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Préface

L'enseignement universitaire du cinéma et de l'audiovisuel a maintenant plus de trente ans. Il s'est développé en France et un peu partout dans le monde au début des années 1970. Nous en avons esquissé l'histoire dans notre récent Guide des études cinématographiques et audiovisuelles paru chez le même éditeur. Nous nous permettons d'y renvoyer le lecteur de ce livre.


Esthétique du film, co-écrit avec Jacques Aumont, Alain Bergala et Marc Vernet et publié en 1983, marque cette première époque. Il a connu un succès ininterrompu depuis cette date, mais il «fait son âge». En une génération, la recherche sur le cinéma et les médias audiovisuels a connu une expansion spectaculaire dans de multiples directions disciplinaires, tant en France que dans de nombreux pays où l'enseignement du cinéma a pu trouver un ancrage institutionnel solide.

C'est au sein de l'AFECCAV, association qui réunit les enseignants et les chercheurs en « cinéma et audiovisuel », que René Gardies a mis en œuvre un projet plus ambitieux et plus actuel. Les «quatre mousquetaires » initiaux ont laissé place à une équipe plus fournie de douze spécialistes venus des quatre coins de l'Hexagone, du moins des universités où l'on enseigne ces disciplines : Aix-Marseille, Caen, Lyon, Metz, Nanterre, Nice, et bien sûr, Paris. L'équipe réunit des vétérans et des «quadras» plus personnels, et parfois même un peu acerbes. Le lecteur pourra apprécier les changements de ton et de registres en cours d'ouvrage, de même que le développement de certains exemples ponctuels, comme la brève analyse de La Haine de Mathieu Kassovitz (1995), ou du statut historique de Rome ville ouverte de Roberto Rossellini (1945).


La première partie dépoussière des grandes entrées de la littérature sur le cinéma : les questions de cadrage, de montage, de rapports entre sons et images. Elle offre enfin toute sa place à la dimension audiovisuelle, sonore et musicale, du film. Le chapitre 4fait le point sur l'ensemble des recherches internationales qui, en vingt ans, ont décrypté la piste sonore du cinéma dans toutes ses composantes, en terme d'enregistrement comme de reproduction.

Il est complété par une synthèse autour de la question du récit, puisque plus que jamais, les films racontent des histoires, toujours à peu près les mêmes, mais toujours autrement. La narratologie s'est épanouie depuis un bon demi-siècle, sous l'aile protectrice des études littéraires. Elle offre aujourd'hui un corps de notions solides et diversifiées, utilisées très largement dans les analyses filmiques et dans les ateliers d'écriture de scénarios qui prolifèrent dans toutes les écoles professionnelles et les universités.

Elle a laissé la place depuis quelques temps aux approches issues de l'histoire de l'art, notamment des arts plastiques, et de l'esthétique philosophique. On est alors passé de la période dite « sémio-linguistique» » à celle de la «figure» et du « figural» et de l'image-mouvement, et de l'image-temps. Les philosophes et les historiens se sont substitués aux sémiologues des années 1970. La littérature théorique s'en est considérablement enrichie. Récemment, c'est le concept cardinal de «mise en scène» filmique qui a été l'objet de l'attention des chercheurs, tant aux États-Unis que dans l'Hexagone.

Un secteur de cette recherche spécialisée concerne l'histoire et le statut historique de l'image. Les questions balayées par le chapitre 6alimentent les articles de presse lorsqu'un film renouvelle un problème historique, comme par exemple, la valeur de témoignage de l'image enregistrée dans des conditions particulièrement dramatiques. Les références à la Seconde Guerre mondiale se situent dans cet héritage idéologique et elles s'inscrivent à leur manière dans le monde contemporain, celui de l'après guerre froide et d'une prolifération des conflits sous d'autres formes. L'image est plus que jamais au centre des luttes pour le pouvoir et pour la domination des multinationales de production de loisirs. L'image vaut de l'or. C'est le nouvel étalon de la valeur marchande.

Mais le grand mérite de ce nouveau livre est surtout de décloisonner le cinéma, de l'intégrer dans l'ensemble des images, celles d'hier et de la télévision cathodique et étatique, et celles d'aujourd'hui, produites par les petites caméras numériques, à la portée de tous et diffusées par internet.

