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INTRODUCTION




1. TYPOLOGIE DES ECRITS SUR LE CINEMA


L'édition française publie chaque année une centaine de livres consacrés au cinéma. Un catalogue général (supplément au n° 16 de Cinéma d'Aujourd'hui, Printemps 1980), s'intitule précisément « Le cinéma en 100 000 pages ». On dénombre plus de dix périodiques mensuels (critique de films, revues techniques, vie des acteurs, etc.). Le collectionneur ne sait où entasser ses revues et livres, le néophyte ne sait que choisir.


Afin de situer avec précision le profil de ce manuel, nous allons tenter une brève typologie des écrits sur le cinéma. Ceux-ci peuvent se diviser globalement en trois ensembles d'ampleur très inégale : les revues et livres « grand public », les ouvrages pour « cinéphiles », enfin les écrits esthétiques et théoriques. Ces catégories ne sont pas rigoureusement étanches : un livre pour cinéphile peut atteindre un large public tout en possédant une valeur théorique indéniable ; ce cas defigure est évidemment exceptionnel, et concerne le plus souvent des livres d'histoire du cinéma, comme ceux de Georges Sadoul, par exemple.

Tout à fait logiquement, l'édition de cinéma reproduit à son niveau spécifique les catégories de l'audience des films. Ce qui caractérise la situation française, c'est l'ampleur du second secteur, destiné aux cinéphiles.


Le terme « cinéphile » apparaît sous la plume de Ricciotto Canudo au début des années vingt : il désigne l'amateur averti de cinéma. Il y a plusieurs générations de cinéphiles avec leurs revues et leurs auteurs de prédilection. La cinéphilie a connu un développement considérable en France après la guerre (1945). Elle s'exerce à travers les revues spécialisées, les activités des nombreux ciné-clubs, l'assiduité aux programmations « art et essai », la fréquentation rituelle d'une cinémathèque, etc. Le « cinéphile » constitue un type social caractérisant la vie culturelle française en raison du contexte culturel particulier offert par la richesse de l'exploitation parisienne des films, notamment : on le reconnaît aisément à partir de conduites mimétigues ; il s'organise en chapelles, ne s'asseoit jamais au fond d'une salle de cinéma, développe en toutes circonstances un discours passionné sur ses films de prédilection...

Il convient de distinguer cette acception restrictive du « cinéphile » dans son aspect maniaque de l'amateur de cinéma à proprement parler.





1.1. Les publications « grand public ».


Ce sont évidemment les plus nombreuses et celles qui atteignent les plus forts tirages. A de rares exceptions près, elles sont consacrées aux acteurs de cinéma, ce qui constitue le versant « imprimé » du « star-system ». Citons une revue caractéristique de ce genre, Première. Les publications périodiques étaient beaucoup plus nombreuses avant-guerre, le titre le plus célèbre étant Ciné-Monde. Une catégorie numériquement importante a également presque disparu, les « films racontés ». La concurrence des feuilletons télévisés leur a été fatale. Ils ont été toutefois remplacés par l'Avant-Scène Cinéma, version plus sérieuse de ces « films racontés ».


Plus de 30 titres parus en 1980 sont des monographies d'acteurs, dont trois nouveaux ouvrages sur Marilyn Monroe et trois sur John Wayne. Les mémoires d'acteurs prolifèrent également ainsi que les souvenirs de certains cinéastes célèbres.




Enfin parmi ces gros tirages, il y a les annuaires et livres d'or de l'année que l'on offre aux étrennes et les luxueux albums consacrés à des firmes américaines ou à des genres, le film noir, la comédie musicale, le western. Ces derniers titres sont le plus souvent des adaptations-traductions de livres américains. Ils accordent une très large place à l'iconographie, le texte ne jouant plus alors qu'un rôle de complément aux belles photos.

Si l'on considère l'approche critique ou théorique comme une certaine « mise à distance » de l'objet d'étude, il est clair que le discours développé dans ce secteur n'en manifeste aucune. C'est le domaine où triomphe l'effusion délibérément aveuglée, l'adhésion totale et mystifiée, le discours de l'amour.

