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A
ACCÉLÉRÉ Trucage qui s’obtient par la projection à la vitesse standard (24 images par seconde depuis la fin des années 1920) d’images filmées à une vitesse inférieure.
 
ACCESSOIRISTE L’accessoiriste a pour tâche de rechercher ou de fabriquer des objets nécessaires aux décors d’un film.
 
ACCOLADE Dans le modèle de segmentation de Christian Metz (« la grande syntagmatique »), le syntagme en accolade est constitué par un montage discursif qui présente des plans sans relation chronologique ni alternance mais évoquant globalement la même idée : par exemple, dans L’Impératrice rouge, de Josef von Sternberg (1934), les images terrifiantes que la future souveraine, encore enfant, se fait de la Russie des Tsars.
▸ Montage, Segmentation.
 
ACCOMPAGNEMENT
1. Fond sonore musical qui accompagne le film.
2. Travelling d’accompagnement ▸ Travelling.
 
ACOUSMATIQUE Le son filmique, diégétique ou non, est acousmatique : il n’est pas localisé dans l’image car on l’entend par l’intermédiaire des haut-parleurs. Il faut le synchroniser pour le « désacousmatiser », et permettre ainsi au spectateur d’associer les dialogues et les bruits à une source visuelle. Certains films jouent sur l’ambiguïté sonore avec des personnages cachés qui seront ultérieurement révélés, des voix appartenant à des fantômes, ou des voix sans référent : la voix de la mère dans Psychose, d’Alfred Hitchcock (1960), ou les voix de narrateurs, comme celui du Temps de l’innocence, de Martin Scorsese (1993). Michel Chion les appelle des acousmêtres.
▸ Diégèse, Hors-champ, In, Off, Over.
 
ACTANT, ACTANCIEL ▸ Narratologie, Personnage.
 
ACTEUR Le terme est utilisé couramment au cinéma comme synonyme de comédien : celui qui joue un rôle, qui interprète un personnage, du premier rôle au figurant. À la différence du comédien, dont c’est le métier, il n’est pas toujours professionnel, et certains réalisateurs, certains mouvements emploient des acteurs non professionnels : ce fut le cas des cinéastes néoréalistes, qui utilisaient parfois uniquement des non-professionnels (De Sica pour Le Voleur de bicyclette, 1948) ou les confrontaient à des acteurs connus (Rossellini, dans Stromboli, 1951). Les amateurs jouaient ici leur propre rôle (pêcheurs, chômeurs), alors que chez Éric Rohmer, Maurice Pialat, Jacques Doillon, des amateurs peuvent être chargés d’interpréter certains personnages : Sandrine Bonnaire dans À nos amours (Pialat, 1983), Victoire Thivisol, âgée de quatre ans, dans Ponette (Doillon, 1996) et prix d’interprétation à la Mostra de Venise. Robert Bresson, lui, choisissait ceux qu’il appelait des « modèles » pour leur physique et leur capacité à être dirigés, sans recherche d’identification.
Plus encore qu’au théâtre, qui présuppose la nécessité d’un apprentissage, on oppose au cinéma les acteurs « naturels », qui paraissent s’identifier pleinement à leur rôle (Isabelle Adjani, Gérard Depardieu, Jean Gabin, Raimu), et ceux qui s’adaptent à des univers très différents (Dirk Bogarde, Robert De Niro, Isabelle Huppert, Michel Piccoli). Cette opposition est quelquefois le fait d’une absence d’imagination de la part des réalisateurs, ou de la frilosité de comédiens hésitant à changer de registre, mais elle est également le produit des contraintes très fortes du star-system et des réflexes commerciaux des producteurs.
▸ Actors Studio, Cinématographe, Personnage.
 
ACTORS STUDIO École d’acteurs fondée en 1947 par Kazan, Lewis et Crawford, puis dirigée par Lee Strasberg, et inspirée par le dramaturge et metteur en scène russe Stanislavski, consistant à rechercher la vérité dans l’expression par une analyse psychologique : l’acteur doit retrouver, dans son vécu, ses souvenirs, des sentiments ou des émotions qui lui permettront d’interpréter le personnage. Marlon Brando, James Dean, Robert De Niro, Paul Newman, Elizabeth Taylor ont ainsi été formés par ce qu’on appelle la « Méthode ».
 