Il est en effet méthodologiquement absurde d'analyser l'image de film en l'isolant de son contexte de production et de réception. Ces contextes
ont été radicalement modifiés dans les vingt dernières années. Plusieurs chapitres importants de ce livre s'efforcent de lutter contre cette autonomisation élitiste et anachronique du champ cinématographique. L'image de cinéma ne peut être appréhendée que dans sa dimension économique, anthropologique et culturelle. Toutes les récentes théories qui analysent le comportement du spectateur de film le démontrent.

Il s'agit bien de mieux comprendre le cinéma et la télévision à l'heure de toutes les images, et les images contemporaines dans l'héritage du cinéma de notre jeunesse commune et de sa cinéphilie bien spécifique.

Michel MARIE

Professeur à l'Université

de Paris-3 Sorbonne nouvelle





Introduction

Chacun, aujourd'hui, va au cinéma, regarde la télévision, navigue sur Internet : ces pratiques sont moins concurrentes que complémentaires.

Or, si beaucoup de livres sont consacrés au cinéma, rares sont ceux qui traitent de l'analyse de ces images dans leur ensemble.

C'est ce que l'on voudrait proposer dans ces pages qui poursuivent donc deux ambitions complémentaires.

Établir un état des savoirs sur l'analyse des images : aussi bien le cinéma et la télévision que les images interactives et les iconotextes. Cela signifiera :

- synthétiser les notions et les méthodes propres à leurs approches culturelle, narrative, langagière et esthétique, en rendant compte des acquis affirmés aussi bien que des problématiques récentes;

- établir des ponts entre chacun de ces médias et chacune de leurs approches.

Proposer des démarches méthodologiques pour s'approprier et réutiliser ces mêmes savoirs.

Cet ouvrage voudrait offrir au cinéphile les moyens d'aborder la télévision ou les images interactives, et, inversement, au passionné d'images interactives d'aller vers le cinéma et la télévision.




Première partie : le cinéma

La première partie traite du cinéma. Art reconnu et composante incontournable de la culture contemporaine, celui-ci a déjà derrière lui plusieurs décennies de publications qui ont établi un substrat notionnel de référence. Nous avons eu le souci d'en présenter une vision claire et structurée.




Un premier ensemble de chapitres (chapitres 1à 4) traite de l'expression filmique sous des entrées familières au lecteur : cadrage, montage, rapports entre images et sons, points de vue.


Le cadrage est ainsi abordé à partir d'une mise au point sur les notions de plan et de mise en scène, avant d'insister sur ce qui en fonde la dynamique constitutive. La poétique du montage (chapitre 2) montre comment continuités et ruptures assurent, à divers niveaux, récit, rythme et sensations. A partir d'un rappel des théories les plus récentes, les chapitres 3et 4, Les rapports entre images et sons et Points de vue, rendent compte, pour l'un, de la localisation réciproque des sons et des images ainsi que de la réception sonore, pour l'autre, des points de vue et d'écoute construits par le film et déterminés par les conditions matérielles de l'expérience filmique.

La réflexion sur le cinéma a noué dès l'origine et continue d'entretenir des relations avec d'autres champs disciplinaires, en particulier avec la Narratologie et l'Histoire. La théorie du Récit filmique (chapitre 5) s'est ainsi beaucoup appuyée, à ses débuts, sur les avancées de la narratologie littéraire avant de bâtir son espace propre : concernant les notions de personnage, d'espace, d'énonciation, de voir et de savoir, l'on verra quels outils spécifiques elle a su établir pour traduire comment un film raconte.




Les liens entre Histoire et cinéma sont eux aussi l'exemple d'une rencontre fructueuse, car, si les histoires du cinéma se sont profondément modifiées au contact de l'évolution des objets, des conceptions et des méthodes de l'Histoire, cette dernière, de son côté, a découvert ce que pouvait lui apporter l'étude des films.






Deuxième partie : les images

La deuxième partie expose les approches relatives à la télévision, aux images interactives et aux iconotextes, et analyse la spécificité de chacun de ces médias.