Dans la mesure où le statut culturel du cinéma continuera de reposer sur une certaine illégitimité, ce discours trouvera l'occasion de s'exercer. Il est nécessaire d'en tenir compte puisqu'il constitue quantitativement l'essentiel des ouvrages consacrés au cinéma, et par là même, provoque un effet de normalité. L'objet étant frivole, il semble normal que le discours porté sur lui relève du babil.




1.2. Les ouvrages pour cinéphiles.

Dans cette catégorie, ce n'est plus l'acteur qui triomphe mais le réalisateur de films. On peut y voir le fruit des efforts des animateurs de ciné-clubs et critiques spécialisés : pour prouver que le cinéma n'était pas qu'un simple divertissement, il fallait lui donner des auteurs, des créateurs d'œuvres. Des collections de monographies témoignent de cette promotion réussie de l'auteur-réalisateur : Seghers a ainsi publié 80 titres, de Georges Méliès à Marcel Pagnol dans sa série « Cinéma d'Aujourd'hui ». D'autres éditeurs ont pris depuis le relais.


Le livre-entretien constitue le second type de l'approche de l'auteur : un critique y interroge longuement un créateur sur ses motivations. L'exemple canonique demeure Le Cinéma selon Hitchcock, par François Truffaut.


Dans cette catégorie figurent également les études de genres plus approfondies que les albums cités précédemment, les études de cinémas nationaux et les histoires du cinéma. Le prototype en est les Trente ans de cinéma américain, de Coursodon et Tavernier.


Comme il est facile de le constater, la critique cinématographique applique à son domaine les approches traditionnelles de la littérature : étude des grands auteurs, des genres sous l'angle de l'histoire des œuvres. Or l'approche des films demande des instruments d'analyse certainement différents des œuvres littéraires, et étudier les films à travers les résumés de scénarios procède d'une simplification aussi redoutable que difficile à éviter lorsqu'on aborde de vastes ensembles.


Il faut aussi ajouter que le discours cinéphilique s'exerce essentiellement dans les revues mensuelles : les livres n'en constituent qu'un appendice réduit contrairement à la catégorie précédente qui occupe une grande part du terrain éditorial.




1.3. Les écrits théoriques et esthétiques.

Ce troisième secteur est évidemment le plus réduit. Il n'est cependant pas neuf et connaît certains moments d'expansion remarquable liés aux aléas de la recherche sur le cinéma.





Pour nous en tenir à deux périodes récentes et françaises, la création de l'Institut de Filmologie à la Sorbonne après la Libération, a amené autour d'une revue, la publication de plusieurs essais importants : L'Univers filmique, d'Etienne Souriau et l'Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma de G. Cohen-Séat ; vers 1965-1970 la percée de la sémiologie du cinéma à l'Ecole des Hautes Etudes et de l'analyse structurale du film au C.N.R.S. ont engendré la publication des travaux de C. Metz, de R. Bellour et de tout le courant qui s'y rattache.



Ce secteur est parfois beaucoup plus développé à l'étranger. Les classiques de la théorie du film sont russes (Poetika Kino, textes de L. Koulechov et S.M. Eisenstein), hongrois (l'Esprit du cinéma, de Béla Balàzs), allemands (livres d'Arnheim et de Kracauer). La plus importante histoire des théories cinématographiques est italienne (Guido Aristarco).



Si les ouvrages théoriques connaissent depuis une dizaine d'années un indéniable regain, simultanément, une catégorie d'ouvrages nombreux dans les années 50 et 60 a fortement diminué : il s'agit des manuels d'initiation à l'esthétique et au langage du cinéma. Ces deux phénomènes ne sont évidemment pas étrangers l'un à l'autre. Pour l'essentiel, ces manuels postulaient l'existence d'un langage cinématographique (nous reviendrons en détail sur cette question dans notre chapitre 4), et tout en reprenant le lexique professionnel de la réalisation des films, dressaient une nomenclature des principaux moyens expressifs qui semblaient caractériser le cinéma : échelles de plans, cadrage, figures du montage, etc. L'étude proprement dite de ces figures se limitait le plus souvent, après une sommaire tentative de définition, à l'énumération de nombreux exemples accumulés au travers de la vision régulière de films.


Le développement des recherches spécialisées au cours de ces dernières années a certainement entravé l'actualisation de ces manuels car elles en discutaient les fondements théoriques.