ADAPTATION L’adaptation cinématographique recouvre, au sens large, des pratiques diverses, du ciné-roman à la novélisation. Dans son acception la plus usuelle, on utilise une œuvre littéraire pour la transposer au cinéma. Cela a été le cas, dès le début du xxe siècle, d’un très grand nombre de films adaptant pièces de théâtre et romans.
Dans les années 1920, certaines avant-gardes pensent que le cinéma doit constituer une nouvelle expression plastique, un art autonome. Des positions plus tempérées (Delluc, Epstein), qui sentent la nécessité d’une trame narrative, ne font pas de différence entre un scénario original ou adapté, tout en critiquant le « théâtre filmé », formule que Marcel Pagnol reprendra par provocation aux débuts du parlant, soutenant que le véritable auteur du film adapté est toujours l’écrivain.
C’est paradoxalement avec la Nouvelle Vague, qui cultive le goût pour la littérature, que la polémique prend fin : André Bazin défend l’« impureté » fondamentale du cinéma, tandis que François Truffaut, mettant en place la notion d’« auteur », s’attaque aux adaptateurs qui procèdent « par équivalence », inventant des scènes quand celles qui sont écrites leur paraissent impossibles à tourner.
Les relations au texte sont multiples. Si Truffaut se coule parfaitement dans l’univers d’Henri-Pierre Roché, dont il reproduit visuellement le style (Jules et Jim, 1961 ; Les Deux Anglaises et le Continent, 1971), Luchino Visconti ajoute une dimension historique à la nouvelle intimiste dont est adapté Senso (1954), et en transforme radicalement le système narratif. Plus récemment, Raul Ruiz (Le Temps retrouvé, 1999) et Chantal Akerman (La Captive, 2000) ont tenté de restituer l’écriture proustienne, ce qui ne constituait pas la visée de Volker Schlöndorff dans Un amour de Swann (1984).
La problématique traditionnelle de l’adaptation a pour objectif de décrire et d’analyser les modifications de lieux et d’époques ainsi que les transpositions au niveau des personnages ou des structures temporelles. La linguistique et la narratologie lui ont donné un statut théorique plus affirmé en lui permettant de se concentrer sur l’écriture et sur les processus signifiants qui sont mis en jeu par chaque mode d’expression, redistribuant les significations et rendant caduque l’hypothèse d’une « fidélité » au texte. Dans le sillage des travaux sur la réception, la recherche actuelle s’intéresse à la production de sens nouveaux susceptibles de modifier et d’enrichir le texte premier, et à l’emprise du contexte social sur les formes de représentation.
▸ Cinéma impur, Ciné-roman, Hypertexte.
 
ADRESSE À LA CAMÉRA Le regard à la caméra figure l’échange, la communication possible entre l’espace de la fiction, et donc de l’énonciation, et celui du spectateur. En cela, il est une figure interdite par le cinéma classique et l’esthétique de la transparence, excepté dans certains genres (la comédie musicale, par exemple), car il dénonce le simulacre du film. Les réalisateurs modernes l’utilisaient à cette fin, pour mettre à mal l’illusion référentielle, le cinéma postmoderne, friand de second degré, l’a érigé en clin d’œil au spectateur, levant le tabou. L’un des premiers, Gus Van Sant ouvre Drugstore cow-boy (1989) sur une interpellation du spectateur par le héros qui se pose en narrateur de multiples façons.
▸ Énonciation, Illusion référentielle, Quatrième mur.
 
AFILMIQUE Dans la terminologie de la filmologie (Étienne Souriau), est afilmique ce qui existe dans le monde, sans rapport avec l’art cinématographique. L’afilmique caractérise le documentaire par opposition au cinéma de fiction, marqué par le profilmique.
 
AMATEUR ▸ Film d’amateur.
 
