANT (signifiant iconiquet+si-
enifiant acoustique non verbal);
b) "the system of word-SIGNIFIANTS" (signifiant verbal).

3.212 Notion sémiologique, le signifiant renvoie donc
au signifié. Mais de méme, celui-ci ne peut se concevoir indépendamment
de celui-13a. Circularité de principe peutsétre, qui ne nous empéche 1as
cependant “dappeler SIGNIFIE, dans un film, tout €lément qui, dans le film
examingé 4 tel niveau précis de sens (= come témoipnape sociolopique in-
volontaire, comme expression de tempérament individuel d'un cinfaste,
comme oeuvre d'art) fournit une instance signifiBe en regard de laguelle
1'analyse peut découper avec précision -par la commutation noterment
un SIGNIFIANT correspondant®™ (Metz: 1972, 107).

Airsi i1 semble a priori possible de considérer le
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gipnifiant filmigue (= unit€ pertinente de 1'imape ou du son) et/ou

le sipnifi€ filmique (= unité pertinente sémantique) (Metz: 1973), sans

pour autant de ces deux notions soient englobles par le terme générique
de signe. Particularité&, spécificité du domaine? Faiblesse conceptuelle?
I1 semble qu'iH& a d l'origine de ce probléme une confusion terminolo--
gique qui réside dans la conception par trop rigoriste du signe saussu-
rien. Examinons si le recours aux concepts hjemsleviens peut nous sor-

tir de cette impasse.

3.22 Contenu/expression - forme/substance

La pensée de Hjelmslev (1968) a 1'avantage, par rapoort
a la conception assez abrupte du signifiant de Saussure (le signifiant
n'est pas constitué par sa substance matérielle), de doter le plan de
1texpression (signifiant) d'une forme et d'une substance, de méme que
pour le plan du contenu (signifi€). La s@émictique & quatre termes de
Hjelmslev (forme du contenu/expressicn, substance du contenu/expression)
a conc pour caractéristique:
1) son extension au domaine s@miotique (et non plus seulement linguis-
tique):;
2) sa faculté de poser non plus les problémes en termes de sipnes
(sipnifiant+sionfié), mais de plans (expressiontcontenu) qui vien-

nent par la suite s'investir de figures et de signes.

3.221 Ainsi donc, nous admettons que

les é&léments signifiants du film (= plan de 1l'expression) aussi
bien que les éléments signifiés (= plan du contenu) possédent cha-
cun une forme et une substance, dans le sens de Hjelmslev” (Metz:
1973).

Nous aurons ainsis

a) une substance du signifié (contenu) ou "ecnbtenu social du discours
cinématorraphique®™ défini encore comme Ctant la “substance sémanti-
que humine et sociale®;

b) une forme du signifi€ (contenu), ou structure sémantique profonde
(dite parfols structure thématique)™;

¢) une substance du signifiant (expression) qui est en réalité “les
substances du signifiant™, car "le film cst un langage composite’:

1. 1'image photographique mouvante,
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2. le bruit
3. le son musical
4, le son phonétique.

d) une forme du signifiant (expression), ou "ensemble des configurations
perceptives reconnaissables dans ces quatre substances: ainsi, la
récurrence réguliére d'une association syntagmaticue entre telle
phrase du dialogue et tel motif visuel, ete.” (Metz: 1972, 108).

3.222 Ces cuelques définitions permettent surtout d‘éta-
blir une premiére classification utile en rapport & 1'hétéropéneité
de la matidre filmicue. Mais elle ne nous permet pas de définir plus
précisément la notion de langage cinématographiquel).

Nous pouvons malgré tout affirmer qu'il consiste en une
‘patterie de significations’ (signifiant et sipnifié) d'une part, et que
le film (véhicule filmique) est 3 la fois forme et substance (du signi-
fiant). Mais c'est la CO-PRESENCE de donnZes n'appartenant pas en pro-
pre au cinéma qui pose probléme. Ainsi, telle 'histoire' aurait pu &tre
écrite tout autant que filmée, la parole, la musique n'investissent-elles
pas que 1l'&cran, etc. Les Eléments extra-cinématographiques ont la carac-
téristique de revétir A la fois des signifiants et des signifiés fil-
micues. Et si les signifiés d'origine extra-cinfmatographiques ont une
substance, cela ne les empéche pas d'avoir &galement une forme.

Mais en face de ces &léments extra-cinématcpraphiques,
le film contient des ELEMENTS que 1'on peut qualifier de SPECIFIQUEMENT
CINEMATOGRAPHIQUES: par exemple 1'image photographique mouvante (subs-
tance du signifiant), certains procédés de montages ~travelling...

(forme du signifiant). Ainsi, la complexité dans le ‘fait-cinfma' rési-
de en ce qu'il existe en face d'une notion générique 'vide' (le langage
cinmatopraphique) une instance propre 3 chaque film~ "le messapge total
de chaque film particulier', qui "n'est rien d'autre que la combinaison
1) L'intérét, pour Hjelmslev <&'une telle définition résidait surtout
dans la dichctomie forme/substance. Pour lui, la langue est un
fait de forme (plan du contenu et de l'expression). Or, au cinéma,

cette opposition ne suffit pas. La pertinence, comme nous le ver-
rons plus loin, se situe au niveau de la notion de spécificité.
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singulieére (variable d'un film & 1'autre) entre des &léments apparte-
nant au langare cinématographique et des €lfments provenant d'autres
systémes culturels® (Metz;1972, 106).

En d'autres termes, le film est investi de significa-
tions filmiques (cinématographiques) aussi bien que de significations :
ilmées (extra-cinématographiques) (cf. chapitre 4).

3.23 Le_langage cinématographique

Le . paragraphe 3.22 nous a montré que la notion de
langpge cindmatopraphique ne pouvait que difficilement se laisser sai-
sir & partir de la combinaison des ‘plans’ chez Hjelmslev, car ceux-ci
brouillent des données cinématographiques et extra-cinématrographiques.
Nous verrons dans le chapitre 4 que la notion de spéecificité ne peut
se laisser cerner & travers les concepts hjclmsléviens seuls. Clest
pourquoi nous allons faire un pas en arriére par rapport & ce que nous
avens it et essayer de cerner le concept de 'langage cinfmatoeraphique!
dans son acception la plus pénérique possible. Nous pouvons procéder
en deux temps:

a) nous admettrons que "l'expression 'langage cinfématographique’ a une vas-
leur conventionnelle et désigne en réalité la s@miotique cinmatographi-
que’ (Metz: 1966, 156)l>;

b) nous nous contenterons pour 1l'instant “d'appeler 'langage’ une unité

qui se ZJEfinit en termes de matiére de 1l'expression (notion hjelms—

1lévienne), ou de ‘signe typique' (Barthes)" (Metz: 1972, . 207).
Ainsi, le langage cinfimatographique peut se (Efinir comme “1'ensemble
des textes qui sont identiques par leur matidre de 1'expression”™ (Metz:
1972, 208).

La mtidre de l'expression renvoie a la substance du
signifiant, 4 laquelle on peut ajouter 1l'@criture (intertitres, sénéri-
ques...). L'avantage de cette définition est de fire du concept de 'lan-
mpeet une “unité technico-sensorielle, immédiatement saisissable :lans

1'expérience perceptive, et done dans la classification sociale usuelle:

1) Pour cerner avec plus de facilité la notion de "sémiotiqgue®, HMetz (1966)
¢tablit les comparaisons suivantes avec le domaine linquisticue, compa-
raisons gui nous senblent particuliérement é¢clairantes:

1 sémiologie linquistigue
- domaine sémiologigye langage
5 chague sémioti jue (sémic) lanyue

domaine sémiolodirue langjage
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le cinéma', 'la peinture'...” (id.). Opérer de cette fagon, c'est done:

a) &tablir une taxinomie de la substance du signifiant rencant compte
irmEdiatement de 1'hétérogénéité substantielle du ‘cinéma’;

b) mettre 4 jour ainsi 1l'existence d‘'@léments spécifiques et &'€léments non-
spécifiques (cette.combinaison Stant elle-méme une donnde de la srie=
cificité cinématographique);

¢) souscrire 4 1'acceptation traditionnelle du terme (Sens du critique,

du spectateur...).

