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    Introduction

    
      Ce livre est un manuel ; une boîte à outils. Il aidera quiconque se trouve placé, dans le cadre d’un cours, d’un examen ou d’un concours, devant cette tâche ardue qu’est l’analyse d’une séquence – ardue alors qu’elle s’annonçait facile. Après tout il n’est pas désagréable, la plupart du temps, de regarder un film ou un épisode de série. Mais voilà, il faut maintenant disserter, deux heures durant pour en disséquer un morceau. Que dire ? Par où commencer ? Décrire ce qui apparaissait sur l’écran, reporter les dialogues, ne va-t-il pas passer pour de la paraphrase ? Mettre l’accent sur ce qui manque, ce que les images cachent, fera-t-il meilleur effet ? Et puis qu’attendent au juste les correcteurs ? N’y a-t-il pas trente-six manières de « lire » une image ? C’est à ces questions, entre autres, qu’entend répondre ce livre.

      
        Un exercice scolaire ?

        « Je crois que le cinéma est un plaisir qui se vole, dit le cinéaste Luc Béraud. Ce serait dommage que, dès l’enfance, il devienne une matière culturelle qu’on inculque. De combien de livres nous a-t-on dégoûtés tout simplement parce qu’ils étaient au programme ou recommandés par des adultes ? » (Bergala et Bourgeois 1993 : 74).

        De fait, l’arrivée de l’option cinéma au lycée, en 1986, a parfois été qualifiée d’enterrement, se souvient Roger Odin (2015). Or, l’analyse de séquences cristallise ce sentiment d’affliction ; l’analyse de séquences, ce sont les clous du cercueil. Car sa taille et sa brièveté la disposent au travail encadré, au concours, à l’examen. L’école en raffole, et ce qui devait arriver arrive : des analyses « scolaires ».

        À quoi bon expliquer avec des délicatesses de rouleau-compresseur ce qui est évident pour tout le monde, ou épingler bêtement des figures de style sans pouvoir jamais approcher ce qui fait le chef-d’œuvre ? Je me souviens de mon manuel de français au lycée : à peine Baudelaire avait-il commencé d’écrire « Il est amer et doux… » qu’un renvoi en note assassin nous sommait d’« expliquer ce sentiment complexe » (« Il est amer et doux, pendant les nuits d’hiver » : incipit de La Cloche fêlée). Amer et doux, cela allait sans dire ; nous nous sentions, dès lors, forcés de faire l’éléphant qui casse tout dans le magasin en voulant expliquer ce qui s’éprouve. Quelles tristes rédactions cela donnait ! Le cinéma, ne serait-ce qu’à cause des données fugaces et non verbales dont, comme la musique, il nous abreuve, est particulièrement exposé à souffrir de cette grossièreté pédagogique, qui consiste à « expliquer » l’œuvre. Et que dire des grilles de lecture, ces armes de gros calibre destinées, comme l’écrivait J.-L. Leutrat, à « échapper à tout prix à l’accusation infamante d’“impressionnisme” en fournissant des gages de sérieux scientifique »… Bien entendu, pour les élèves qui les appliquent, philistins sans grâce, « les chances d’aboutir à quelque résultat signifiant quant à la compréhension du film examiné, ou de son extrait, sont minces » (1996 : 267). Ah ! le charme des libres essais écrits de chic ; comme il ridiculise les « approches rationnelles » et leurs « méthodes ».

        Mais ce ne sont là que caricatures, dans les deux camps. Pour commencer, peut-être y a-t-il gage et gage en matière de « sérieux scientifique ». La grille explicative est effectivement catastrophique ; alors en quoi pourrait bien consister le service minimum de la scientificité en matière d’analyse de séquences ? En deux précautions, peut-être. Empruntons la première à Michel de Certeau : au lieu de s’épuiser à chercher ce qu’une figure de style ou une certaine distance focale veulent dire au sein de la séquence, il vaut mieux se demander ce qu’elles peuvent dire. Et la seconde à Michael Baxandall – il parle de peinture mais la transposition est évidente : « l’explication d’un tableau dépend du point de vue qu’on adopte pour le décrire, quel que soit le degré de précision des termes choisis » (1991 : 21). Autrement dit, la simple précaution de dire ce qu’on analyse exactement à l’intérieur de la séquence – puisqu’on ne pourra pas prendre en compte tout ce qui la compose – interdira l’impressionnisme. Lorsque Jacques Aumont et David Bordwell suggèrent, chacun dans la perspective disciplinaire qui lui est propre, que le film nous donne à voir et à entendre des solutions à des problèmes qu’il appartient à l’analyste de formuler, ils ne disent pas autre chose.