Preuve de sa maturité, la réflexion sur les images s'opère désormais selon diverses perspectives : culturelle, langagière ou esthétique. Chacune d'elles apporte son éclairage particulier sur la manière dont les images parlent à leurs spectateurs.

Spectateurs qui, au demeurant, occupent désormais une importante place à l'intérieur de ces approches, tout comme le contexte social et intertextuel des images. Car, les théories et les analyses voient s'opérer un retour du social, dans un sens large qui englobe les représentations, les cadres de production, les usages de réception-interprétation, voire la dimension historique.

On le vérifiera tout particulièrement aux chapitres 7, 8et 9.


Une approche culturelle précise les facteurs qui pèsent sur l'interprétation et explicite les processus par lesquels le sens vient aux images. Puis, il éclaire leur stratification en fonction des pratiques culturelles, depuis
l'image artistique jusqu'à l'image savante, appelant au passage une réhabilitation de celles qui se consacrent au divertissement.

Le chapitre 8précise les concepts et le questionnement qui sont à l'œuvre dans une approche langagière et sémiologique, soulignant la nécessité de prendre en compte toutes les formes sociales de l'image et le rôle premier que jouent les déterminations externes.

De même, l'esthétique des images animées entend-elle rompre avec le point de vue immanent, trop souvent de mise dans ce champ. Celle-ci est replacée dans le cadre du débat contemporain sur la nature et les rapports de l'artistique et de l'esthétique et plaide en faveur d'une esthétique intégrative, où le sensible reviendrait sur le devant de la scène et qui s'enrichirait de l'apport des disciplines sociologiques et historiques.

Le spectateur, nous venons de le dire, se situe lui aussi au cœur des préoccupations actuelles. Le chapitre 10lui est donc consacré, qui brosse un large panorama de l'intérêt que lui portent à la fois les courants historiques de l'analyse filmique et les récents développements des théories féministes, culturelles, pragmatiques ou cognitivistes. Présent à l'intérieur des approches culturelle, langagière et esthétique déjà évoquées, on le retrouvera aussi lorsque les images, dans les trois derniers chapitres, seront examinées par média.

La méthode développée au chapitre 11, Analyser la télévision, constitue un outil performant pour rendre compte de cette dernière dans sa complexité et dans son évolution. On y verra comment la communication télévisuelle articule les mondes de référence d'émissions et de genres en permanente évolution avec l'interaction chaînes-publics, aussi bien qu'avec les acteurs et les stratégies de programmation.

Quant aux images interactives (chapitre 12), incomplètes, latentes et fertiles, elles entretiennent avec leur usager (leur «spect-acteur») une double relation où s'interpénètrent l'acte de voir et celui d'agir et elles produisent des modalités particulières de représentation, de cadrage, de point de vue et de rapport au monde.

Enfin, l'image photographique de la presse et de la publicité, a introduit un déplacement fondamental dans ses échanges avec la langue, générant une nouvelle modalité expressive, les iconotextes (chapitre 13), où images et mots se mêlent, contaminent leurs sens et prodiguent, dans l'écume de l'actualité des jours et pour la jubilation du lecteur, de réjouissantes trouvailles.






Pour une didactique des images

Redisons-le, on a voulu ici rassembler et rapprocher des savoirs sur les images ordinairement dispersés.


On le verra, certains passages du texte ont été visuellement mis en évidence.

Les uns jouent le rôle de «zooms informatifs ». Ils traitent d'une large question (Qu'est-ce qu'une image vraie ? p. 123-124, par exemple, résume les éléments d'un problème récurrent), ou d'un éclairage utile sur un aspect plus ponctuel.

Les autres sont consacrés à la méthodologie.


Ils répondent plus spécifiquement à une préoccupation didactique qui nous a paru essentielle. Il s'agit d'ouvrir des pistes, de suggérer des démarches, pour apprendre à s'approprier ou à transmettre. Ainsi, pour le cinéma, comment utiliser les ressources du DVD (p. 25-28), mener une analyse de séquence (p. 64-65) ou encore comparer deux séquences (p. 81-84).

Ces passages favorisent plusieurs régimes de lecture.