3.3 Connotation et dénotation

A la.suite de la distinction &tablie par Hjelmslev en-
tre sémiotiques dénotatives et sémiotiques connotatives, certains cher-
cheurs (Metz, Sieminska) cnt &té amenes & penser que la distinetion pou-
vait &tre pertinente au niveau cinématipraphique. Cepencant, tributaire
d'une interprétation barthienne, 1'opposition dénotation/connotation
a &té peu utilisfe depuis que l'analyse s'est affinde (Metz: 1971).
C'est pourquol nous ne présenterons que briévement ce qui a €t€ davan-

tage des axes de recherche que des &tudes véritables.

3.31 Sémiologie du cinéma/commotation-dénotation

SR e b T B e £ €3 > 3 e D ST S

La conception barthienne des deux notions hjelmslé-
viennes impliguant un emboitement et un empilement des deux plans (dé-
notation et connotation)l> senblait particuliérement apte a définir
deux niveaux:

a) le cinéma en tant qu'art (connotation);

L) le cinémr en tant que langase spécifique (dénotation).

Ciest pourquoi Metz veoyait la sémiologie du cinéma se diviser en deux:
d'une part la sémiologie de la dénotation, dfautre part la sémiologie
de la commotaticn.

4 3 e i i e 1 R i i i e i e AT 0 i T | S AT AR Bk s e S h D B

1) Barthes (19G4c. 130): "Un systéme connoté est un systéme dont le
plan de l'expression est constitué lui-méme par un systépe de signi-
fication®.

Sa Sé

- =

Conntation.
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3.32 Sémiologie de la dénotation

En premier lieu, la notion de dénotation (au niveau
du film) investit, pour Metz, tous les problémes relatifs 3 la diépdse
= ou "instance représentée du film” (Metz: 1968, 100-101). En fait.
toute la recherche sur le processus de codification syntagmatique, (1'étu~
de de la grande syntagmatique de la bande-image). e méme que la réflexion
sur la distribution des paramétres syntagmatiques/raradigmatiques au
cinéma, et surtout 17interrogation sur les termes lanpue/langage, cons-
tituent des "Eléments nour une sémiologie de la dénotation'. Elles sont
le frult d'un postulat totalement justifi€ selon lequel la dénotation
filmique -c'est-a-dire “la modalité €lémentaire d'une signification déta-
chée du référent et 1liée & 1'existence de champs sémantiques”® (Eco:
1972, 86). ~ est “construite. crganisée, et dans une certaine mesure
codifiée” (Metz: 1968, 102),

En seconc lieu -et la définition de Eco est révéla-
trice sur ce point- la notion de dénotation fait entrer en jeu le pro-
bleéme de l'analogie (que nous avons suffisamment débattu) dans

la mesure ol elle "devrait &tre la référence imédiate que le code assi-

gne au terme dans une culture donnée.™

Cela nous permettra d'établir que:
a) "la dénotation constitue le 'sens littéral' du film";
b) "le signifié de dénotation constitue le représenté: c'est la diépdse
(narration)™;
¢) "le signifiant de dénotation constitue la représentation (image comme

analogon)® (Cegarra: 1970 ).

3.33 Sémiologie de la connotation

L'utilisation du concert de connotation (dans son
acception barthienne) met en place un certain nombre de présupposés:
a) parler de connotation au cinéma, c'est parler cdu film en tant qu' beu-
vre d'art'. Ce que le concept devra mettre & jour, clest done une
intention esthétique'’, ou tout au moins un surplus de sens dont la cau-
se rremi€re est le référent ‘art';
b) le sens comnoté vient se plaguer sur une instance d&jd présente, la

dénctation. Comment Metz explique-t-il ce phinoméne?
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Le sens dénoté au cinéma sera le “sens littéral (per-
ceptif) des spectacles que reproduit 1'image. ou des bruits que re-pro-
duit le 'bande-sén'® (Metz: 1966, 99). La connotation va avoir pour si-
gnifi€ "tel ou tel style cinfmatographique, tel ou tel ‘genre' (1°'épo-
e ou le western), tel ou tel symbole (...) -et pour signifiant 1‘ensem-
ble du matériel sémiologique dénoté, sipnifiant aussi Lien que signifié®
(id). Ainsi, par -exemple, dans les films noirs américains, 1'ensenble
constitué rar le signifiant de dénctation (technique de prises de vue)
et le signifié de dénotation (spectacle représenté-par exenple “les pa~
vés luisants d'un dock maritime”) -constituant le signifiant de conno-
tation- va distiller une "impression d'angoisse et de dureté” (signifié
de conmnotation) (Metz: 1968, 100).

On veit bien ou le &t Llesse et fait de la démonstra-
tion un pur principe de circularité: "Cette fagon de filmer que 1'on
donne pour le signifiant de &&notation ne peut contribuer (comme on le
prétend) a &tablir un signifié de connotation que si 1'on a en fait
~et fraucduleusement- d€ja intéeré 2 elle des schémes de connotation
(...): c'est donc que, sans s'en apercevoir, on a baptisé signifiant
de la dénotation ce qui €tait G8jd un signifiant de connotation ou au
meins une partie d'un tel signifiant® (Metz: 1972, 164-165).

C'est donc utiliser un métalangage a priori adéquat
pour arriver d cdes analyses qui ne sont finalement que purs trulsmes.
Une telle démarche ne met pas en cause cependant 1'intérét d'un tel
couple conceptuel; 1'é&chec réside plutdt en ce que:

1) une interpritation trop grossiére des mécanismes de conmotation et
notamment cdu concept clef de CONNOTATEUR) 1'a (€pouillé de tout prin-
cipe de pertinence;

2) l'aprlication de la ‘phase’ connotation s'est produite sur 1l'a priori
suivant: 1'évidence cu principe de dfnotation constitue une condition
suffisante. En d'autres termes, 1l'analyse du 'fait dénotation' dans
sa complexité ‘codique’ n'étailt pas encore réaliste que déja on lul
plaguait de force un niveau ‘connotation'.

C'est donc gqu'il fallait revenir au point de départ et tout recommencer.

en particulier poser le probléme du lancage cinématographique avee la

plus grande rigueur possible.



4, VERS UNE THEORIE SEMIOTIQUE DU CINEMA

Cette partie =-la plus "metzienne’, puisque ayant pour

unique référence son important ouvrage Langage et Cinéma- voudrait avoir

pour but essentiel la (re)formulation des conditions préalables i tou-
te sémiotique du cinéma et la remise i Jjour de 1'instrumentation théo-
rique permettant la saisie des mfcanismes de signification. Plus dis-
tante que les deux premiéres &tapes du savoir linguistique, elle n'a
cependant pu naitre que par et contre lui. Nécessaire pour toute
sémiotique du cinéma, elle 1'est Ceplement pour une réflexion a poste-
ricri de 1’'histoire des concepts clefs issus de la linguistique (hjelms-
1évienne surtout: forme/substance/matiére, dénotation/connotation),
qu'il faudrait sntreprendre.

Ce chapitre aura trois buts essentiels:

1) la mise & jour du systéme réfCrentiel (4.1)

2) la définition du lieu de 1l'analyse (4.2)

3) une reprise des deux problémes traités aux paragraphes 3.3 et
3.4,

Ces trois buts convergent en un point central, une
définition du terme Mlangapge cinfmatographique®. Cette définition ne
pourra €tre que différentielle: en effet, le grand apport de cette
deuxieme version de la s€miotique du cinéma est la distinction fondamen-
tale, au coeur de toute la ré€flexion, CODE/LANGAGE.

4,1 Le cadre réfCrentiel: FILM/CINEMA

L'exposé a Jjusqu'ici souffert d'une lacune terminolo-

glque de constquence: quel est le cadre de la recherche sémiotique sur
le cinéma? De quoi s'occupe=-t-on? de un ou plusieurs films? Si nous
n'avons pas examiné ce genre de problémes, c'est gue les questions que
1l'on posait n'Etalent pas trop ambipués: le langage cinfématographique
concernait non pas un film, mals plusieurs, voire tous les films. La
grande syntagmatique de la bande-image, un groupe de films, situables
dans 1'histcire du cinéma. Cependant, la prEcision de 1'instrumentation
utilisée par Metz (1971) rend nécessaire une définition précise du

cadre réfaentiel.,
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h.11 Acceptions_traditiomnelles - combinatoire 3 deux

On peut concevoir essentiellement trois groupes de

significations sur 1l'alternance FILM/CINEMA:

, [
CINEMA : ASPECTS | FILM

I technologijgue | discours signi- Fait

Fait cinémato- b . | fiant localisasw .