        Un mot, ensuite, sur la taille de l’objet d’étude. Est-il bien raisonnable d’analyser une simple séquence alors que c’est le film entier qui compte socialement et esthétiquement, sinon l’œuvre complète de son auteur ? Non si on l’autonomise : une analyse de séquence sérieuse ne peut se mener qu’après une ou plusieurs visions du film dans sa totalité. Si ce n’est pas le cas, le résultat sera peut-être beau et intéressant, mais probablement aussi à côté. Beaucoup de films – et pas seulement les classiques – contiennent des signes qui ne font vraiment effet qu’en fonction d’éléments déjà arrivés ou à venir dans le temps de la projection. Par ailleurs, si d’un côté le saucissonnage brutal porte atteinte à l’intégrité de l’œuvre, de l’autre nos souvenirs de films et nos émois artistiques sont souvent constitués de moments qui restent. Ce qui arrive aux films sur YouTube et autres Dailymotion, modernes descendants de La Séquence du spectateur, cette émission de l’ORTF au titre limpide, ne procède pas seulement de nécessités légales (il faut certes couper les films en morceaux pour respecter à peu près le droit de citation), mais aussi de la fidélité au mode d’appropriation ordinaire des récits audiovisuels.

        Enfin, rassurons Luc Béraud, le cinéma reste un plaisir qui se vole : les films du bac ne sont pas ceux que les lycéens regardent sur leurs écrans domestiques. Et puis le risque d’être dégoûté d’un film par son analyse est-il si fréquent ? Comme l’enfant curieux qui ne peut plus jouer avec le train qu’il vient de démonter, l’analyste se condamnerait à soustraire son objet du rang des films qu’il préfère. « Ne pas approcher trop les choses, au risque de détruire leur capacité à être rêvées », se promettait Fernando Pessoa… On s’expose à la déception en ayant une conversation prolongée avec quelqu’un pour qui l’on a fondu au premier coup d’œil. S’apercevoir, en l’étudiant de près, qu’un film qui nous captivait use de grosses ficelles n’est pas très agréable. Mais on s’expose aussi à trouver la confirmation de cette attraction dans les détails qu’on n’avait pas vus. On peut même se surprendre à apprécier ce qui d’abord, faute d’attention, nous laissait indifférent.

      

      
      
        L’effet Lowell

        Analyser un film, ce n’est pas essayer de découvrir le sens crypté qu’il recèlerait comme un texte religieux : son sens n’est pas à trouver, il est à construire sur la base des images et des sons qui le composent. À cet égard, l’expression « texte filmique » est trompeuse. Le cinéma constitue en effet un fait social total (M. Mauss) qui, dans sa dimension privée, donne chaque fois lieu à une expérience cinématographique (J.-M. Leveratto), qui résulte de la rencontre d’un film particulier avec une personne particulière – et elle n’est jamais deux fois identique, même quand on revoit un film.

        [image: ]
          
            1. Des centaines de milliers de pages – et ce n’est pas fini – ont été écrites pour essayer de délimiter les territoires respectifs de ces quatre opérations de production de sens et d’affect appliquées aux œuvres d’art. Mais dans la vie courante, dans les médias et même souvent à l’université, c’est un joyeux bazar où tout se mélange (en gris foncé). Avec un peu d’attention, on parvient sans doute à n’en combiner que deux ou trois (en gris clair). Mais qu’il puisse exister des opérations « pures » (zones blanches) paraît douteux, ne serait-ce qu’en vertu de l’impossibilité de donner des quatre termes de ce schéma une définition stable qui convienne à tout le monde.