On pourra y revenir par simple curiosité personnelle, ou pour établir parcours et rapprochements. Ils pourront aussi devenir le point de départ d'analyses personnelles et servir d'appuis aux enseignants pour bâtir des activités d'apprentissage.




En offrant un état structuré et synthétique des connaissances sur les images et de leur problématique actuelle, et en proposant des démarches méthodologiques pour les analyser et les utiliser, ce livre voudrait ouvrir à une didactique des images.


Il s'adresse donc à tous ceux qui ont souci de comprendre comment fonctionnent les images actuelles, qu'ils soient spectateurs, étudiants ou enseignants.
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PREMIÈRE PARTIE

Analyser le cinéma




1



Le cadrage et le plan




1. Plan, cadrage et mise en scène


1.1 La question du plan

Tout comme celle de mise en scène, la notion de plan occupe grandement les imaginaires du cinéma. Or la question n'est pas aussi simple que ne le donnent à croire un terme familier à tous et la survalorisation dont il fait l'objet dans les écrits et les représentations cinéphiliques. Rappelons que le plan constitue une unité technique de prise de vue et de montage. Si, au moment du tournage, il comprend les images et les sons qui ont été captés entre le déclenchement et l'arrêt de l'action et de son enregistrement, dans le film que voit le spectateur, il correspond à ce qui en a été retenu au montage et la différence de longueur entre l'un et l'autre peut être notable. Ainsi considéré, il constitue donc un fragment spatio-temporel homogène1.

Envisagé dans le cadre de l'analyse filmique, il soulève plusieurs ordres de problèmes.




1. 2 Dénominations

Le premier concerne ses dénominations traditionnelles. Pour désigner les différentes tailles ou grosseurs de plan, on se réfère à la place qu'oc-cupe
le corps humain dans la portion d'espace cadrée. Depuis le Plan général qui noie un personnage au sein d'un vaste paysage, on rencontre successivement, en resserrant l'espace filmé : Plan d'ensemble, Plan moyen, Plan américain, Plan rapproché, Gros plan et Très gros plan, qu'une partie du visage suffit à emplir. L'ensemble de ces grosseurs de plan constitue, on le sait, l'échelle des plans.

Outre que les dénominations de plans fluctuent d'un texte ou d'une cinématographie à l'autre, une telle échelle ne fonctionne de façon globalement satisfaisante que pour la représentation filmique de l'homme (quid en effet d'un «gros plan» sur la surface de la lune?). Par-delà la relativité des termes, c'est à l'illusion de proximité ou d'éloignement, génératrice de sens et d'affect, produite par le cadrage que l'analyse prêtera attention.


GROS PLAN

La théorie du cinéma a toujours accordé un intérêt exceptionnel au gros plan. Dans les années vingt, Epstein en France2, Eisenstein en Union soviétique, parmi d'autres, y ont vu l'exaspération des pouvoirs idéels et sensibles du cinéma3. Edgar Morin insistera à son tour sur les effets d'anthropomorphisme des choses et de cosmomorphisme des personnes que produit le cinéma, le gros plan lui apparaissant comme l'acmé de ces échanges4. Plus près de nous, dans les années 1980, Gilles Deleuze y est revenu, rattachant le gros plan à la notion d'affect : « L'image-affection, c'est le gros plan, c'est le visage... » « il n'y a pas de gros plan de visage, le visage est en lui-même gros plan, le gros plan est par lui-même visage, tous sont l'affect, l'image-affection »5.

À titre d'exemple, on rappellera un film qui utilise admirablement le gros plan : La Passion de Jeanne d'Arc (1928) de Carl Dreyer.






1. 3 L'écriture électronique : l'image, non le plan

La croyance à l'image, parce qu'elle se fonde sur la corrélation filmique-profilmique6, se voit désormais mise à mal par le recours à la numérisation qui permet de transformer aisément l'image, de retoucher ses couleurs, d'y introduire ce qui ne s'est jamais trouvé devant la caméra, et, dans le cas de l'image de synthèse, de la générer par le seul calcul.
Le problème n'est pas neuf, puisque Méliès, dès les débuts du cinéma, bâtit son illusionnisme sur les trucages (arrêts de caméra, substitutions, superpositions...) et que ceux-ci jalonnent toute l'histoire du septième art : caches, maquettes, transparences... Mais, le numérique lui confère une autre ampleur par la facilité et la rapidité avec lesquelles on peut intervenir sur n'importe quel point de l'image, sans que les modifications introduites soient décelables.