. économigue textuel filmigue

grapyhicque I ble
' sociologicue
1 |

art ~— —————= -3 esthétigue <————-*—~l* oeuvre d'art

mé&dia *-*———-—-T— » sociologique ¢————4 produit d'un media
moyen d'expression — sémiologigue <—«————T message d'un certain
| , moyen d'expression

| [
la langue ' » linguistijue {———— 1'<ncncé
objet idéal ———— % dpistémoloyicue <__“J~~objet réel
=i , i

Talleau 1

Le premier type d'opposition (Cohen-Séat) -qui est de

loin la plus intéressante~ fait du . 'film® unc partie seulement du ‘ciné-

m', I1 y a en effet ce qui intervient "avent le film (infrastructure

économique de la production, studios, financements bancaires ou autres,

législations nationales, sociologie des milieux de «éeision, Etat techno-

logique des appareils e¢t. des Gmulsions, biographie des cinfastes, cte.)”

et "aprés le film (influence sociale, politique. idéclogique du film sur

les Jdiff€rents publics, 'patterns’ de comportement ou de sentiments
induits par la vision des films, réactions des spectateurs, enquéte
d’audience,; mythologie des stars, etc.)". Enfin, certains ¢1Cments

interviennent “pencdant le film, mais & cOté et en dehors de lui: ri-

tuel social de la séance de cinéma” (1971, 7).

Les deux autres types d'opposition nécessitent quelques

précisions, méme si leur intérét est mdndre:

- Le deuxiéme proupe est essentiellement &talbli sur des usages langa-

riers (on parle de cinéma coume d'un art, alors que le film ne sera

que la manifestaticn de ce domaine esthitique, une ceuvre d'art)

qu'il est certes nécessaire d'inventorier si licn veut prouper 1'en-
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semble des signfications qu'ils comportent, mais que 1l'on peut négli-
ger dans une approche purement déductive du cadre de référence.

- Le troisiéme pgroupe d'opposition repose sur un prineipe non plus lin-
guistique, mais analogique, On notera que ce principe a constitué le
point de départ de toute notre réflexion et correspond aux définitions
provisoires (domnées dans l'introduction) de film et cinéma.

On voit que s'il est nicessaire de partir d'une oppo-
sition film/cinéma, il va falloir développer le groupe de sipgnifica-~
tions centrées sur la premiére catégorie, vue la non pertinence des

niveaux d'oppositions deux et trois.

4,121 Nous partirons du tableau ci-dessous:

cinématographicque~ "
S ? ) CINEMA dans ses aspects technologiques
non=£filmigue " )
e économigues
sociologigues
£il K 3
ilmi jue~nQn- -
ciréméii :Z hiue FLER j HESRAEED HETEROGENES
' b " codiguement +SPECIFIQUES
e t hi LY | HOMOGENES
cinématographirjue
TRematograpiidi® | cINEMA -——» CODES l
£ lmique LSPECIFIQUES

Tableau 2

a) Le 'cinfmatographiquesnon-filmique', c'est le
cinfmatopraphique du Cohen~S8at (1). Il est non~filmique, dans la mesu-
re cl il ne concerne absolument pas la réalitl 'film' -puisqu'il est
tout ce qu'il y a avant et aprés le film.

L) Le filmique-non-cinémtocraphique’, c'est le filmi-
cue au sens usuel duterme (plus simplement le FIIM). Clest le terme £il=
migue que nous retiendrons. On peut le ¢&éfinir de la manidre suivante:

On appellera denc filmigue tous les traits (ui apparaissent dans les
films (c'est—-d-dire Qans les messages du cinéma), qu'ils soient ou
non spécifigues de ce moyen d'expression; et quelle que soit 1'idée
gque l'on se fait de cette spécificité ou de son absence (1971, 34)

c) Quant au 'cinfmatographique~filmique’, que 1'on ap -
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pellera simplement cindmatographique. c'est le domaine qui intCresse
en propre la sémiotigue. Il dZsipne
certains desg faits filmicues: ceux gui sont supposés entrer (ou
Jque l'on a l’intention de faire entrer) dans l°un ou l'autre des
codes spécifiques du cinéma. Le cinématcyrarhicue n'est gu'une par=
*qu  tie*filmique: certains phénom&nes sont filmigues et cinématogra-
phiques, d'autres sont filmiques sans &tre cinématcgraphiques = (id.).
Les deux derniéres définitions. qui concernent en propre la sCmiotique

du cinéma, nécessitent quelques cormentaires.

4,122 Nous commencerons par poser la distinction

code/langppe, En fait la ddmarche est 1n suivante: définir un langape

(le langase cinématosrarhique) -“ensemble physique homogene® ~ 3 partir
d'une donnCe codique «le code Ctant défini comme un "ensemble systéma-
tique homoggne".

De cela cécoule deux choses: le cinémn ne contient
pas seulement plusieurs codes, mails plusieurs lanrpites:

a) le pluralisme des langages s'ohtserve facilement puisqu’on sait que
le cinéma constitue une sémie hét€rortne (Buyssens): on a vu précé--
demment que la substance de 1'expression nfétait pas une, mais mul-
tiple;

2) le probléme de la pluralité codiquel) n'est pas a priori &vident,
pulsquion aimerait justement voir dans le ‘lanpape cinfmatographi-
que' un phénoméne udtaire, codifiable d'une facon unique. Or, i sim-
plement poser le probléme de la dénotation et de la conmotation, on
voit bien qu'il n'y a pas qu'un code qui vient investir le lanpage
cirématorraphique, mais plusieurs codes (le(s) code(s) de la dénota-
tion et les codes de la connotation en tout cas).

Nous poserons donc qu'il faut partir de 1l'analyse
du(des) code(s) et que ce n'est qu'en derniére instance que nous ren-

oontrerons la noticn de 'langare cinématographique’

1) On donnera la définition suivante de code: “Si un code est un code,
c'est parce u'il offre un champ unitaire de commutations, c'est-
A=-dire un ‘domaine’ (reconstrui@,ﬁ 1l'intdrieur duquel des variations
de signifiant correspondent & des*signific , a4 1'intérieur duguel
un certain nombre d'unités prennent leur sens les unes par rapport
aux autres. (Metz: 1971, 20).

*¢ variations du
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4,123 Le seconde dichotomie cui intervient 3 ce stade

de l'anglyse est 1l'opposition code/messase (le terme 'message’ est pris

dans une acception g€nérique que nous préeciserons par la suite). Cette
opposition recouvre en gros celle que nous avons proposé dans le ta-
bleau 2, c'est-a-dire cinéma/film. "Le film est un message™ alors que
“le cindma est un ensemble de codes" (1971, 35). Mais le film est lui-
méme constitué de codes. Seulement, la différencetient 3 la nature de
ces codes. Un certain nombre de traits permettent de mettre en opposis
tion (codique) film/cinéma, donc messape/code.

a) Le premier trait réside dans 1'opposition homog@ne/
hétérogéne. Les messages sont par définition “codiquement hétérogdnes”,
c'est-a-die formes par une multitude de codes de natures différentesl)
~linguistiques. iconiques, kinésiques etec...

A l'orposé. "un code est homop€ne parce qu'il a &t

voulu tel, jamais parce qu'il a €té constaté tel™ (1971, 47).

b) Le second trait réside dans 1'opposition spécifi-

que/non spécifique, qui ne concerne plus la distinetion code/message,

mals intervient seulement 3 1'intérieur de liunivers codique. Il y a des
codes spécifiques au cinéma (codes du montage par exemple) et des codes
qui ne lui sont pas spécifiques (le code linpuistique), qui sont cepen-
dant utilisés et permettent de rendre compte de la multiplicité de la
substance de l'expression. La bipartition film/cinéma intervient cepen-
dant de la facon suivante:

Les ssules entitiés susceptibles d'étre cu de ne pas &tre spécifiques
du cinéma sont des_codes (des systémes), selon gue ces codes ont le
film comme lieu unique (ou du moins privilégid) de leur manifesta-
tion, ou que le film se contente au contraire de les "reprendre” a
d'autres ensembles culturels. En revanche, les messages cinématogra-
phigues (les films) sont par définition cinématographicues de part
en part; (...) ils sont... toujours gécifigues” (1971, 30) (2)

1) "le filmigue (...) se signale par la multii;licité et 1'hétérogéncité
des codes qu'il porte en lui.’ (Metz: 1971, 47).