AMORCE
1. La bande-amorce est le morceau de pellicule non impressionnée situé au début ou à la fin de la bobine.
2. Un personnage ou un objet est en amorce quand il est placé au premier plan, au bord du champ. C’est souvent le cas dans une conversation filmée en champ-contrechamp.
 
ANALEPSE ▸ Flash-back.
 
ANALOGIE L’analogie est constituée par le rapport de ressemblance existant entre des personnes ou des choses qui par ailleurs sont différentes. Depuis toujours, l’image a majoritairement recherché l’analogie, même si l’iconicité, le degré d’analogie, varie selon les techniques et les époques. La ressemblance est ainsi moins importante dans des images à fonction symbolique (par exemple, l’art du Moyen Âge fondé sur une représentation religieuse), que lorsqu’on leur attribue un référent dans le réel : c’est le cas de l’art occidental à partir de la Renaissance, conçu, grâce à la perspective linéaire, comme une « fenêtre ouverte sur le monde » (Alberti), puis de la photographie, et enfin du cinéma avec l’apparition du mouvement.
L’image n’est cependant pas le réel (Ceci n’est pas une pipe, René Magritte), et toute représentation procède de codes : elle est conventionnelle (elle résulte d’une règle, et non de la nature), et si Ernst H. Gombrich professe qu’« il y a des conventions plus naturelles que d’autres », notamment celles qui jouent sur les propriétés du système visuel, comme la représentation en perspective qui produit de forts indices d’analogie, d’autres théoriciens ne font pas de différence de degré et pensent que la représentation est toujours un mode de signification par symbolisation. La ligne du dessin ou le noir et blanc de la photographie n’existent pas dans la nature, et le mouvement au cinéma, qui induit si fortement l’« impression de réalité » (Christian Metz) n’est que celui du projecteur.
▸ Connotation, Dénotation, Figuration, Iconique/Plastique.
 
ANALYSE Étymologiquement, l’analyse est une décomposition : elle ne considère pas l’objet (le film) dans sa globalité, mais cherche à en repérer les divers éléments constitutifs pour dégager des systèmes d’organisation. La visée de l’analyse est théorique : il s’agit de décrire, d’expliquer, non d’évaluer et de juger, activités visées par la critique. Le choix d’un axe d’étude et d’une méthode est essentiel pour la pertinence de l’analyse.
Historiquement, les premières analyses ont été le fait de cinéastes (Eisenstein), mais c’est dans les années 1960 qu’avec l’essor du structuralisme se construit dans le champ cinématographique une sémiologie d’inspiration linguistique envisageant le cinéma comme un langage (Metz). Parallèlement se sont développées les analyses de films particuliers visant à établir leur structure interne, le système textuel qui les fonde (Bellour, Kuntzel). Cette approche perdure avec les analyses d’inspiration psychanalytique, avec la narratologie (Chateau, Gardies), l’étude des variations du point de vue (Branigan, Jost), le travail sur l’énonciation et son prolongement, et la pragmatique (Casetti, Odin).
L’approche sémiologique a évacué pendant un temps la visée esthétique de l’analyse : tout film était analysable en tant qu’échantillon de cinéma. Les enjeux de l’analyse subissent aujourd’hui un déplacement vers des considérations esthétiques avec une exploration des niveaux de signification laissés dans l’ombre par l’analyse structurale (Schefer, Aumont, Dubois).
L’analyse de films a connu par ailleurs une expansion considérable avec la publication, surtout à partir de la fin des années 1980, de centaines de livres consacrés à des films particuliers.
▸ Code, Découpage, Figurer, Segmentation.
 
ANAMORPHOSE Image déformée produite par un système optique afocal (sans distance focale), l’anamorphoseur, en complément de l’objectif. Alexandre Sokourov utilise ces distorsions dès Mère et fils (1997).
 