          
        
        Un film est pour les gourmands de sens et de sensations un restaurant dans lequel ils peuvent amener en plus leurs propres provisions. Souvenons-nous, à ce propos, de ce qui est arrivé à l’infortuné Percival Lowell… 1895 n’est pas seulement l’année du cinématographe Lumière, c’est aussi celle de la publication du livre Mars, où l’astronome américain Percival Lowell popularisait l’idée d’un réseau de canaux à la surface de la planète rouge. La mythologie des Martiens vient de là… Las ! On sait aujourd’hui qu’en réalité Lowell a cartographié les vaisseaux sanguins de sa propre rétine, qu’il projetait sans le savoir sur son objet d’analyse. Or, devant un film, nous sommes tous des Lowell – c’est d’ailleurs aussi ce côté « venez comme vous êtes » qui fait le charme de certains films accueillants – au sens où nous ne cessons d’ajouter des éléments qui émanent de nous pour comprendre et apprécier ce qui arrive de l’écran. Au moment du décorticage, cependant, en laisser de côté une bonne partie ne sera pas un luxe inutile.

        L’analyste en herbe conjurera plus facilement l’autre risque qui le guette, après l’effet Lowell : évaluer son objet. Une analyse digne de ce nom, qui se met au service du film et de lui seul, ne laisse pas voir combien on l’adore ou combien on le déteste. C’est peut-être pourquoi, dans l’espace médiatique, les vraies analyses de séquences sont rares. Analyser prend du temps, est en général fatal au beau style et demande bien plus d’espace que de lancer des jugements de goût ou de se livrer à la libre association d’idées. Et pourtant… Comment de simples molécules d’air parmi celles dont nos tympans captent les bousculades, comment de simples photons se succédant à la surface de l’écran, parviennent-ils à constituer le support de figures qui nous font rire, nous captivent ou quelquefois nous accompagnent une vie durant ? L’analyse de séquences, à la fois microscope et stéthoscope, est l’outil idéal pour répondre à cette question.

      

      
      
        Analyser ou interpréter ?

        « Un manuel digne de ce nom devrait apprendre aux étudiants à se débrouiller devant n’importe quel film, [leur] apprendre à identifier, formuler, la singularité d’une séquence. Qu’est-ce qui surprend ? En quoi est-ce différent ? » (S. Delorme, mars 2013). Les Cahiers du cinéma, on le voit, confondent analyse, interprétation et évaluation. La singularité relève de la comparaison avec un second terme, lequel reste ici à définir. Singularité par rapport à quoi ? Par rapport au reste du film ? Au genre auquel il appartient ? Au style dominant de son époque ? Mystère. Quant à la valorisation de la surprise et de la différence, caractéristique du culte moderniste de la nouveauté, elle relève de l’évaluation. De même, surprise par rapport à quelle attente ? Différence par rapport à quel corpus ? Le but de l’analyse est de comprendre comment le film est construit, quelles émotions il semble conçu pour faire naître et à quelles interprétations il pourrait conduire, pas de donner son avis sur lui. Conceptuellement et politiquement, ces deux actes sont très différents. Les critiques sont souvent persuadés que leur lecture évaluative du film est la meilleure ; ils rechignent à donner aux interprétations des autres la même validité qu’à la leur. À l’inverse, l’analyste essaie de mettre en lumière les principales significations possibles des données audiovisuelles.

        Ne risque-t-on pas, dès lors, de « chasser l’ambiguïté, le mystère, la complexité, tout ce qui fait le sel de l’art » ? (Delorme, ibid.). Là encore, même confusion. Le livre s’appelle L’Analyse de séquences, pas l’Interprétation des séquences ni la Critique ou la Poétique des séquences. Le programme y consiste dans un premier temps à se salir les mains, c’est-à-dire à nommer les objets sonores et visuels qui constituent le film – à commencer par les plus courants, car il faut d’abord bien connaître ce qui est courant pour décider de ce qui est « singulier »… Comme l’écrit Adorno avec ironie, l’idée du « chef-d’œuvre comme chose qui tend à rejeter sa chosalité » est un mythe entretenu par certains esthéticiens, mythe qu’il réprouve (1995 : 384). La plus grandiose des symphonies de Beethoven, remarque-t-il, tout en bas de l’échelle de sa grandiose ineffabilité, est faite de bêtes notes disposées le long d’une partition. Même chose pour le cinéma : il y a des champs-contrechamps, des bascules de point ou des ellipses dans les films les plus célébrés, ce qui ne les empêche nullement de produire « de l’ambiguïté et du mystère », même (et je serais tenté de dire surtout) aux yeux de quiconque possède de bonnes connaissances techniques, lesquelles vont pour le cinéma de l’optique à la programmation infographique en passant par la psychologie de la perception. Comme le dit l’héroïne d’Hiroshima mon amour, « bien regarder, je crois que ça s’apprend ».