2) Précisons qu'ils sont cinématogyraphigquement spécifiques parce jue la
spécificité du cinéma (et non du film) est de combiner codes spéci-
fiques et non-spécifiques. C'est pour cette raison que nous avons
noté + SPECIFITE dJans notre tableau.
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Ainsi l'opposition codes spéeifiques (cinématosraphiques)/ non spéci-
fiques (extra-cinématopraphiques) va-t-elle permettre de Jdéfinir le terme

CINEMA, par opposition & FILM. Nous poﬁvons ainsi poser que:

'film' désigne le message dans sa pluralité et son hétérogénéité co-~
dique, 'cinéma' l'ensemble des codes hdmogénes et spécifiques.
(1571, 43).

Ainsi 1‘'opposition film/cinéma correspond aux propositions:
1) message/code:;

-]

2) hétérogfréité codique / spécificité et homor@néité codique.

¢) Le troisime trait ou série d'opposition ne fait
que préciser les contours des définitions que nous venons de poser:

c'est la distinction sinpulier/particulier. Alors que le particulier

(# Enéral) est toujours du code, le singulier d€signe le messaye. ou
mieux, la structure du message (différence de celle d'un autre messa-

ce -ou autre film).

4,124 Parti d'un principe dfopposition lanpare cing-
mtographique/code, nous pouvons nous hasarder & préciser le premier
4 1'aide du second. Nous voyons en premier licu que le langage cinfma-
torraphique sera du e8té du cinfma et non du film, done du cdté du
code. Metz définit alors le langage cinfmatopraphicue comme

l'ensemble de tous les codes cinématographicues particuliers et
généraux pour autant gue l'on néglige proviscirement les diffé-
rences Jui les sénarent, et que l'on traite leur tronc commun, par
fiction, comme unsystéme rdéel unitaire (1971, 51) (1)

L'avantage d'une telle définiticn est cdouble:

a) d'une part, elle nous permet de pcser:les‘choses en termes non plus
e matidre de 1l'expression (3.23), mais en termes de forme (si 1'on
admet qu'un code est toujours forme, puisquil est pure. construc-
ticn de 1l'analyste);

b) Atautre part. le champ d'analyse se trouve sensiblement réduit:n'inté-
ressera le langage cinématographicue queles codes spécifiquement ci-
nématocraphicues.

1) La différence particulier/ugdnéral recoupe l'ommosition suivante:

a) un code est géndéral s'il "intéresse  virtuellement tous les films”;

h) un code est A l'inverse particulier s’il “concerne sélectivement
certains films et n'intervient pas dans les autres" (Metz: 1971,
50) .



h.7

4,2 Le cadre analytique

I1 va stagir maintenant d'intéirer le cadre réfé-
rentiel que nous avons roser dans une procédure analytique. En dfautres
termes, le projet analytique =-quil se dé€couvrira en cours de route -va
faire apparaitre une nouvelle pamme conceptuelle et modifier quelque

reu la hiérarchie terminologique que nous avons proposée en 4.1.

4,21 Code/texte

Neus partirons de deux définitions du FIIMIQUE (= "l'en-
semble de ce qui apparait dans les films® (1971, 33)), qui détermine

une premiére bifurcation:

1) le filmique comme “ce qui appartient au discours signifiant (au mes-
sage) qu'est le film comme déroulement pergu et comme objet langa-
pler” (1971, 3);

2) le filmique comme manifestation de la "multirlicité et de 1'hétéro-
cenfité des codes qu'il porte en 1ul™ (1971, 47).

On voit bien que le FILMIQUE peut Etre envisagé scus deux angles:

a) la singularité (1)

b) la non singularité (2).

Dans le premier cas. on envisage le fihwén tant qu'il s'oppose aux au-
tres films. Dans le second, c'est 1'élément “récufent” (itératif) -au

sein d'un certain nombre de films- qui prime. En c'autres termes, c'est
1e textél) (au sens Qe ‘procds' hjelmslévien) qui s'cpposé au code, ou

1'objet de manifestation & la construction thécrique.

4,22 Code/message - systéme/texte_

Mais cette premiére bifurcation peut en appeler une
deuxiémb'i ses deux pdles. En effet, suivant gue 1'on envisage les
choses du point de vue de la manifestation ou de 1l'cbjet idéal, ncus
obtenons des résultats difffrents.

a) Au niveau de la singularité, 1l'cbjet de manifestaticon, nous 1'avons

1) Nous avons utilisé jusqu'ici le terme 'message’, mais nous suivrons
Metz et le remplacercns par 'texte'.
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vu, est le texte. Mais si on le considére non plus en tant que réali-
té (le film percu par le spectateur et 1lianalyste), mais du point de
vue de sa construction théorique, en d'autres termes si on en fait,
un objet idéal &tabli a rosteriori par 1l'analyste, nous sommes en
présence cette fois-ci d'un systéme. Celui-ci est encore du singu-
lier, puisqu'il varie d'un texte 4 1'autre, c'est-A-dire d'un film

A ltautre.

Au niveau de la non singularité. on remargue que la deuxiéme orjposi-
tion fonctionne &gplement. Ce qui n'est pas sinculier, c’est-3-dire
ce qui apparait comme constante dans certains films peut &tre vu soit
sous l'angle de la manifestation -par exemple 1'arparition dans. un
film x &'un panoramigue~ soit sous l'anple de 1l'chijet idéal, Je la
construction théorique -~ la place du panoramique dans le systéme des

mouvements de caméra. D'une part, on est en face ‘e ce que Metz ap-

Ainsi code et message s'orrosent 3 systéme et texte par la non singula-

rité, alors que ccde et systéme s'opposent 7 message et texte par leur

caractére d'cbjet construit par llanalyste.

Ce trait ovpositionnel peut étre formulé d'une autre

fagon: le systematique en face du textuel:

- ce qui définit le systématicue (= le non-textuel), c'est son ca-
ractére d’objet idéal construit par l'analyse: lc systéme n'a pas
d'existence matxielle, il n'est rien d'autre gu'une logigue, un
principe de cochérence; il est llintelligibilité du texte: ce gu'il
faut supposer pour que le texte soit compréhensible (1971;57);

- ce qui définit le textuel (= le non-gystématique), c'est qu'il
consiste ¢n un dérculement manifeste, en un objet 'concret’® gui
préexiste A& 1l'intervention de l'analyste; il est ce gqui demande
A étre comnris. (id) .

Ainsi

tout code est un EXEE%ES' et tout message est donc un texte. Mais
l'inverse n'est pas vrai; certains . systimes ne sont pas Jes codes,
mais des systémes singuliers (= en dépit de leur caractéristique
systématiju: , ils ne concernent gu'un seul texte); et certains

textes ne sont pas des messages mais Jdes textes singuliers: ils cons-

tituent 1l'unigue manifestation d'un systéme, et non pas 1l’'une des
multiples manifwestations &'un code (1871, 57).

4.23  Code/systeme

I1 est bien évident que tout systéme est
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a) tout d'abord filmique; ensute

b) constitugé de codes. qui eux, peuvent étre soit cinématographiques,
soit extra-cinématorrarhiques.

Mais le 'systéme filmique' n'est pas que la pure addition des différents

codes - il n'y a ras hiérarchie verticale entre systéme et code. Il se

produit en fait un mécanisme d'inclusion-exclusion qui ne peub s'ex-

pliquer que par la pluralité des codes mémes.