Il n'est en effet plus possible de poser le problème du langage cinématographique en faisant l'impasse sur les analyses d'inspiration sémio-linguistiques, de s'interroger sur les phénomènes d'identification au cinéma sans un détour nécessaire
du côté de la théorie psychanalytique, d'étudier le récit filmique en ignorant la totalité des travaux narratologiques consacrés aux textes littéraires, etc.


Tenter un bilan didactique de ces différentes démarches n'était pas une mince entreprise, c'est le pari de ce manuel. Mais avant d'entrer dans le vif du sujet, il est nécessaire d'aborder quelques préalables théoriques et méthodologiques.








2. THÉORIES DU CINÉMA ET ESTHÉTIQUE DU CINÉMA

La théorie du cinéma est souvent assimilée à l'approche esthétique. Ces deux termes ne recouvrent pas les mêmes domaines et il est utile de les distinguer.


La théorie du cinéma est également l'objet depuis ses origines d'une polémique concernant la pertinence des approches non spécifiquement cinématographiques issues de disciplines extérieures à son champ (la linguistique, la psychanalyse, l'économie politique, la théorie des idéologies, l'iconologie, etc. pour citer les disciplines qui ont donné lieu à des débats théoriques importants au cours de ces dernières années).





L'illégitimité culturelle du cinéma provoque au sein même des attitudes théoriques un surcroît de chauvinisme qui postule que la théorie du film ne peut provenir que du film lui-même, les théories extérieures ne pouvant qu'éclairer des aspects secondaires du cinéma (qui ne lui sont pas essentiels). Cette valorisation particulière d'une spécificité cinématographique continue de peser d'un grand poids sur les démarches théoriques : elle contribue à prolonger l'isolement des études cinématographiques, et par là même empêche leur progression.

Postuler qu'une théorie du film ne peut être qu'intrinsèque, c'est entraver la possibilité de développement d'hypothèses dont la fécondité est à mettre à l'épreuve de l'analyse ; c'est aussi ne pas tenir compte du fait que le film est, comme nous le démontrerons, le lieu de rencontre du cinéma et de bien d'autres éléments qui n'ont rien de proprement cinématographique.


2.1. Une théorie « indigène ».


Il existe une tradition interne de la théorie du cinéma appelée parfois « théorie indigène ». Elle résulte de la théorisation accumulative des observations les plus pertinentes de la critique de film lorsque celle-ci est pratiquée avec une certaine finesse : le meilleur exemple de cette théorie spécifique reste encore aujourd'hui le livre d'André Bazin, Qu'est-ce que le cinéma ?


A l'inverse, l'Esthétique et Psychologie du Cinéma, de Jean Mitry, indéniable classique de la théorie française du cinéma, prouve par la multiplicité et la diversité de ses références théoriques extérieures au seul champ du cinéma qu'une telle esthétique ne saurait se constituer sans les apports de la logique, de la psychologie de la perception, de la théorie des arts, etc.






2.2. Une théorie descriptive.


Une théorie est une démarche qui recouvre l'élaboration de concepts susceptibles d'analyser un objet. Le terme a toutefois des résonances normatives qu'il convient de dissiper. Une théorie du cinéma, au sens qui lui est donné ici, ne concerne pas un ensemble de règles selon lesquelles il conviendrait de réaliser des films. Cette théorie est au contraire descriptive, elle s'efforce de rendre compte des phénomènes observables dans des films comme elle peut envisager des cas de figures non encore actualisés dans des œuvres concrètes, en créant des modèles formels.





2.3. Théorie du cinéma et esthétique.

Dans la mesure où le cinéma est susceptible d'approches très diverses, il ne peut y avoir une théorie du cinéma, mais au contraire des théories du cinéma correspondant à chacune de ces approches.

L'une d'elle relève d'une approche esthétique. L'esthétique recouvre la réflexion sur les phénomènes de signification considérés en tant que phénomènes artistiques. L'esthétique du cinéma, c'est donc l'étude du cinéma en tant qu'art, l'étude des films en tant que messages artistiques. Elle sous-entend une conception du « beau » et donc du goût et du plaisir du spectateur comme du théoricien. Elle dépend de l'esthétique générale, discipline philosophique qui concerne l'ensemble des arts.