ANCRAGE/RELAIS Dans un texte fondateur de la sémiologie de l’image, « Rhétorique de l’image » (1964), Roland Barthes présente les fonctions d’ancrage et de relais comme les deux modes de relation entre texte et image. À partir d’une publicité pour la marque Panzani, il présente la notion d’ancrage : le message linguistique sert à guider le lecteur vers le sens. L’image est par nature polysémique, sujette à interprétations, et si l’image artistique joue quelquefois ouvertement sur le foisonnement des sens, l’image publicitaire et la photographie de presse se doivent de limiter l’interprétation pour atteindre leur objectif de communication : c’est à cela que servent le texte publicitaire, la légende du dessin ou de la photo, voire le titre du tableau.
Le message linguistique et l’image peuvent aussi être en rapport de complémentarité : dans l’image fixe, le texte peut prendre une fonction de relais en disposant des sens qui ne se trouvent pas dans l’image. Mais c’est au cinéma que cette parole relais est capitale : le dialogue fait avancer l’action, comme les cartons ou les intertitres dans les films muets. Le texte relaye l’image, donne des informations que le visuel ne peut apporter.
 
ANGLE DE PRISE DE VUES L’angle de prise de vues dépend de la position de l’objectif par rapport au champ et change avec les mouvements de la caméra. Quand la caméra est placée horizontalement, à hauteur de regard d’un homme, l’angle paraît « normal » (il faut cependant noter que la « normalité » est affaire de conventions). Le réalisateur peut filmer son sujet en plongée, en plaçant la caméra au-dessus, ou en contre-plongée, en la plaçant au-dessous, soit pour suggérer un regard vers le haut ou le bas, soit pour déformer la perspective. Filmés en contre-plongée, le héros de Citizen Kane, de Welles (1941), paraît encore plus grand et écrasé par l’espace, tandis que le château de Nosferatu dans le film de Murnau (Nosferatu le vampire, 1922) ressemble à un nid d’aigle.
▸ Énonciation, Point de vue.
 
ANIMATION L’animation se caractérise techniquement par la prise de vues image par image, le mouvement étant produit non en temps réel mais par la projection d’une suite de photogrammes. Les techniques sont diverses et se regroupent autour du dessin animé et de l’animation en volume (en anglais stop motion), auxquels il faut ajouter aujourd’hui les images de synthèse. L’origine du cinéma d’animation est antérieure à l’invention des frères Lumière (avec le Praxinoscope de Reynaud, notamment), mais, en 1908, Émile Cohl en redécouvre le principe pour le cinéma. Les champs d’exploration sont vastes : dessin ou papiers découpés en deux dimensions, film sans caméra, obtenu par grattage ou peinture sur pellicule (Norman McLaren), manipulation de sable, d’allumettes ou écran d’épingles (Alexandre Alexeieff), animation en trois dimensions de marionnettes, de figurines en pâte à modeler, ou pixillation, animation de personnages et d’objets réels.
Le film d’animation intéresse les théoriciens car il exploite au maximum les ressources de la figuration et, d’autre part, reflète les mutations du cinéma dans l’espace social. En cela il concerne tous les genres et tous les publics, du cinéma expérimental (Stan Brakhage) aux dessins animés pour enfants (de Disney à Pixar) ou encore aux films pour adultes : le succès de Persepolis de Marjane Satrapi en 2007, d’après sa bande dessinée qui retrace la vie d’une adolescente en Iran, et celui de Valse avec Bachir, dessin animé de Ari Folman en 2008, à la recherche de la mémoire perdue du massacre de Sabra et Chatila, en sont la preuve. À la frontière des deux publics, Fantastic Mr. Fox de Wes Anderson (2009) séduit par sa matière d’image : la manipulation des figurines (ou « poupées ») entre deux prises (go motion) a pour effet d’ébouriffer les fourrures, et participe au réalisme du mouvement. Par ailleurs, les avancées techniques de l’image de synthèse, en 2D puis en 3D, ont joué un rôle capital avec des films comme Avatar, de James Cameron (2009).
▸ Motion capture.
 
APLAT OU À-PLAT Terme de peinture désignant une couleur appliquée de façon uniforme. Au cinéma, le chef opérateur peut limiter les effets de relief grâce à l’éclairage, en particulier dans les films en couleur, qui s’y prêtent plus que le noir et blanc. Le cinéma français d’après-guerre utilise cependant des gris en aplats.
 