Dans chaque systdme filmigque” €crit Metz, les codes (cinématogra-
phiques ou extra-einématographigues) sont présents et absents a la
fois: présents parce gue le systéme se construit SUR eux, (3 par-

tir d'eux, avec/contre eux), absents parce que le systéme n'est pas
tel gue pour autant qu'il est autre chose que le message d'un code
(...) - parce qu'il ne commence 3 exister gue lorsgue (et 1li oa)

ces codes commencent & ne plus exister sous forme de code, parce qu'il
EST ce mouvement m@me de repoussement, de destruction-construction
(1971, 77).

Le(s) code(s) est (sont) done une série de conditions de nossibilité
3 1'existence du systéme. Condition nécessaire, mals nullement suffi-
sante, puisque c'est justement le propre du systéme d'organiser un
texte A partir de domnées purement systématiques (les codes). la
difficulté de liopération analytique de Metz e¢st de supprimer tout
dépendance hiérarchique, soit entre systéme et code, soit entre cing-
matropraphique et filmique (du moins directe). La raison réside pour
le premier cas en ce que alors qu'un “code (...) peut &tre cinémato-
rraphique ou extrarcinématographique” (1971, 80), ‘un systéme filmique
est toujours cinfmatopraphique et extra-cinématographique” (id) (pour
les raisons que nous avons déji invoquées). En fait, la seule fagon
de regarder 1'ensemble conceptuel &tabli sous l'angle synthétique

est d'établir un schéma converreant sur les niveaux d'analyse.

4.2l Les niveaux dlanalysc

Nous partirons du 'filmique' tel qu'il a été défini
et Etablirons le schéma suivant, en nous référant aux bifurcations succes-

sives discutées cil-dessus.
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Is i i Y I1T IV les niv. d'analyse
, cinématogr
7 o
systématique-éSYSTEME\ = fsystéme £ilmi-

singular'té\\\ extra-cin.Jfque textuel

textuel —y TEXTE ————— Y| texte filmique

‘ilmique
/Pa.rti-~ langage cinéma--
o 15 ) ~hique
cinémncu ler tographique
| aénéra
systématigue > CODE ou gencrsl
non singu-< extra~cin.
; ~
larité ~
textuel >MESSAGE
Tableau -3 (1)

Quatre opérations (notées I, II, ITI et IV) - dont trois sont impor-
tantes, la derni€re n'étant qu'une précision apportée 3 la seule no-
tion de langue cinématographique- ont donc &té nécessaires. Cette fa-
¢on de présenter les choses permet de voir, ou de laisser entrevoir
tout au moins

a) les divers niveaux d'analyse, et par 13-méme

b) les diverses téches investies par le projet sémiotique au cinéma.

4,241 Nous sommes donc en jrésence de trois niveaux
d'analyse ou tout au moins trois strates:
1) les textes filmiques, dont le type est “le film unique et entier®

(1971, 112)°7.

1) Dans le tablazau précédent, nous avions =-volontairement- relié le ciné-
matographigue au filmigue d'une fagon purement vertiale, hiérarchijue.
On se rend compte A présent gue leur relation n'est pas linéaire. En
effet, partant du filmigue, ce n'est gqu'en derniére instance que nous
retrouvons le cinématographique. Il east fragpant de constater Jue ce
n'‘est nas ce concept qui permet de définir le code par opposition au
systéme,mais un opérateur purement logique (applicgué & la notion):
ET/0U.

2) Puisque nous n'avons défini le texte que par ce qui l'oppose au messa-
ge ou au systéme, il est bon den donner une définition positive: le
terme 'texte' "sera pris au sens e Louis Hjelmslev, pour nommer tout

déroulement signifiant ('procés' chez 1l'auteur danois), ¢u'il soit lin-
guitigue, non linguisticque ou mixte (le film parlant se rattache au
troisiéme de ces cas). (Metz; 1971, 66).
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"les systémes filmiques textuels, c'est-3-dire les systémes filmiques

qui correspondent A ces différents textes”. Au niveau de la diachro-
nie de 1l'analyse, les textes filmiques précédent certes ceux-ci. Mais
au plan de leur réalité structurelle, on voit bien qu'ils naissent

d'opérations distinctes (II).

Les systémes filmiques non-textuels (c'est-fi-dire les codes). Une

partie d'entre eux seulement (les codes cinématographiques) consti-

tuent donc le langage cinfmatographique  (cf. 4.124).

4,242 On voit bien que ces trois strates correspon»

dent finalement I deux attitudes fondamentalement différentes:

a)

b)

1'une plus textuelle, consiste en 1l'analyse structurale du film ou

de £ilms. Dans ce deuxiéme cas, on rarlera de groupes de films, dans
la mesure ol l'ensemtle constitue encore un texte dont il faudra dépa-
cer le systéme. Cette attitude ne s'intéressera aux codes que dans

la mesure ol leur combin-aison et/ou exclusion constitue un systéme
rarticulier ou singulier;

l'autre attitude, plus sémiotique, est une approche des coles. Flle
ne reut avoir comme cadre de référence un film unique (un texte),

mals s'attache & plusieurs films,.ou mieux, “ne concerne jamais que
certains aspects de ces films” (1971, 70).

Ici encore, deux voies s'ouvrent & 1l’analyste:

1) 1'étude d'un code particulier consistera 7 saisir "l'ensemble des

messages”™ de ce méme code manifesté dans plusiecurs films (baptisés

par Metz classe de films par opposition 3 sroupe de films);

2) 1'étude de codes spécifiques -que 1'on a només cinématographiques-

aura une double tiche:

- d'une part établir un classement de ces codes;

- d'autre part distinguer ceux qui sont généraux, c'est-2-~dire qui
concernent tous les films (on les appellera A proprement codes
cinématorrarhiques), de ceux qui sont rarticuliers, c'est-i-dire

comuns & certains films seulement (= scus-codes cinématograrhiques).

Le cadre théorique et les tiches de l'analyse une fois posés, il nous pa-

rait intéressant derevenir sur deux types de probldmes que nous avons dé-

=

j".

soulevés dans les chapitres 2 et 3.
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4,3 Syntasme ot paradigme (retour)

h.31 Syntagmatique/paradipmtique -texte/code

Liéclairapge théorique des deux paragrarhes précédents
est tres utile pour saisir le mécanisme des rapports syntasmatiques /
raradigmatiques dans le film., L'opposition texte/code (systéme) semble
a rriori &bre un critére de classement dans la répartition du syntarma-
titque et du paradirmatique. Soient les deux propo-sitions:

a) "le film, de bout en bout, est un ensemble de co-ocurrences de syntag~
mes entrant & leur tour dans des syntagmes plus vastes.”

b) "... ce qui fait défaut A un code (...), c’est cette propriété d'étre
un syntagme”. (1971, 121).

On jourrait alors penser qu'd l'opraition syntagme/paradigme correspond

1'opposition texte/code (ou systéme). Or le code ne se réduit pas i

un "vaste paradigme; ni 4 un paradigme de paradieme™ (1971, 121).

Au contraire, le code est “une entité que 1l'on a construite pour expli-

quer et €lucider le fonctionnement des relations paradigmatiques dans

les textes. comme pour expliquer et &€lucider le fonctionnement des re-

lations syntagmaticques dans ces mémes textes®. (id.) Pour mieux compren-

dre ol résidéyfes différences texte/code, il nous faut faire intervenir

une nouvelle opposition, de cenre cette fois (au sens prammatical),

sur le couple syntagme/paradicme.

4.32 Le/la syntegmatique/raradigmtique

Cette combinatoire sur le ‘genre’ des termes n'est
pas symétrique pour les deux noticns:

2) 8i 1'on définit le syntagme comme “un enscmble d'@léments qui sont
co-manifestés dans le méme fragment du texte™ (1971, 124). ce que
nous appellerons LE syntagmatique représente justement “ces co-pré-
sences dans le texte", "ce qu'il faut &tudier”, c'est-A-dire 1'&tude
de 1'Yorganisation de co-présences’ du texte. En d'autres termes,
le syntagmatique relcéve de 1l'émetteur, alors que la syntagmatique de
1l'analyste.

b) L'alternance des genres sur le théme paradig@atique ne peut sce faire

. un. ; .
d'une facon aussi nette, cary '‘paradipme. par définition, est une clas-



4.13

se d'éléments dont un seul figure dans le texte (id). Cela signi-~
fie que 1'¢tablissement cdu paradipme revient de toute fagon &
1'analyste, puisqu’'il n'appartient pas au texte. Cependant, on peut
maintenir la distinction basée sur 1l'alternance le/las
~ ce que l'analyste s'efforce de dégager. constitue LE paradigmatique;
- mais son effort pour dégager ces mémes paradipmes (envisasfs dans
la mesure ci “ils jouent un rdle réel dans le fonctiomnement signi-
fiant d? texte™ (1971, 126)) constitue cette fois-ci LA paradigma-
1

tique.