L'esthétique du cinéma présente deux aspects : un versant général qui envisage l'effet esthétique propre au cinéma et un versant spécifique centré sur l'analyse des œuvres particulières : c'est l'analyse de films, ou la critique au sens plein du terme tel qu'on l'utilise en arts plastiques et en musicologie.




2.4. Théorie du cinéma et pratique technique.

Comme nous l'avons indiqué au paragraphe 1.3., les ouvrages d'initiation au langage cinématographique empruntaient un grand nombre de termes au lexique des techniciens du film.

Le propre d'une démarche théorique, c'est d'étudier systématiquement ces notions définies dans le champ de la pratique technique. En effet, la corporation des réalisateurs et des techniciens a été amenée à forger, chaque fois que cela semblait nécessaire, un certain nombre de mots servant à décrire leur pratique. La plupart de ces notions n'ont pas de base très rigoureuse, leur sens peut varier considérablement selon les époques, les pays et les pratiques propres à certains milieux producteurs. Elles ont été déplacées du champ de la réalisation à celui de la réception des films par les journalistes et les critiques sans que les conséquences de ce transfert soient analysées. Il arrive que des catégories techniques masquent la réalité de fonctionnement des processus de signification : c'est le cas de la distinction son in/son off sur laquelle nous reviendrons plus loin (chap. 1).


En interrogeant systématiquement ces termes, la théorie du cinéma s'efforce de leur donner un statut de concept d'analyse: les chapitres de ce manuel ont pour objet de faire le point dans une perspective synthétique et didactique sur les diverses
tentatives d'examen théorique des notions empiriques, telles les notions de champ ou de plan, issues du vocabulaire des techniciens, la notion d'identification issue du vocabulaire de la critique, etc.





2.5. Les théories du cinéma.

On ne peut procéder à la définition d'une théorie du cinéma en partant de l'objet lui-même. Plus exactement, le propre d'une démarche théorique est de constituer son objet, d'élaborer une série de concepts qui ne recouvrent pas l'existence empirique des phénomènes mais s'efforcent au contraire de l'éclairer.


Le terme « cinéma », dans son usage traditionnel, recouvre une série de phénomènes distincts qui relèvent chacun d'une approche théorique spécifique.


Il renvoie à une institution, au sens juridico-idéologigue, à une industrie, à une production signifiante et esthétique, à un ensemble de pratiques de consommation pour nous en tenir à quelques aspects essentiels.


Ces diverses acceptions du terme relèvent donc d'approches théorigues particulières ; celles-ci entretiennent des rapports d'inégale proximité vis-à-vis de ce que l'on peut tenir comme le « noyau spécifique » du phénomène cinéma. Cette spécificité demeure toujours illusoire, et repose sur des attitudes promotionnelles et élitistes. Le film en tant qu'unité économique dans l'industrie du spectacle n'est pas moins spécifique que le film considéré comme une œuvre d'art : ce qui varie dans les diverses fonctions de l'objet, c'est le degré de spécificité cinématographique (pour la distinction spécifique/non spécifique, se reporter au chapitre 4).



Plusieurs de ces approches théoriques relèvent de disciplines largement constituées à l'extérieur de la seule théorie « indigène » du cinéma. Ainsi, l'industrie du cinéma, le mode de production financier et le mode de circulation des films relèvent de la théorie économique, qui existe, bien sûr, dans le champ extra-cinématographique. Il est probable que la théorie du cinéma au sens plus restreint du terme n'a à apporter qu'une part assez minime de concepts spécifiques, la théorie économique générale fournissant l'essentiel de ceux-ci, ou, pour le moins, les grandes catégories conceptuelles de base.


Il en va de même pour la sociologie du cinéma : une telle démarche doit évidemment tenir compte d'une série d'acquis obtenus par la sociologie sur des objets culturels voisins, comme la photographie, le marché de l'art, etc. Le récent essai de Pierre Sorlin, Sociologie du cinéma, démontre la fécondité d'une telle stratégie par les apports des travaux de Pierre Bourdieu qu'il intègre.

Ce manuel ne traite donc pas frontalement des aspects économiques et des aspects sociologiques de la théorie du film.

Les quatre grands chapitres qui le composent peuvent être considérés comme les secteurs principaux de l'esthétique du film, du moins telle qu'elle s'est développée dans les deux dernières décennies en France.