APPAREIL
1. La caméra, ou appareil de prise de vues, permet l’enregistrement des images.
2. Le projecteur, ou appareil de projection, effectue la projection des images sur l’écran.
 
ARCHIVE Lieu où l’on conserve, catalogue et restaure l’ensemble du patrimoine cinématographique (films, documents, objets…) en liaison avec une cinémathèque.
 
ARRANGEMENT La musique de film peut être le produit d’un arrangement de compositions musicales préexistantes qu’il s’agit d’adapter et de moduler en fonction de la bande image. Dans le cas d’une musique originale, un arrangeur peut être chargé d’augmenter et d’orchestrer la partition.
▸ Musique de film.
 
ARRÊT SUR IMAGE
1. Immobilisation du projecteur sur un photogramme.
2. Lors du tirage du film, multiplication d’un photogramme produisant l’effet d’une image figée. Dans Les Affranchis (1990), Martin Scorsese joue de l’arrêt sur image notamment pour accueillir les passages de commentaire off.
 
ARRIÈRE-PLAN Espace situé au fond du champ, derrière le sujet principal.
 
ART ET ESSAI C’est le label décerné depuis 1961 par le Centre national de la cinématographie (CNC) aux salles dont la programmation se fait en fonction de critères artistiques plus que commerciaux, et qui cherchent à promouvoir de nouveaux talents.
ART VIDÉO Dans les années 1960, les artistes vidéastes du mouvement Fluxus (Name June Paik, Volf Vostel) perpétuent la voie prise par les dadaïstes (Man Ray, Gerhard Richter) en expérimentant de nouvelles techniques qui vont bouleverser les arts plastiques et contribuer à l’éclatement de la conception traditionnelle de l’art. C’est ainsi que se développe un art vidéo, fondé sur l’enregistrement direct des images et des sons qu’on peut restituer immédiatement (en intégrant le spectateur à l’œuvre en train de se faire) ou en différé.
▸ Remploi, VJ.
 
A-SYNCHRONISME ▸ Synchronisation.
 
AUDIOVISUEL Étymologiquement, le terme désigne toute œuvre constituée par des images et des sons, ce qu’est donc le film. En théorie, le mot a longtemps servi à opposer le cinéma en tant qu’art à l’ensemble des productions visuelles, dont la télévision, ainsi qu’aux nouvelles approches économiques ou sociologiques déconsidérées par certains théoriciens.
 
AURICULARISATION ▸ Focalisation, Point de vue.
 
AUTEUR La question de l’auteur au cinéma a toujours posé un problème à la fois juridique, économique, esthétique et critique. À l’exception de quelques films expérimentaux dont toutes les étapes sont assurées par un créateur unique, le cinéma résulte d’une collaboration : c’est un art collectif, œuvre d’une équipe.
La définition juridique de l’auteur varie selon les pays. En France, la loi de 1957 sur la propriété littéraire et artistique considère comme coauteurs le scénariste, l’adaptateur, le dialoguiste, le compositeur de la musique et le réalisateur (auparavant, ce dernier était considéré comme un simple technicien). Le directeur de la photographie est l’auteur de ses images dans certains pays européens, comme l’Allemagne depuis 1985. Aux États-Unis, seule la société de production est juridiquement l’auteur du film. Cette question est indissociable du mode de rémunération. En France, le réalisateur perçoit une part de sa rémunération en salaire (comme technicien), une autre en droits d’auteur.
Dans la tradition critique française, la « politique des auteurs » promue dans les années 1950 par les journalistes des Cahiers du cinéma (Truffaut, Rivette, Rohmer…) consacre comme auteurs des réalisateurs qui font œuvre personnelle et singulière même dans un contexte de production standardisé comme celui d’Hollywood. Certains réalisateurs sont des auteurs (Renoir, Rossellini, Hitchcock, Hawks), d’autres n’en sont pas. La politique des auteurs s’est internationalisée, devenant notamment l’author theory dans les pays anglo-saxons (où l’auteur reste l’écrivain ou le scénariste).
On nomme en France « film d’auteur » des films, à budget souvent petit ou moyen, où la volonté d’expression personnelle du réalisateur l’emporte ouvertement (y compris en termes de promotion) sur les considérations commerciales liées au producteur ou aux vedettes. En ce sens, un film d’Hitchcock n’est pas un film d’auteur.
Si l’on considère que l’auteur est le responsable principal du film, on peut défendre l’idée de l’acteur comme auteur (Patrick McGilligan), du genre comme auteur, etc. On retrouve en narratologie les mêmes difficultés à cerner l’instance responsable du film, qui ne se confond pas avec une personne physique. Selon les théories et les époques, on parlera de grand imagier (Albert Laffay), de méga-narrateur (André Gaudreault) ou d’instance d’énonciation, de préférence au terme plus anthropomorphe d’énonciateur.
▸ Adaptation, Droits d’auteur, Final cut, Politique des auteurs.
 