En outre, dans le cas où l'image électronique mêle ou superpose plusieurs images à l'intérieur d'un même cadre, sa nature composite lui interdit de fonctionner selon la référence anthropologique à notre expérience du monde, expérience qui par la ressemblance perceptive fonde la notion de point de vue et d'échelle de plans. Devant un espace visuel lui-même somme de plusieurs espaces qui diffèrent à la fois par leur sujet et par leur grosseur, le regard du spectateur ne peut plus s'identifier à un point de vue et à une distance. Que faire dès lors du sentiment d'un espace-temps unique qui s'attache à la notion de plan ? Que devient ce dernier, dans sa réalité perceptive et sa délimitation matérielle ?

Devant plusieurs épaisseurs d'image qui s'empilent en une sorte de « feuilleté » visuel, le spectateur s'inscrit dans un autre rapport au référent : une conscience d'image, un effet image spécifique se superpose à l'effet d'analogie7. «Au réalisme perceptif humaniste de l'échelle des plans du cinéma, la vidéo oppose ainsi un irréalisme de la décomposition/recomposition de l'image. À la notion de plan, espace unitaire et homogène, la vidéo préfère celle d'image, espace démultipliable et hétérogène»8.




1. 4 Le tout et le fragment ou la diversité des unités filmiques

Mais c'est surtout dans le cadre de l'analyse filmique qu'il faut se garder de prendre le plan pour l'unité unique du film, comme tendrait à le faire croire sa réalité technique. Il en va ici comme pour tout moyen d'expression : un élément ne prend valeur d'unité qu'en référence à un axe de lecture donné et si le plan, au niveau matériel, apparaît comme une pièce de mécano à tourner et à monter, il devient un fragment parmi de nombreux autres dans le cadre des lectures auxquelles se prêtera le film achevé.


Il faut se garder de prendre le plan pour l'unité unique du film
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Effet image


Les Poupées russes (Cédric Klapisch, 2005)

Plusieurs espaces-temps s'enchevêtrent visuellement et narrativement.

S'interrogeant sur sa vie, le personnage (Romain Duris) se remémore les activités d'interviewer qu'il a exercées un moment.






Analyse filmique : des unités variables

Parce qu'elle ne se conçoit, une fois encore, qu'à l'intérieur d'une chaîne signifiante, elle-même fonction de la pertinence privilégiée par l'analyse, la notion d'unité recouvre des réalités très diverses et rejoint la question de la segmentation9.

Comment découper un film, en effet? Si l'on étudie l'action dramatique, première et plus courante manière de l'aborder, la scène, la séquence ou un ensemble de séquences deviendront des unités. Mais si l'on veut mettre en évidence le système de la couleur, la démarche se complique puisqu'on devra se montrer attentif aussi bien à une dominante colorée qui traverse une, plusieurs ou la totalité des séquences, qu'au choix des costumes, à un objet ou à un motif. La construction dramatique, le rythme d'une séquence, une figure de montage, voire l'œuvre d'un cinéaste : autant d'objets virtuels d'analyse et autant d'unités. Ou plus précisément, d'éléments, de nature et d'ampleur chaque fois différentes, qui se constituent en unités, inférieures ou supérieures au plan. Cela dit, par rapport à une pertinence donnée, rien n'interdit à un plan de devenir unité à son tour, ainsi du découpage en tableau, en usage chez Méliès et dans les films des premiers temps du cinéma muet, jusque vers 1908, qui faisait se confondre le plan et la scène.











2. Cadrage et cadre


2. 1 L'image, un espace de représentation

On appelle cadrage l'acte, ainsi que le résultat de l'acte, qui délimite et construit un espace visuel pour le transformer en espace de représentation.