        Dans l’idéal, une bonne analyse de séquences prépare l’interprétation, elle ne la remplace pas – elle lui fournit d’éventuelles explications, dit Paul Ricœur (1977). Elle donne une connaissance intime de la chosalité de l’œuvre, qui permet ensuite de ne pas trop jouer les Percival Lowell. Je comprends tout à fait que l’on préfère se passer d’elle, c’est plus amusant ; sinon les revues, les magazines, les blogs, les sites et les forums ne regorgeraient pas d’interprétations débridées. Il n’est pourtant pas déshonorant de compter les plans, de repasser dix fois un raccord-mouvement ou de s’initier au solfège pour savoir comment la musique de la séquence est écrite. La devise du grimpeur, que Jacques Bouveresse avait faite sienne, s’applique aussi à l’analyse de films : le pied le plus bas est toujours le plus sûr. Adopter cette devise se justifie par ailleurs dans le champ de l’enseignement ; une invitation à produire une analyse en bonne et due forme y semble plus démocratique qu’une invitation à interpréter, toujours prompte à se transformer en test de Rorschach déguisé où le bagage culturel et l’élégance d’expression ont plus de chances de compter que la simple bonne volonté.

      

      
      
        Le tournant corporel de l’analyse de films

        Pour aller vite, une analyse peut se conduire de façon centrifuge ou de façon centripète. Dans le premier cas, on va vite être tenté de sortir du film, soit pour le transformer en échantillon de quelque chose de plus vaste (l’œuvre de son auteur, le genre auquel on l’affecte, un courant stylistique, une idéologie, un concept philosophique, une croyance religieuse, etc.), soit pour le placer dans une constellation où il sera mis en relation avec d’autres œuvres (intertextualité, intermédialité, etc.). Dans le second cas, on essaie de rester à l’intérieur du film, en se concentrant sur la structure, les réglages techniques ou la narrativité.

        On voit le risque dans les deux cas : la force centrifuge nous pousse vers l’interprétation en nous éloignant du film, la force centripète nous mène à un résultat aride, éloigné de l’expérience du film. Pour trouver la bonne distance, pourquoi ne pas profiter du plus récent tournant des sciences humaines, après le Linguistic Turn des années 1960-1970 qui a vu l’analyse de films prendre modèle sur l’étude du langage, le Cultural Turn qui lui a permis d’intégrer des paramètres sociétaux et le Pictorial Turn qui l’a récemment replacée au sein du grand champ de la « culture visuelle » et de l’histoire du regard ? Hors la filmolinguistique de Christian Metz aujourd’hui tombée en disgrâce, aucun de ces trois tournants ne concernait vraiment l’analyse de séquences. Le quatrième, donc, est le bon, celui de la fin des années 2010, le Corporeal Turn. Remettre le corps à l’honneur : il suffisait d’y penser. Pourquoi engloutirions-nous jour après jour autant d’images animées si elles ne nous faisaient rien ? Auguste Rodin disait que ses sculptures les plus réussies exprimaient la « psychologie du corps » ; or le cinéma est peut-être plus indiqué encore que la sculpture pour réussir ce genre de traductions, parce qu’il peut exprimer des émotions, des pensées et des désirs par le mouvement et le montage.

        Autant que possible, donc, dans la suite de ce livre, seront mobilisés des outils en provenance de disciplines qui, comme la psychologie cognitive, sont dédiées à l’étude des liens entre perception, sensation et mouvement. Attention, il ne s’agit pas ici de « réception », terme qui connote par trop les chiens de Pavlov. Recevoir un film est loin d’être aussi simple que recevoir le ballon ou recevoir une lettre de licenciement – cela ressemble plus au fait de recevoir des invités ; on a plus ou moins eu le temps de se préparer, on a envie ou non de leur faire plaisir, de prolonger la soirée ou de reprendre date.

      

      
      
        Méthodologie

        Si ce livre contient de nombreux tableaux, il ne faudrait pas se méprendre sur leur fonction. Ce ne sont pas des grilles d’analyse ; ils énumèrent des réponses techniques ou expressives à une question de création cinématographique – où mettre la caméra ? à quel endroit couper ? quelle étendue donner au pouvoir de la voix off ? etc. –, ou spectatorielle – comment dois-je appréhender cet objet ? quel outil pourrais-je utiliser ? etc. Ils témoignent d’une approche que l’on appelle « paradigmatique ». L’analyste garde ainsi présente à l’esprit la chose suivante : les personnes qui ont fait tel choix technique repérable à l’écran l’ont fait au détriment d’autres réglages possibles, et quiconque l’analyse sélectionne de même un angle de lecture possible parmi d’autres.