Les deux premiers chapitres, « Le film comme représentation visuelle et sonore » et « Le montage », reprennent sous l'éclairage de l'évolution récente de la théorie, les matières traditionnelles des ouvrages d'initiation à l'esthétique du film,
l'espace au cinéma, la profondeur de champ, la notion de plan, le rôle du son et consacrent un long développement à la question du montage tant dans ses aspects techniques, qu'esthétiques et idéologiques.

Le troisième chapitre fait un tour d'horizon complet des aspects narratifs du film. En partant des acquis de la narratologie littéraire, notamment des travaux de Gérard Genette et Claude Brémond, il définit le cinéma narratif et analyse ses composantes à travers le statut de la fiction au cinéma, de son rapport à la narration et à l'histoire. Il aborde sous un angle nouveau la notion traditionnelle de personnage, le problème du « réalisme » et du vraisemblable et fait le point sur l'impression de réalité au cinéma.

Le quatrième chapitre est consacré à un examen historique de la notion de « langage cinématographique » depuis ses origines, et à travers ses acceptions diverses. Il s'efforce de donner une synthèse claire de la façon dont la théorie du film envisage ce concept actuellement à partir des travaux de Christian Metz. La notion de langage est également confrontée à la démarche de l'analyse textuelle du film, décrite tant dans sa portée théorique que dans ses apories.

Le cinquième chapitre examine d'abord la conception que les théories classiques développaient à propos du spectateur de cinéma à travers les mécanismes psychologiques de compréhension du film et de projection imaginaire. Il aborde ensuite de front la question complexe de l'identification au cinéma, et afin d'en éclairer les mécanismes rappelle ce que la théorie psychanalytique entend par identification. Cette synthèse didactique des thèses freudiennes a paru indispensable en raison des difficultés intrinsèques aux définitions des mécanismes d'identification primaire et secondaire au cinéma.









CHAPITRE 1


LE FILM COMME REPRÉSENTATION VISUELLE ET SONORE




1. L'ESPACE FILMIQUE

Un film, on le sait, est constitué par un très grand nombre d'images fixes, appelées photogrammes, et disposées à la suite sur une pellicule transparente ; cette pellicule, passant selon un certain rythme dans un projecteur, donne naissance à une image très agrandie et mouvante. Il y a évidemment de grandes différences entre le photogramme et l'image sur l'écran – à commencer par l'impression de mouvement que donne cette dernière ; mais l'une comme l'autre se présentent à nous sous la forme d'une image plate et délimitée par un cadre.


Ces deux caractéristiques matérielles de l'image filmique, le fait qu'elle soit à deux dimensions et le fait qu'elle soit limitée, sont parmi les traits fondamentaux d'où découle notre appréhension de la représentation filmique. Retenons-en pour l'instant l'existence d'un cadre, analogue dans sa fonction à celui des tableaux (dont il tire son nom), et qui se définit comme la limite de l'image.



Ce cadre, dont la nécessité est évidente (on ne peut concevoir une pellicule infiniment grande), voit ses dimensions et ses proportions imposées par deux données techniques : la largeur de la pellicule-support, et les dimensions de la fenêtre de la caméra, l'ensemble de ces deux données définissant ce qu'on appelle le format du film. Il a existé, depuis les origines du cinéma, bien des formats différents. Bien qu'il soit de moins en moins utilisé au profit d'images plus larges, on appelle encore format standard celui qui utilise la pellicule de 35 mm de largeur, et un rapport de 4/ 3 (soit 1,33) entre la largeur et la hauteur de l'image. Cette proportion de 1,33 est celle de tous les films tournés jusqu'aux années cinquante, ou presque, et aujourd'hui encore, des films tournés dans les formats dits « substandards » (16 mm, Super 8, etc.)




Le cadre joue, à des degrés très divers selon les films, un rôle important dans la composition de l'image – tout spécialement lorsque l'image est immobile (telle qu'on la voit par exemple lors d'un « arrêt sur l'image ») ou quasi immobile (dans le cas où le cadrage reste invariable : ce qu'on appelle un « plan fixe »). Certains films, particulièrement de l'époque muette, comme par exemple La Passion de Jeanne d'Arc, de Carl Theodor Dreyer (1928), manifestent un souci de l'équilibre et de l'expressivité de la composition dans le cadre qui ne le cède en rien à celui de la peinture. De façon générale, on peut dire que la surface rectangulaire que délimite le cadre (et qu'on appelle aussi parfois, par extension, le cadre) est l'un des premiers matériaux sur lesquels travaille le cinéaste.