Acte de naissance de toute image médiatique, le cadrage ne produit pas une copie du réel, même si le caractère analogique de l'image tend à faire oublier qu'elle n'est pas le monde mais un discours sur le monde. Il transforme dans sa nature même ce qu'il enregistre. Sur un plan cognitif, ce statut de représentation inscrit le filmé à l'intérieur d'un récit (l'image raconte), ou d'un discours (l'image explique et démontre), en même temps que, du côté du sensible, il induit des émotions par le sujet (le rire et les larmes) et par les signifiants (formes plastiques, qualité du jeu d'un comédien, rythme...).




2. 2 Le cadrage : un projet et un tout

En matière d'intention comme de résultat, le terme de cadrage renvoie ainsi à l'ensemble indissoluble que forment le cadre et ce qui y prend place et s'y organise : le champ.


Cadrer c'est d'abord exclure et instituer. À cette première et décisive ligne de partage entre ce que retient et ce qu'écarte l'acte même de cadrer, s'ajoutent les choix qu'il opère pour représenter et donner sens. Ce qui concerne le sujet, mais aussi la grosseur du cadre, la lumière, etc., tout devient signifiant, et cela à des niveaux d'analyse divers : informatif, narratif, axiologique, sensible et esthétique.





Le cadrage renvoie à l'ensemble indissoluble que forment le cadre et le champ



Quant aux modalités du passage entre le projet de cadrage10, le cadrage tel qu'il est imaginé, et sa mise en œuvre, elles diffèrent selon le contexte économique et culturel et les contraintes matérielles, mais aussi en fonction des créateurs et des genres d'appartenance. Dans le domaine professionnel du cinéma et de la télévision, on pourra passer d'une image rigoureusement pensée à l'avance, voire dessinée pour les story-boards du film publicitaire, à des cadrages qui s'adaptent avec souplesse à la réalité événementielle : documentaires ou émissions plateau. Si l'on s'intéresse maintenant à la personnalité des créateurs, la rigueur de préparation du cadrage chez Hitchcock s'opposera aux méthodes de

[image: 004]
Composition, mise en scène et ouverture

Début de Vers sa destinée (John Ford, 1939)

Composition en profondeur, grâce à un échelonnement en diagonale qui guide le regard : troncs, chariot, petits groupes épars, point de fuite matérialisé par les arbres, maison et enfin personnage sur qui l'action va se centrer dans les plans suivants (le politicien local qui fait un discours et présentera Lincoln).

Un plan d'ouverture à fonction narrative et idéologique :

-tableau paisible baignant dans une lumière idyllique;

– introduction en douceur de Lincoln dans le récit;

– naturalisation d'un autre moment à venir de la première scène (dans le chariot de droite qui entre dans le champ, Lincoln découvrira un livre fondamental pour sa destinée).

Lincoln pourra apparaître, comme l'élu prédestiné, naturel, de la terre et du peuple américains. (Voir aussi p. 126-127.)




cinéastes comme Cassavetes ou Rivette, qui coulent leur caméra sur le jeu des comédiens.

Un cadre objet redouble parfois les limites de l'image. La peinture, le dessin ou l'estampe donnent l'exemple. Des cadres plus ou moins ouvragés servent à les mettre en valeur, mais plus encore à affirmer leur statut d'œuvre artistique. Une fois accrochée sur les cimaises d'une galerie, la photographie, à son tour, signifiera son appartenance au monde de l'art.









3. Cadrage et mise en scène


3. 1 La mise en scène

Le terme recouvre plusieurs réalités voisines qui demandent à se voir précisées, car le halo subjectif qui les baigne ne va pas sans entraîner un certain flottement conceptuel.

Il renvoie, en un premier sens, à la manière dont un réalisateur, au moment du tournage, organise les éléments profilmiques, décors, éclairage, jeu et évolution des comédiens..., en corrélation avec son cadrage. Les traces de ces actes complexes, qui nécessitent, on le sait, les interventions de nombreux collaborateurs, sont destinées à se fondre en une réalité unique où ce qui a été filmé n'existe que dans et par un cadrage, un tout insécable auquel se confronte l'analyse.


CADRE ET FORMAT

Le cadre d'une image s'impose d'abord en tant que format, c'est-à-dire comme rapport relatif entre la largeur et la hauteur de ses limites visibles.