        
          Le plan du livre

          Chacun des trois premiers chapitres répond à l’une des trois questions de base qui viennent à quiconque est confronté à l’analyse d’une séquence et cherche comment coucher sur le papier ce qui se passe à l’écran sans aligner d’interminables descriptions d’images :

          Quoi ? (chap. 1) Que me fait-on, exactement, voir et entendre ?

          Comment ? (chap. 2) Comment les objets et les événements me sont-ils présentés ?

          Pourquoi ? (chap. 3) Pourquoi me les avoir présentés de cette façon et pas d’une autre ?

          Suit un passage en revue de concours qui incluent une épreuve d’analyse de séquence (chap. 4).

        

        
          Les prérequis

          Aucune connaissance cinéphile n’est exigée par cet ouvrage. Beaucoup de films y sont cités, mais toujours de façon que quiconque ne les aurait pas vus comprenne de quoi il s’agit. Leur choix résulte d’un compromis entre hasard et nécessité. Les « films d’auteur » chers à la cinéphilie orthodoxe et à l’Université n’ont pas été privilégiés : il ne faudrait pas laisser croire qu’ils constituent le seul type d’images animées digne d’être analysé. Comme l’a écrit Umberto Eco dans l’une de ses célèbres bustine, la différence entre haute culture et basse culture tend à s’effacer derrière celle des attentions inégales : il y a des œuvres devant lesquelles on passe beaucoup de temps et d’autres devant lesquelles on ne fait que passer. Eh bien analyser une séquence, justement, c’est passer des heures devant une minute de film – une minute de Bergman ou le dernier spot Coca-Cola, peu importe. Et s’il y a davantage de longs-métrages narratifs de fiction cités dans ce livre que de publicités, de séries télé, de cinéma expérimental ou de clips, c’est parce que les programmes de concours les mettent au premier rang.

          Quant à ce qui concerne la technique, même si un minimum de familiarité avec les objets domestiques producteurs d’images facilite la lecture du second chapitre, le livre entend partir de zéro.

        

      

      

  




  Chapitre 1

  Quoi ?

  
    L’institution scolaire prépare les enfants à nommer ce que représentent les images (« c’est une maison ! »), l’usage domestique à nommer ce qu’elles dépeignent (« c’est ma sœur sur la photo ! »), et leur conjugaison nous enjoint à ne nous intéresser aux images elles-mêmes qu’à la faveur de nos visites de galeries et de musées d’art contemporain. « Qu’est-ce que c’est ? » demeure par conséquent une question que l’on se pose plus spontanément devant un tableau abstrait que devant un film. Mais pourquoi ne pas se servir des trois régimes de perception disponibles, même au cinéma ? Ces trois régimes, après avoir été présentés (section 1), donnent le plan du chapitre : le régime fictionnel (section 2), le régime génétique (section 3) et le régime iconique (section 4).

    
      1. Les régimes de perception de l’image-son

      Les images animées courantes semblent fournir leur propre mode d’emploi, tant il est facile d’« y entrer » comme si elles découpaient autant de fenêtres et de portes dans d’autres mondes que le nôtre. Pourtant nous disposons d’une certaine marge de manœuvre en la matière. Face au photogramme ci-dessous (illus. 2), il existe plusieurs manières de répondre à la question « Qu’est-ce que c’est ? » :

      [image: ]
        
          2. C’est Johnny (1), et en même temps la photographie d’un homme (2a), Marlon Brando en l’occurrence (2b), en même temps qu’un assemblage de points noirs posés sur du papier blanc (3).

        
      
      Réponse 1. Johnny ! La réponse se réfère à la fiction que construit le film L’Équipée sauvage. Bien sûr que c’est Johnny, d’ailleurs une fille de la horde lui a brodé son prénom ; et puis ses épaulettes sont ornées d’une étoile, pour montrer qu’il est le général en chef… La réponse « voit à travers » la surface de l’image, dans un monde qui, ailleurs, pourrait exister (conditionnel). Même chose pour le son : ce sera la voix de Johnny, le grondement de sa Triumph.