Une fois ces distinctions pos€es, nous pouvons &tablir le tableau sui-

vant:
- T
syntapmatique | paradigmatique

texte + IE - IEF

code [ LA La

Tableau 4

En d'autres termes, "le syntarme et le paradipme sont
infpalement textuels” (puisque, au niveau du paradigme, un seul des
Cléments constituant le paradigme apparalit dans le texte, alors que le
syntagme est actualisé in extenso); "mais l'analyse du syntasme et
1l'analyse du paradifme sont &palement codiques® (1971, 124~ nous avons
soulizng dans notre tableau cette inépalité var les sipnes + -). Ce
qui est le plus important ici- et nous ré;ondrons A 1'incertitule du pa-
ragraphe 4.31- , c'est qu'un code est véritablement form® par UNE syn-

taymatique et UNE jaradipmatique articulées entre ‘elles.

.33 Les_types_syntepmatiques (la dimension syntascme-

Comme remise A jour de l'applicabilité de ces deux

o i o 2 O 5 0 18 (N0 B 0 90 e 8 o A v S o 4 e ) . s ) i

1) On notera gue, si une telle Jdé¢finition ne semble pas trds claire,
le principe de pertinence rcside dans le point de vue: dans le pre-
mier cas (le paradigmatigue), l'intérét est centré sur le paracigme
dans son rapport au texte. Dans le second (la paradgmatique), c'est
la relation au code cui intervient.
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notions au corpus filmique, nous ne prendrons A titre d'exemple que le

domaines syntagmatique.

La dimension syntapmatique se manifeste sur deux axes

préeis: _

a) l'axe des consécutions (temporelles) ol apparaissent quatre séries’
paralléles:
1. la série visuelle (= bande-image)

2
3.
b,
D=

B) 1'a
l‘

la série lincuistique

la série des bruits

la sCrie musicale, constituant toutes trois la bande-son.

Plus une cinquiéme série, ajparaissant au niveau de la bande-image:

les mentions &crites;

xe des simultangités qui se dédouble en fait:

“le rectangle écranique avec toutes les co-prisences spatiales

qu'il autorise’;

2,

les syntarmes simultanés, rar exemsle une “donnée visuelle et une

phrase entendue au méme moment” (1971, 130-131).

Ce qui

nous intéresse ici, c'est, que & partir de cette description, Metz

va pouvoir €tablir une taxinomie de types syntarmatiques.

1. les
qua
2. les
3. les
tan
4, les

syntasmes temporels homortnes (dans 1a corséoutbn cde 1'une des
tre sérics);

syntasmes simultanés homoggnes (dans 1'imace);

syntagmes simultanés hétérorgnes (entre séries et au méme ins=-
t); |

syntasmes obliques. apparaissant lorsque les deux niveaux (tem-

poralit€ et spatialité) ont &té mobilisés. mais ceci dans la dia-

chronie filmique (rar exemrle "les relations syntagmatiques entre

une

vision

me que

donnée visuelle et une phrase venant [ lus tard”™ - 1971, 131)

1

Le corpus thtorique n'a cependant pas modifié que la

des rapports signifiants, mais & alement reformulé le prolblé-

nous avons longuement débattu et sur lequel nous revenons: celui

des unités pertinentes au cincma
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4.4 Les unités pertinentes

Dans la premiere partie de notre travail, nous n'avions
ru poser que le probleme des unités nertinentes cn termes de langase
(et non de sirne), La notion de code vient ici modifier cette démar-
che, dans la mesure ol en fait, ‘une unité minimale (...) n'est jamais
le propre d'un langage, mais toujours celui diun code™ (1971. 139).
Cela signifie que la (les) unité(s) minimale(s) au cinfma n'existent)
ras en soi, mais dans et par chaque code cinématographique.

De cefoint de vue, il est bien &vident qu'une unité
comme le photo; ramme -€lément. segmentable minimum du film (au sens
technique, matériel)- ne pourra étre envisa ', non comme 1°'unité mini-
male du cinfma mais comme une unité minimale d'un code particulier: ici
le code du mouvement. (cf. 2.33).

L'élément le plus important au lan de la démarche sem~
Lle bien étre la modification des priorités dans la démarche analy-
tique: ainsi  1l'identification de 1'unité minimale ne sera plus vue
comme une condition nécessaire et suffisante de la recherche sémioti-
que sur le cinéma. C'est le niveau codique qui sera primordial , en d'au-
tres termes la mise I jour des différents codes et sous-codes cinémato-
sraphiques. Clest seulement cette orération qui nermettra de mettre i
jour 1'unité mininale pronre 3 tel cu tel code.

Mais les unités (minimales) n'en rossédent pas moins
un certain nombre de caractéristiques.

h.A2  Caractéristiquesdes unites pertinentes

Ces urités pertinentes, qu'elles soient minimales ou
non, reuvent étre caractéristes ;ar trols traits:

1. Leur multiplicité numérique -qui est en rapport direct avec le

nombre de coces (cinématograrhiques ou extra-cinématoprarhiques)
entrant dans la comosition du filmg

2. leurs diversitd de taille, qui peut, par cxemple aller du photogranme

(code du mouvement) au lan (cf. la cinZlangue des théoriciens et

cinéastes russes des annes 20);
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enfin, leur diversité de forme syntagmotique (= “le contour exacte
du 'vide' que chacune d'elles [pnités minimaleé] laisse uans la
surface textuelle du film, si 1l'on soustrait id€alement en mainte-
nant en place tout le reste, et notamment les entours immédiats®
(1971, 151)). On observe i ce niveau un phénoméne narall@le & ce-
lui de la lanpue. I1 y a en effet des unités qui “occupent un seg-
ment 'eontinu' de 1l'espace et du temps filmiques” (objets filmés)
et dont la fecrme syntapmatique est immédiatement perceptible (par
exemple le plan, la séquence entidre. 1l'objet filmé), alors qu'il
i'OﬁpOSég certaines unités ne “tiennent pas de place et sont néan-
moins placCes” (1971. 151). Elles “constituent en des exnosants
qui viemment affecter s€lectivement et c'est ainsi gfon peut les
localiser- un segment filmique détermin® (...),mais qui ne se
confonaent pas avec l'entiére surface textuelle de ce(s) sesment(s)
et n'oceupent pas de place eux-mémes (i97ly 152): tels la co pré-
sence de deux objets, la cculeur, le mouvement d'aprareil, la fi-
cure de montage. Metz propose d'appeler le premier type d'unités

1)

sermentales et le deuxiéme suprasegmentales

i i o N T Wy B 0 A 6 A BT S B b i ] 4. a1 e et i 8 B

En phonologie, "chajue phonéme occupe (...) un segment de 1'énoncé
(d'ocd le nom de ‘'segmental®)”™ (Metz: 1971, 153), Mais il arrive
gqu'un deuxiéme type d'information (d'ol le terme 'suprasegmental')
se greffe sur la chaine du signifiant phoni jue: ainsi,‘hans les
langues & tons (comme certaines langues du sud-est asiatigue), la
prononciation grave ou aigué d'une voyelle appartenant A une séquen-
ce phonématicjue donnée suffit A constituer, avec cette séjuence
‘unigue', deux signifiants de morphémes"” (id,). Nous sommes en face
d'un trait prosodigue.
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5. CONCLUSION

5.1 Elments pour une critique de Metz (1971)

5.11 Ia premi€ére constatation & la lecture de Metz

(1971) est 1l'asbsence quasi totale de référence aux concepts qui sem-
blaient &tre portés A devenir le centre de toute recherche sémiotique:
le dénotation et la commotation . Ces deux ccneepts &toient  utiles
pour mettre & jour une stratification des niveaux de signification. Ce=
pendant l'instrumentation que Metz s'est formée (code --systéme /
message -texte) rend compte assez clairement de cette abscnces
1. le 'surplus de sens' ne va pas &tre pris en charpe par une instance

codifiante (la connotation). Il est au contraire 'déterming’ 3 1a

vase par 1l'existence d'une pluralité des codes (cintmetosraphique

et/ou extra-cinémtographiquel
;

na

le phénomene de la signification n'est plus appréhendé linSalrement

-~en premier lieu- comme ciest le cas avec le concept de dénotation.