L'un des procédés les plus voyants de travail sur la surface du cadre est ce qu'on appelle « split screen » (partage de la surface en plusieurs zones, égales ou non, occupées chacune par une image partielle). Mais un véritable « découpage » du cadre peut s'obtenir par recours à des procédés plus subtils, comme l'a prouvé par exemple Jacques Tati avec Playtime (1967), où souvent plusieurs scènes juxtaposées et comme « cadrées » se déroulent simultanément à l'intérieur d'une même image.






Bien entendu, l'expérience, même la plus brève, de la vision des films, suffit à démontrer que nous réagissons devant cette image plate comme si l'on voyait en fait une portion d'espace à trois dimensions analogue à l'espace réel dans lequel nous vivons. Malgré ses limitations (présence du cadre, absence de la troisième dimension, caractère artificiel ou absence de la couleur, etc.), cette analogie est vécue comme très forte, et entraîne une « impression de réalité » spécifique du cinéma, qui se manifeste principalement dans l'illusion de mouvement (voir chapitre 3) et dans l'illusion de profondeur.


A vrai dire, l'impression de profondeur n'est si forte pour nous que parce que nous sommes habitués au cinéma (et à la télévision). Les premiers spectateurs de films étaient sans doute davantage sensibles au caractère partiel de l'illusion de profondeur, et à la platitude réelle de l'image. Ainsi, dans son essai (écrit en 1933 mais consacré essentiellement au cinéma muet), Rudolf Arnheim écrit-il que l'effet produit par le film se situe « entre » la bi-dimensionnalité et la tri-dimensionnalité, et que nous percevons l'image de film à la fois en termes de surface et de profondeur : si par exemple on filme par en dessus un train qui s'approche de nous, on percevra dans l'image obtenue à la fois un mouvement vers nous (illusoire) et un mouvement vers le bas (réel).






L'important à ce point est donc de noter que nous réagissons devant l'image filmique comme devant la représentation très réaliste d'un espace imaginaire qu'il nous semble percevoir. Plus précisément, puisque l'image est limitée dans son extension par le cadre, il nous semble percevoir une portion seulement de cet espace. C'est cette portion d'espace imaginaire qui est contenue à l'intérieur du cadre, que nous appellerons le champ.






Comme bon nombre des éléments du vocabulaire cinématographique, le mot champ est d'un usage très courant, sans que sa signification soit toujours fixée avec grande rigueur. Sur un plateau de tournage, en particulier, il arrive fréquemment que les mots « cadre » et « champ » soient pris comme à peu près équivalents, sans 
[image: 002]




En haut, une photo de l'Homme à la caméra, de Dziga Vertov (1929). En bas, une autre photo du même film, donnant à voir un morceau de pellicule où apparaîtra le premier photogramme.


[image: 003]


On remarquera dans ce dernier exemple le redoublement du cadre par d'autres cadres internes à la composition. que cela d'ailleurs soit très gênant. En revanche, dans la suite de ce livre, où l'on s'intéresse moins à la fabrication des films qu'à l'analyse des conditions de leur vision, il est important d'éviter toute confusion entre les deux mots.






L'impression d'analogie avec l'espace réel que produit l'image filmique est donc assez puissante pour en arriver couramment à faire oublier, non seulement la planéité de l'image, mais par exemple, s'il s'agit d'un film noir-et-blanc, l'absence de couleurs, ou l'absence de son si le film est muet – et aussi à faire oublier, non le cadre, qui reste toujours présent dans notre perception, plus ou moins consciemment, mais le fait qu'au-delà du cadre, il n'y a plus d'image. Aussi le champ est-il habituellement aperçu comme inclus dans un espace plus vaste, dont certes il serait la seule partie visible, mais qui n'en existerait pas moins tout autour de lui. C'est cette idée que traduit de façon extrême la fameuse formule d'André Bazin (reprise à Leon-Battista Alberti, le grand théoricien de la Renaissance), qualifiant le cadre de « fenêtre ouverte sur le monde » ; si, comme une fenêtre, le cadre laisse voir un fragment de monde (imaginaire), pourquoi ce dernier devrait-il s'arrêter aux bords du cadre ?