Au cinéma, on distingue aujourd'hui deux formats dominants pour la projection en salle en 35 mm : le 1,85 et le 1,66. Pour mémoire, ces formats ont beaucoup varié : le 1,33 du cinéma muet devint 1,37 après le passage au parlant, alors que les années 1950 virent éclore diverses dimensions de format scope.

Le format joue le rôle d'une forme prégnante dans la mesure où il offre des ressources expressives potentielles. Chacun de nous, au moment de photographier un paysage ou une scène, sait décider de cadrer sa photo selon l'horizontale ou la verticale.





Analyse filmique : étudier un cadrage

Trop souvent, dans une image figurative, l'intensité du sujet (le drame figuré sur cette photo de presse, l'action qui m'emporte dans un film, etc.) tend à masquer l'agencement formel qui participe à son sens, l'analogie visuelle et l'investissement spectatoriel occultant le fait que l'image est une construction. À l'inverse, aborder celle-ci selon une approche qui ne voudrait voir en elle qu'un ensemble de motifs, de masses, de lignes, de couleurs et de tensions ne se justifie que selon une pertinence spécifique.

Car si l'image médiatique, comme tout discours, parle grâce à des formes, celles-ci renvoient, plus fortement encore que les mots, à du vivant : à des gens qui témoignent par leur parole, leur situation, leur visage, de leurs joies ou de leurs souffrances, à des personnages qui aiment, qui agissent, qui meurent et qui nous entraînent dans leurs aventures et leurs émotions. Le champ de l'image se voit traversé ainsi d'une infinité de «lignes » dramatiques, émotionnelles, axiologiques, plastiques, et de références, narratives, culturelles, intertextuelles qui se lisent dans l'éclairage d'un visage, dans un frémissement de peau ou la lenteur d'un geste, dans une opposition d'ombre et de lumière, un éclat ou un dégradé de couleur.

Étudier un cadrage c'est prendre en compte tout ce qui le constitue en un espace délimité et organisé. Si le sens doit être recherché à plusieurs niveaux, il n'existe que dans leur interaction. Les séparer est légitime dans une démarche analytique, mais à condition de rétablir in fine l'unité indissoluble qui est la leur.

Par ailleurs, dans l'activité d'analyse de film, le terme de cadrage désigne parfois l'acte d'isoler un photogramme pour en éclairer les mérites et les secrets. La démarche est fructueuse, encore conviendra-t-il de ne point oublier que c'est dans sa transformation même, et seulement par elle, que tout cadrage trouve sa vérité.




Séparer les niveaux d'analyse n'est légitime qu'à condition de rétablir in fine leur unité indissoluble



Dans un sens tout aussi courant, la mise en scène caractérise la spécificité d'une écriture filmique et vaut alors comme un équivalent du style en littérature ou de la manière en peinture (on parlera de la mise en scène d'Hitchcock ou de Kiarostami).

Enfin, le terme se voit investi d'une connotation majeure : il remplit, dans l'espace culturel contemporain, la fonction essentielle de conférer au cinéma un statut artistique. Ainsi que le dit Jacques Aumont : «Abusivement peut-être (pour les dictionnaires d'étymologie), efficacement à coup sûr, la mise-en-scène est donc devenue, dans les usages critiques en langue française (et aussi anglaise, le mot étant passé tel quel dans le vocabulaire anglo-saxon), la notion centrale, la monnaie d'échange, l'équivalent général de l'art du film. »11.




3. 2 Un espace diégétique et plastique

Le décor, l'éclairage, la couleur agencent des signes diégétiques, narratifs et stylistiques qui renvoient, on l'a dit, à des niveaux d'interprétation multiples : époque et milieu représentés, éléments significatifs de l'action, intentions ou valeurs d'un personnage, genre, etc.

Nous aborderons ce domaine en suggérant une méthode d'analyse particulière (Voir l'encadré ci-après).







Analyse filmique : DVD et étude de mise en scène

Analyser la mise en scène oblige à s'interroger sur un ensemble de choix qui s'exercent sur tous les paramètres d'un cadrage. À l'aide que fournit depuis longtemps l'analyse de séquence écrite12, peut s'ajouter désormais un outil nouveau : les documents (les «bonus») qui accompagnent souvent les films dans leurs meilleures éditions en DVD, et tout particulièrement les making of.