AUTOCHROME Ce procédé photographique de prise de vues des couleurs fondé sur le principe de la synthèse additive fut commercialisé dès 1907 par les frères Lumière mais ne s’imposa pas au cinéma.
 
AUTOFICTION Le terme a été créé en 1977 par Serge Doubrovsky à propos de son roman Fils. Il définit l’autofiction, aussi appelée « roman personnel », comme un récit fondé sur la triple identité entre auteur, narrateur et protagoniste, combinant volontairement éléments réels et fictifs, à la différence de l’autobiographie qui repose sur un pacte de vérité (Philippe Lejeune), même si on peut penser qu’elle comporte elle aussi une part de fiction. La notion a fait débat, chaque récit organisant à sa manière le jeu entre réalité et fiction.
Au cinéma, Sophie Calle a filmé dans cette perspective d’un « cinéma personnel », mais à deux caméras, les péripéties d’un voyage en couple aux États-Unis (No sex, last night, 1996), Jonathan Caouette a tenté de recomposer une identité en morceaux à partir de photos et de films d’amateur (Tarnation, 2004) et Maïwenn a réglé ses comptes avec sa famille (Pardonnez-moi, 2006), en actrice à peine cachée sous une identité fictive, comme Xavier Dolan pour son premier film, J’ai tué ma mère (2009).
▸ Feintise, Fiction, Récit.
 
AVANCE SUR RECETTE Aide financière apportée en France depuis 1953 à la production d’un film par une commission nommée par le ministre de la Culture. Dans le cadre de l’exception culturelle française, elle a pour objectif de favoriser un cinéma de qualité face au cinéma commercial.
 
AVANT-GARDE Ce terme, d’origine militaire, désigne à partir de la fin du xixe siècle les mouvements artistiques novateurs en rupture avec les formes académiques ou classiques. Le cinéma d’avant-garde est donc un cinéma artistique, expérimental, quelquefois non narratif, esthétiquement et économiquement opposé au cinéma commercial.
En théorie du cinéma, « les avant-gardes » désignent les mouvements des années 1920 qui cherchèrent par des voies diverses à imposer le cinéma comme art : aussi bien les partisans d’un « cinéma pur », art autonome de formes en mouvement (Survage, Eggeling, Carrà), que les impressionnistes (L’Herbier, Epstein) ou les surréalistes (Buñuel), les formalistes soviétiques avec Eisenstein, Vertov, ou les plasticiens allemands. Plus tard, le lettrisme, l’underground new-yorkais, le cinéma issu du Nouveau Roman français constitueront des mouvements expérimentaux d’avant-garde.
▸ Ciné-œil, Ciné-roman, Moderne, Postmoderne.
 
AVANT-PLAN Espace situé au premier plan, entre l’objectif et le sujet principal.
 
AXE L’axe optique est la ligne droite imaginaire reliant l’objectif au centre de l’image. Cette direction prise par la caméra peut changer pendant l’enregistrement du plan : on parle alors de changement d’axe.
▸ Raccord.
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