Il y a beaucoup à critiquer de cette conception, qui fait la part trop belle à l'illusion ; mais elle a le mérite d'indiquer par excès l'idée, toujours présente lorsque nous voyons un film, de cet espace, invisible mais prolongeant le visible, que l'on appelle le hors-champ. Le hors-champ est donc essentiellement lié au champ, puisqu'il n'existe qu'en fonction de celui-ci ; il pourrait se définir comme l'ensemble des éléments (personnages, décors, etc.) qui, n'étant pas inclus dans le champ, lui sont néanmoins rattachés imaginairement, pour le spectateur, par un moyen quelconque.


Le cinéma a su très tôt maîtriser un grand nombre de ces moyens de communication entre le champ et le hors-champ, ou plus exactement, de constitution du hors-champ depuis l'intérieur du champ. Sans prétendre en donner un recensement exhaustif, signalons les trois sortes principales :



- d'abord les entrées dans le champ et sorties du champ, qui se produisent le plus souvent par les bords latéraux du cadre, mais peuvent également avoir lieu par le haut ou le bas, voire par l'« avant » ou l'« arrière » du champ, ceci montrant d'ailleurs que le hors-champ n'est pas restreint aux côtés du champ, mais peut aussi se situer axialement, en profondeur par rapport à lui ;


- ensuite, les diverses interpellations directes du hors-champ par un élément du champ, généralement un personnage. Le moyen le plus couramment utilisé est le « regard hors-champ », mais on peut inclure ici tous les moyens qu'a un personnage du champ de s'adresser à un personnage hors-champ, notamment par la parole ou le geste ;


- enfin, le hors-champ peut être défini par des personnages (ou d'autres éléments du champ) dont une partie se trouve hors-cadre ; pour prendre un cas très courant, tout cadrage rapproché sur un personnage implique quasi automatiquement l'existence d'un hors-champ contenant la partie non vue du personnage.








Ainsi, bien qu'il y ait entre eux une différence considérable (le champ est visible, le hors-champ ne l'est pas), on peut en quelque sorte considérer que champ et hors-champ appartiennent l'un et l'autre, en droit, à un même espace imaginaire parfaitement homogène, que nous désignerons du nom d'espace filmique ou scène
filmique. Il peut paraître un peu étrange de qualifier également d'imaginaires et le champ et le hors-champ, malgré le caractère plus concret du premier, que nous avons en permanence sous les yeux ; d'ailleurs certains auteurs (Noël Burch par exemple, qui a envisagé la question dans le détail) réservent le terme d'imaginaire au hors-champ, et même seulement au hors-champ qui n'a jamais encore été vu, qualifiant justement de concret l'espace qui est hors-champ après avoir été vu. Si nous ne suivons pas ces auteurs, c'est délibérément, pour insister, 1°, sur le caractère imaginaire du champ (qui est certes visible, « concret » si l'on veut, mais nullement tangible) et 2°, sur l'homogénéité, la réversibilité entre champ et hors-champ, qui sont l'un et l'autre aussi importants pour la définition de l'espace filmique.


Cette importance égale a d'ailleurs une autre raison, à savoir, le fait que la scène filmique ne se définit pas uniquement par des traits visuels ; d'abord, le son y joue un grand rôle : or, entre un son émis « dans le champ » et un son émis « hors champ », l'oreille ne saurait faire la différence ; cette homogénéité sonore est un des grands facteurs d'unification de l'espace filmique tout entier. D'autre part, le déroulement temporel de l'histoire racontée, du récit, impose la prise en considération du passage permanent du champ au hors-champ, donc leur mise en communication immédiate. Nous reviendrons sur ces points à propos du son, du montage, et de la notion de diégèse.






Il reste évidemment à préciser une donnée implicite jusqu'ici : toutes ces considérations sur l'espace filmique (et la définition corrélative du champ et du hors-champ) n'ont de sens que pour autant qu'on ait affaire à ce qu'on appelle du cinéma « narratif et représentatif » – c'est-à-dire à des films qui, d'une façon ou d'une autre, racontent une histoire en la situant dans un certain univers imaginaire qu'ils matérialisent en le représentant.