Ces derniers offrent l'opportunité de mener l'analyse filmique d'un cadrage par la mise en relation d'un plan et de sa préparation. En plongeant au cœur du travail de réalisation, cela répondra en premier à une curiosité du «comment c'est fait», que partagent le grand public et les cinéphiles, mais, surtout, cela ouvrira sur une démarche comparative entre le résultat, le plan tel que le spectateur le découvre dans le film, et ce que le document montre des moyens mis en œuvre pour l'obtenir.


Saraband, d'Ingmar Bergman (2003)


À titre d'exemple, on s'appuiera ici sur le making of de Saraband, d'Ingmar Bergman (2003) dans le DVD des éditions MK2.

Les suggestions ci-dessous n'ont d'autre ambition que de tracer quelques pistes, qu'il conviendra de varier et de développer en fonction de chaque document et en rapport avec chaque style d'auteur. L'essentiel, répétons-le, étant de dépasser le niveau immédiat de curiosité envers les coulisses du tournage pour en faire un instrument au service de l'analyse.


Démarche 1 : du film au making of


Elle consiste à analyser d'abord un fragment de film puis à examiner ce qu'apporte l'extrait de making of correspondant (ce qui n'exclut pas pour autant le recours à la documentation écrite : interviews, articles, livres).

Un exemple, la séquence 2 : Presque une semaine plus tard (minutes 18 à 34 du film)

Il s'agit d'un dialogue dans un intérieur. Dans la cuisine, Karin, bouleversée, confie à Marianne ses difficultés avec son père et l'affrontement violent qu'elle a eu le matin même avec lui.

Entre autres, la scène pourrait être l'occasion d'examiner le rôle du décor.

Dans cette perspective, on étudiera, dans le film :



- comment tout converge pour suggérer un intérieur réduit, chaleureux et automnal;


- comment ce cadre s'accorde avec l'intimité de la conversation entre les deux femmes et avec l'intensité psychologique croissante de leurs échanges.



Puis on verra dans le making of comment il a fallu procéder pour que les décors contribuent à produire les significations et les émotions que l'on 
[image: 005]

Film et making of: Saraband (Ingmar Bergman, 2004)


Du projet de plan, dessiné (image 1), montré dans le making of, au plan réalisé (image 3). Entre les deux, un moment de la prise de vue (image 2) : Bergman suit sur deux moniteurs les prises d'un autre plan de la même scène. Le making of a décrit la préparation du décor, l'image 2 témoigne de son caractère artificiel (un coin de forêt et une mare construits sur un plateau de tournage).






[image: 006]
Les indications aux comédiennes, autre phase décisive (image 4), Bergman, n'hésitant pas, en d'autres occasions, à mimer les positions et le jeu qu'il attend des comédiens (image 5).




vient de découvrir dans le passage précédent. Voir minutes 5, 6 et 21 du making of.



Démarche 2 : du making of au film



La couleur, ou tout détail a son importance :

- les exigences de Bergman pour la gamme de couleurs des vêtements (making of min. 3) ; les feuilles une à une tachées de rouille avec de la peinture (idem min. 12), préparation de la scène de la fuite de Karin à travers bois (minute 23 du film), etc.

Élargir l'étude de la couleur, en comparant la déclinaison de la gamme de couleurs dominante selon les séquences.

Trois autres pistes d'étude :

- Le cadrage : tout s'ordonne et se modifie à l'intérieur d'un cadre : réglage de la grosseur du cadre et de la place exacte des acteurs par rapport aux éléments de décor et à l'évolution de l'action; suivi des prises sur moniteur (min. 7, 18, 19...)

- La direction d'acteurs : comment Bergman indique, en les jouant lui-même, leurs gestes et leurs déplacements aux comédiens (min. 9, 23, 26, 38 du making of) ; le rapport humain avec les acteurs : comment il convainc Julia Dufevnus (qui interprète Karin) qu'il ne faut pas reprendre une scène (min. 27).

- Un créateur: son projet et ses choix. Bergman réunit l'équipe avant le tournage pour leur expliquer ses intentions (min. 16); les modifications improvisées (min. 38), etc.
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