I1 se passe au contraire un jcou sur et contre les codes, propre au
s sz ]| -

systéme. )
Le schémg théorique semble intéressant, mais un rrobtléme subiste, puis-

. . oy Gy 2
que l'inventaire de ces codes n'a pas &té fait. )
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1) Metz sc référe pour préciser la notion de spéeificité (yui est d'ox-
dre codigue) & la schématisation -on pourrait dire illustration- em-
sembliste @ "chajue cercle dessine ce que la théorie des ensembles
appelle une classe: un groupe: de codes, et dans le méme temps, un
groupe de langage” (Metz: 1971, 171). On pourrait voir &galement le
systéme filmijue comme un cnsemble d'ensem’les de codes (ol priment
des relations telles gue lfintersection, la réunion, lexclusion.

2) Dans E3C II (1972, 211), Metz dnumére .uend méme gueldues codes qui
pourraient 4tre gualifiés de spécifiquement cinématographigues, Ce
sont:

l. le code de la ‘ponctuation filmigque'! (fondu, volets, iris, rideaux,
filages, etc.);

2. le code des mouvements d'appareils: travelling, panoramicue, tra-
jectoire & la yrue, caméra i la mein, travelling optique (zoom,
pancinor) ;

3. le coda "gui vient organiser les rclations de la parole et e la
donnde visuclle'™;

4. les codes du montage;

5. les codes organisant les rapports entr la musijue et l'image, etc.

On est assez surpris de retrouver finalement cc gue l'on avait ap-

pelé plus haut les codes 'techniques®.
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5.12 Le second probléme découle directement de ce qui
vient d'étre dit. En fait. si nous avons montré qu'en face d'une s&mio-
tique du cinéma (ayant A saisir la notion du langage cinfématographique
dCfini dans ses rapports aux différents codes qui 1'investissent) exis-
te une s@miotigque du film, il semble bien que c'est & cette derniére
que Joit se wvouer avec le plus dfattention le s@mioticien. Ce qui nous
'dégoit!' un veu, c'est la ndcessaire réducticn ou rétrédssement du champ
sémiotique (passage du plan théorique & l'analyse du film), bien qu'il
soit cependant évident que dans 1'état actuel de la recherche seul le

second puilsse aider 3 composer le premier.

5.13 Le troisiéme point posant probléme est 1'absence
de mise en relation chez Metz entre ce que nous avens appelé le 'systé-~
me référentiel’ (rapports filmiques/cinématopraphiques) et le lieu méme
des mécanismes de la sipnification, clest-i-dire le message filmique.
En d'autres termes, si nous avons essayser de mettre en relation les
différents concepts (én partant du filmique pour arriver au cinémato-
graphique ), nous nous sommes abstenu et Metz le fait bien- de voir
aquels types de relation le filmique et/ou le cinémitographique entretien-

nent entre eux dans le processus de communication cinCmatographique

(i1 s'agit de faire intervenir les diffCrentes instances codifiantes
et codifiées dans la grille conceptuelle posée par Metz). R. Odin

(1972)a essayé de comprendre les choses de la fagon suivante:
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LE MESSAGE FILMIQUE

CODES ANTHROPOLOGICO-CULTURELS

logique des possibles narratifs code ce la ‘narrativits®

b

=

DISCOURS FILMIQUE CODES ANTHROPOLOGICO -
= CULTURELS h
I |Lo Grande syntagmebique; les| | Im~s€gnl
L |liaisons; "grammaire des ca~ kinésicue
M [|drages. des mouvements de musique verbale,
I jcamira... et bruits
Q - | I —
U

N
|

CODE CINEMATOGRAPHIQUE

[

Code iconique «— code de reconnaissance ¢ code de la percepticn

Outre le fait, pour ncus, que le cinématro;rophique ne peut se définir
que cdans et par le filmique, il nous semble que les codes de 1'€mis-

; . ; s 5 ikl =
sion (de 1a vproduction serions-nous tenté de dire) ) ne se rédulsent -
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1) Cette présentation, par trop linéaire, en fait, ne rend pas compte

de deux données fondamentales:

1. D'une part, dans toute producticn de systéme de communication de
masse (cinéma, TV...), la chaine de communication n'est plus liné-
aire, mé&diatisée par le seul message. Elle est doublement médiati-
sée par 1l'apparition d'instances de distribution (cf.Schaeffer,
1975, 167). & la situation émetteur —, message —récepteur succée-
Jde une autre relation: auteuréf éditeur (producteur) éditeur
(diffuseur)z— consommateur.

La conséjuence est de taille: il s'agit de savoir si le ou les

codes seront encore communs entre 'cémetteur’ et 'riécepteur'.
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pas aux codes narratifs =les codes de la perception et de reconnais-~
sance, de méme que les codes iconiques nous paraissent investir le pré-
filmique.

De méme au niveau de la récéption du message; la chai-
ne PsR>T (E’= codes de la perception; R = codes ce reconnaissance;
I = codes iconiquegL nous semble appartenir i une catégorie des codes

anthropologico-culturels.

5.2 Linpuistique et sémiotique du cinféma

Ces problémes en suspens -Gui rendent compte de fagon
significative d'un seuil de la démarche- nous obligent I revenir en
arriére et 3 faire le point de ce qui a constitué notre argument de
travail: les sources linpuistiques 3 1'€laboration d'une sémiotique du
cinfma. Pour essayer cde clarifier les choses, nous voyons, dans 1°ins-
trumentation & laguelle les linguistes ou s@micticiens du cinféma font

référence. troils principes organisationnels.

e o s e e e B S A R R G s €50 B

I1 détermine la 'nature’ du systéme en question (de
la sémiotique en question). Il était noml cue le premier temps de
la démarche sémiotique au cinma essaye dé saisir le principe structu-
rel du cinfma en regard (= par analogie) i celui de la langue. Nous nous

permettons cependant de faire deux remarques.

5.211 La premiére remarque qui constitue un retour en
arrifre au plan*travail: nous ne nous sommes nullement préoccupé de
dCfinir en sci le cinfma comme procédé de communication non linpguisti-

1) suite de la note de la page 5.3

2. Cette présentation, d'autre part, ne rend pas cbﬁpté du fait que
ce que Odin appelle 'discours filmique', bien qu'en derniére ins-
tance d'ordre filmique, est d'abord codique (cinématographicque
ou non).

*épistémologique, essayera de combler une lacune dJde notre
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tique, en utilisant par exemple, des critdres de classification pro-
posés par Buyssens ou Mounin (1970) et en faisant cdu principe de clas-
sification 1'objet premier de toute approche sémiologique.

Ainsi le ciném pourrait entrer dans la catégorie des
systémes s@miotiques non linguistiques ayant les traits classifica-
toires suivants:

1. a-systémetique (procédés de signalisation) VS systématique;

2. intrinséque (rapport sens/forme du signal) ou non arbitraire, non
conventionnel VS extrinséque;

3. direct (rapport sens/signe) VS substitutif.

On constate aistment que de tels concepts ne nous appennent rien sur

le systéme en question, mais surtout qu'ils éludent, de par leur trop

grande généralité, tous les problémes que nous avons rencontrés (nous

pourrions faire les mémes remarcues A propose des quatre caractéris—

tigues de tout systéme sémiologique données par Benveniste (1974a):

mode opératoire, domaine de validité, nature et nonbre de signes, types

de fonctionnement des signes).