En fait, les frontières de la narrativité, comme celles de la représentativité, sont souvent difficiles à tracer. De même qu'une caricature, ou un tableau cubiste, peuvent représenter (ou au moins évoquer) un espace tri-dimensionnel, il est des films où la représentation, pour être plus schématisée ou plus abstraite, n'en est pas moins présente et efficace. C'est le cas de nombre de dessins animés, voire de certains films « abstraits ».






Depuis les débuts du cinéma, les films dits « représentatifs » forment l'immense majorité de la production mondiale (y compris les « documentaires »), bien que, très tôt, ce type de cinéma ait été fortement critiqué. On a reproché, entre autres, à l'idée de « fenêtre ouverte sur le monde » et aux formules analogues, de véhiculer des présupposés idéalistes, en tendant à faire prendre l'univers fictif du film pour du réel. Nous reviendrons ultérieurement sur les aspects psychologiques de ce leurre, qu'on peut en fait considérer comme plus ou moins constitutif de la conception actuellement dominante du cinéma. Notons dès à présent que ces critiques ont amené à proposer une autre approche de la notion de hors-champ. Ainsi, Pascal Bonitzer, qui a souvent abordé cette question, propose-t-il l'idée d'un hors-champ « anti-classique », hétérogène au champ, et qui pourrait se définir comme l'espace de la production (au sens large du mot).

Indépendamment de l'expression polémique et normative qu'il a pu revêtir, un tel point de vue est loin d'être sans intérêt ; il a en particulier la vertu de mettre
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Ces dix photogrammes extraits de plans successifs de La Chinoise, de Jean-Luc Godard (1967), illustrent quelques moyens de communication entre le champ et le hors-champ : entrée d'un personnage (ph. 1), regards hors-champ (dans tous les autres photogrammes), interpellation plus directe encore, par l'index pointé d'un personnage (ph. 10) ; enfin, la grosseur des plans, qui varie du gros plan au plan américain, fournit une série d'exemples de définition du hors-champ par cadrage « partiel » sur un personnage.
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Autres exemples de communication entre le champ et le hors-champ. En haut, les personnages s'apprêtent à sortir du champ en traversant le miroir qui coïncide avec le bord inférieur du cadre (Orphée, de Jean Cocteau, 1950).

En bas, la scène est vue par réflexion dans un miroir ; la jeune femme regarde l'autre personnage dont seule une partie apparaît, de dos, dans la glace (Citizen Kane, d'Orson Welles, 1940).





fortement l'accent sur le leurre que constitue la représentation filmique, en occultant aussi systématiquement toute trace de sa propre production. Toutefois ce leurre – dont il faut certes démonter le mécanisme – est à l'œuvre aussi bien dans la perception du champ comme espace à trois dimensions que dans la manifestation d'un hors-champ cependant invisible. Il nous semble donc préférable de conserver au terme de hors-champ le sens restreint défini plus haut ; quant à cet espace de la production du film, où se déploie et où joue tout l'appareillage technique, tout le travail de réalisation, et métaphoriquement tout le travail d'écriture, il serait plus adéquat de le définir comme hors-cadre : ce terme, qui a l'inconvénient d'être peu usité, offre en revanche l'intérêt de référer directement au cadre, c'est-à-dire, d'emblée, à un artefact de la production du film – et non au champ, qui est, lui, déjà pleinement pris dans l'illusion.


La notion de hors-cadre n'est pas sans précédent dans l'histoire de la théorie du cinéma. On trouve en particulier, chez S.M. Eisenstein, de nombreuses études sur la question du cadrage et la nature du cadre, qui l'amènent à prendre parti pour un cinéma où le cadre aurait valeur de césure entre deux univers radicalement hétérogènes. Bien qu'il n'utilise pas formellement le terme de hors-cadre dans le sens que nous proposons, ses développements recoupent largement les nôtres.
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Trois cadres
fortement composés :

Nosferatu,
de F.W. Murnau (1922)

d’Alain Resnais (1963)

Psycho,
dAlfred Hitchcock (1961)
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