      Réponse 2a. Avant d’accéder à Johnny, il a fallu (mais c’était si évident qu’on ne l’a pas remarqué) reconnaître une photographie, ce qui suppose de posséder une compétence génétique (savoir comment c’est fait), et y voir un homme, réussite qui repose, cette fois, sur la compétence encyclopédique (connaître des catégories d’objets).

      Réponse 2b. Un surcroît de connaissances a éventuellement permis de passer du type (homme d’une trentaine d’années) au token (Marlon Brando), la précision pouvant augmenter (« c’est un plan rapproché de Marlon Brando, en transparence, au début de L’Équipée sauvage ! »).

      
        Et si c’était un dessin ? La Pocahontas des studios Disney, par exemple ? L’image représenterait l’héroïne et dépeindrait le coup de crayon de Glen Keane, son character designer. Elle aurait peut-être aussi, en matière de dépiction, quelque chose de Naomi Campbell, puisque c’est le modèle réel qui a inspiré son visage – tout comme Bethsabée dépeint Hendrickje Stoffels, qui a posé pour Rembrandt. Et si c’était une créature de synthèse, comme Shrek ? L’image dépeindrait d’abord ce qui va de soi dans les exemples précédents, le modèle mental « visage humain » (ou humanoïde, s’agissant d’un ogre), et comme les autres aussi ses réglages techniques, logiciels d’infographie compris – il est simplement moins répandu de savoir apprécier le beau geste d’un programmeur que le tour de main d’un dessinateur.

      

      Réponse 3. C’est, sur le livre que j’ai entre les mains, un rectangle de quelques centimètres carrés, où le noir, le gris foncé et le gris clair se juxtaposent à parts à peu près égales… Est décrit là le matériau qui s’offre à nous ici et maintenant. Je vois l’image comme elle est. Équivalent pour l’oreille : l’écoute abstraite (Heidegger), celle qui ne s’intéresse qu’aux qualités du son.

      Il n’y a pas de « bonne » réponse. Ainsi L’Équipée sauvage peut-il être vu comme une fiction, ou comme un documentaire sur Brando en train de jouer Johnny, ou encore comme une avalanche de 144 millions de points lumineux par seconde… C’est l’usage social – et les nécessités de l’analyse filmique constituent un exemple d’usage – qui décide du mode d’emploi.
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          Tableau 1. Trois régimes de perception possibles des images-sons d’un film narratif. Ils dérivent de la classification des signes mise au point par l’inventeur de la sémiotique, Charles S. Peirce : la représentation relève du symbole, la dépiction de l’indice, et l’être-image de l’icône.

        

      

      
        Dans la séquence d’ouverture de Deux ou trois choses que je sais d’elle, Jean-Luc Godard suggère qu’il existe des points communs et des différences entre ces règles de perception de l’image :

        Plan 1 : on voit M. Vlady dans le rôle de J. Jeanson, et la voix off de Godard dit : « Elle c’est Marina Vlady. Elle est actrice. Elle porte un chandail bleu nuit avec des raies jaunes. Ses cheveux sont châtain, ou alors brun clair, je ne sais pas exactement. Elle est d’origine russe. Maintenant elle a tourné la tête à gauche, mais ça n’a pas d’importance. »

        Plan 2 : toujours M. Vlady, et la voix off dit : « Elle c’est Juliette Jeanson. Elle habite ici. Elle porte un chandail bleu nuit avec des raies jaunes. Ses cheveux sont châtain, ou alors brun clair, je ne sais pas exactement. Maintenant elle a tourné la tête à droite, mais ça n’a pas d’importance. »

        Plus tard, il résume la situation : « Où est donc la vérité ? De face ou de profil ? Et d’abord un objet qu’est-ce que c’est ? » Encore n’a-t-il pas inclus la possibilité de l’être-image.

      

      Comme nous le verrons plus bas, il arrive que des ruptures du pacte fictionnalisant nous obligent à faire changer rétroactivement un élément de colonne. Ainsi, dans la séquence d’ouverture du Deuxième souffle, trois prisonniers s’évadent-ils en sautant du toit de la prison au mur d’enceinte ; mais le mur tremble, trahissant sa nature de décor en bois. De mur (colonne 1), la trace sur l’écran passe à décor (colonne 2). De même, une transparence ou une incrustation mal faites (voir exemples) et ce qui était un épisode palpitant vu comme depuis une fenêtre (colonne 1) devient une image plane (colonne 3).
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