5.212 La deuxiéme remarque concerne un probléme plus
central dans la démarche tant linguistique que sémiotique. Il s'agit
de la pertinence cu de la non pertinence de la distinction faite par
E. Benveniste (1974c) entre 'sémiotique’ et 'stmantique’. Toute lan-
fue est une simioticue parce qu'elle signifie . mais aussi une sémanti-
que parce qu'elle cummunique. Hous pensons que les deux temps ont &t€
confondus dans toutes ks dlmarches que nous avons présentées. L'aspect
sémantique Ctait 1 l'ueuvre Gans la problématique syntarmatique (la
¢rande syntagmatique de la bande-image) =-puisque 17on cherchait des uni-
tés cu groupes d'unités du c8bé de la phrase- alors que le langage
cinématogaphique était apprihendé en tant que sémiotique lorsque 1'cn
posait le probléme des urités pertinentes (et/ou signifiantes), Le si-
gne Stant 1'unitl simiotique par excellence nous en venons 2 un deuxié-

me principe, différent du principe structurel.

5.22 Le principe analytique

Des lieux de l'analyse, c'est bien le signe qui consti-

tue 1'h€ritage le plus constquent de la linguistique. Principe analyti-
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gue, car il est & la base de la sepmentation qui a cons-

titué pendant longtemps 1'instrument méthodologique principal. En fait.

loin de revenir sur ce que nous avons déjd dit. nous pensons que la

vision du probléme de Jakobson (1964) est particuliGrement apte A

clarifier tout ce qui pricéde,

Pour lui, les 'signes’ peuvent &tre rangfs en deux
grands groupes :

a) les signes 'reprisentatifs' (représentational signs), “caractérisés
par une ressemblance cu contiguité réelle avec des ohjets auxquels
ils se rapportent” (p. 220);

b) les signss ‘non reprisentatifs’ (nonrepresentational signs) ofl
existe une disposition hiérarchique entre les termes et ol les

composantes de base sont discrétes.

On peut &tablir le tableau suivaht:l)
J lieu de principe
| type percepticn structu- structursl
' | ration i
| N
représentatif VISURELLE | espace | simultancité
SIGNES
non représen- AUDITIVE temps succession
tatif

g i b M S 5 i AL A ) e, i 1 Ll 8 P e A M P R b e e 1 e

l) Wallis (1973) opére une distinction assez semblable, qu'il nous
semble intéressant de .reproduire, entre ce ju'il appelle representing
sign et non~representing sign, la premiére catégorie remplissant
les fonctions 1) e reprdsentation, 2) ¢'expression, 3) d'évoca-
tion:

signs
— e 3
) 1
iconic conventional
= A *\
independent dependent

\ . [
B
representing non-representing
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5.23 Le troisieéme type de principe est ce que 1l'on

pourrait nommer le principe méthodologique de lcin le plus important.

Nous voycns trois concepts surgir i ce niveau. qui ont dominé 1'ensem-
ktle de la réflexion.

a) le principe de commutaticn

b) le principe de segmentation

¢) le principe e classement.

Le principe de commutation , alors qu'il est chez Hjelmslev (1968) 3

la base de 1la fenetion s@miotique unissant le plan de 1'expression au

plan du contenu (E R C ), est le corrolaire du principe de segmentaticn,
dans la phase ¢'identification du niveau des unités (distinctives, si-
gnificatives, textuelles). En sémiotique Ju cinfma, nous avons vu gue
ces deux opfrations ne peuvent &tre rfalisces qu'au niveau des grances
unités significatives.

Quant au principe de classcment, i1l est intervenu dans
la constitution de ce que Metz appelle la ‘grande syntagmatique de la
bande image’.

5.3 Perspectives finales

Les trois grands principes que nous venons d'énumErer
coiffent assez bien 1l'essentiel du premier temps de 1la démarche sémio-
tique sur le cinéma. Il somble A&j3 plus difficile de faire ressortir
des axes purement linguistigues rendant commte du deuxiéme moment.
C'est certainement la conciliation entre 1l'aprort hjelmslévien (sys-
téme -proceés {}exté}) et la théorie de la communication (code-message)
qui crée 1l'originalité de la pensée metzienne. Le dernier temps nous
améne 1 tirer quelques conclusinns.:

a) L'apport de la linguisticue a {t€d‘'abord 1l'appcrt dlune certaine
linguistique (la lincuistique structurzle eurcpéenne).

L) Ll'instrumentation utilisZe montre bien que seuls les principes
mithodologicques sont susceptivles dfapporter une contribution posi-
tive et non 'impcrialiste’ de la linpuistigue 3 la sCmictique du
cinima,

¢) La recherche plus formelle qui caractirise le deuxidme temps de la
démarche metzienne n'est pas sans rapport avee les liens qui unis-

sent la grammaire ginérative transformationnelle & la linguistique
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structurale. Nous pensons que le jour ol 1l'analyse des ccdes cincma~
tographiques et extra--cinfmatographiques aura ¢t€ faite de fagen as-
sez satisfaisante 1les bases d'une formalisation théorique rendant
compte du principe génfrateur (moins de structures narratives que
de structures furmelles cindmatographiques) pourront étre envisa-

gées.
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Note

Les exemples cités dans la partie II: la thématisaticn sont extraits d'un
eorpus dit "corpus Communistes et Chrétiens™ sur lequél travaille actuel-
lement J.J. COURTINE. Plus nrécisiment, les phrases données icli en exem-
ple proviennent’ du discours prononcé par G. MARCHAIS le 10 juin 1976 au
cours d'un rassenblement réunissant des cormunistes et des chrétiens de
la région de Lyon, dd & 1'initiative du P.C.F. voir: "Cormunistes et
chrétiens. Ed. Sociales, Paris, 1976.

Errata

page de garde: lire : 1'Homme hilare

p. 3; ligne 30. "Il semble qgue la notion d'énoncé..."

p. 5, ligne 23. "...d'incessantes modifications..."

p. 10, ligne 28. "...ne sauraient &tre directement composés entre eux...”

p. 13, ligne 20, “...en y introduisant:

- toutes phrases prenant Billy Walsh (ou n'importe quel
menbre de la classe-objet atomique ol B.W. prend ses
valeurs), €clater :n gznglots (ou n'importe quel mem—
bre de la classe predlcative atomique ol cette "wvaria-
ble" prend ses valeurs) comme couple...™

~

ligne 29. "-un indice de 1l'activité qui a conduit & produire 1'é-

noncé..."
p. 14, ligne 28. (& { Billy Walsh, éclater en sanglots> )
p. 28, ligne 7. "X8p peut s'interpréter conme..."

p. 71, ligne 11. "...sous-entendu que 1l'on ne trouveraexplicité que dans
1l'interdiscours...”

p. 75, ligne 25. "...il ne compare pas le signe 4 1l'objet qu'il désipne...”

p. 76, ligne 5. le "ecomms i1 o &LC vﬂﬂpolé plus haut' fait référence &
une “premiére partie” de ce texte, rédipfe par J.J. Cour-
tine et zbhesente de ce cehier. I1 doit done, ici, étre sup-
primé (la référence de ce passage est 4 trouver en fait
dans M.~-J. BOREL "Schématisation discursive et &nonciation™)



78,
795

81,

84,
86,
88,

90,

91,

ligne 9.
ligne 15.

ligne 32.
ligne 33.

ligne 23.

ligne 3.
ligne 3.
ligne 23.

ligne 17.

ligne 31.

"ouverture de notre cbjet sur son extérieur.”

¥, ..modalisations, est plutdt le produit..."

7 ..ol se construit la référence..."
] » <~ —G— g ) .
", .. vient a4 fonectlommer comme un seul niveau..."™

", . .formation(s) idéologique(s) ou entre de tellesfor-
mations..."

"...est celle que 1'on retrouve..."
W, ..reproche fait par D. LECOURT (1974)..."

nous ne croyons pas.que, méme doté d'une chevelure abon-
dante comme 1L 1l'est, M. PECHEUX ait la nalveté de penser
qu'il pourrait "s'élever dans les airs en se tirant lui-
méme par les cheveux" (!) il faut done rétablir:

la démonstration du caractére paradoxal de cette no-
tion, faitepar PECHEUX (1975), qui se résume dans la méta-
phore du baron de Minchhausen qui "s'€levait dans les
airs en se tirant lui-méme par les cheveux"."

", ..en vient & induire un effet de cohérence qu'il devient
possible d'étudier...”

", ..8ur lesquelles se construirait le discours...”
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