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Avant-propos
Dès qu’il se fut imposé comme spectacle de masse, le cinéma a suscité l’intérêt de philosophes, de sociologues, de psychologues et aussi de quelques critiques d’art ou journalistes plus clairvoyants que d’autres. Un peu plus tard, des cinéastes ont poursuivi ces réflexions, de leur point de vue propre et souvent avec autant de force théorique. Enfin, depuis un demi-siècle, l’Université a fait du cinéma, de son histoire, de sa théorie, de sa réception et de sa critique un objet d’études, source de nombreuses approches spécialisées. Au fil des décennies, les uns et les autres ont utilisé et imposé un vocabulaire, proposant parfois des mots nouveaux ou utilisant des concepts anciens dans un sens inédit. C’est de ce lexique et de son histoire (y compris à travers les personnalités qui l’ont élaboré) que nous avons voulu rendre compte, depuis les origines jusqu’à la période actuelle.
Ce livre est un dictionnaire et non une encyclopédie. Les presque 600 entrées qu’il comporte sont relativement courtes (certaines se réduisent à quelques lignes), et nous n’avons pas eu l’ambition de traiter à fond les problèmes abordés. Le lecteur désireux d’approfondir ses connaissances pourra puiser dans les références bibliographiques indiquées après les articles et à la fin de l’ouvrage. En outre, ce dictionnaire se limite aux approches théoriques et critiques du cinéma ; ce n’est pas un dictionnaire général du cinéma, comme il en existe déjà plusieurs. À quelques exceptions près (notamment certains termes techniques indispensables) nous n’y avons mentionné que les personnalités, les faits ou les notions qui ont produit ou suscité une réflexion approfondie et suivie. Quant aux notions retenues, elles appartiennent à tous les champs disciplinaires : esthétique, sémiologie, psychologie, histoire de l’art et des représentations, anthropologie, économie, etc.
Nous avons été particulièrement soucieux de ne pas privilégier une théorie particulière, mais de témoigner de la diversité des approches qui ont été proposées en un siècle de cinéma. Certaines ont été davantage développées et systématisées, et ont davantage nourri notre liste ; certaines sont plus familières dans notre pays et notre culture théorique et critique ; nous avons essayé de compenser autant que possible ces partis pris de départ, tout en nous limitant à un volume raisonnable. Ainsi, dans chaque article, nous avons accordé autant d’importance a priori à chacun des sens ou des usages attestés, même si certains « pèsent » plus lourd que d’autres. Les articles sont suivis de suggestions de corrélations intellectuelles et d’une bibliographie très réduite, dont les références sont données en fin d’ouvrage.
Cette troisième édition a été entièrement revue et mise à jour. Nous y avons tenu compte des nouveautés importantes des dernières années (au premier chef, le numérique), avons réparé quelques oublis des premières versions et précisé et complété de nombreuses entrées. Cependant, dans la prolifération des nouvelles machines et des nouvelles modalités de l’image, nous nous sommes limités à ce qui concerne le cinéma, dans la définition – extensive mais pas indéfinie – qui continue d’être la sienne ; on ne trouvera donc ici presque rien sur la télévision, sur Internet, sur les téléphones mobiles, malgré l’importance sociale considérable de ces vecteurs de diffusion des images – et rien non plus ou presque sur les images mouvantes exposées dans les musées et galeries d’art, qui ressortissent à un autre milieu intellectuel et social.
Nous avons également augmenté, de manière significative, le nombre de notices consacrées à des personnalités, pour aider les jeunes lecteurs à se repérer dans une histoire des théoriciens et critiques désormais copieuse. Dans ce domaine, le choix est toujours délicat et suspect d’arbitraire ; nous avons donc respecté des critères aussi objectifs que possible, et cité des critiques et chercheurs ayant exercé une influence théorique ou critique reconnue, ayant une œuvre cohérente et durable (donc relativement âgés) et ayant publié sous leur nom au moins deux ouvrages importants. Il ne nous échappe pas que bien des chercheurs intéressants auraient pu encore figurer ici, et nous ne manquerons pas de poursuivre ce travail pour la prochaine édition.
J.A. & M.M.
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      ABSTRAIT

      Esthétique Résultant d’une abstraction, c’est-à-dire d’une opération mentale qui considère une qualité d’une chose en négligeant les autres. En littérature, un style abstrait exprime des idées en évitant de décrire des objets, personnages ou événements concrets.

      Par analogie, on a parlé de peinture abstraite et, bien plus rarement, de cinéma abstrait, pour des œuvres qui évitent la représentation d’objets, réels ou imaginaires. La première peinture « abstraite » (Kandinsky, Malevitch) avait pour ambition d’exprimer directement des idées ; les réalisations du cinéma « abstrait » visent plutôt à exprimer directement des sensations. C’est surtout dans les années 1920 et 1930 que l’abstraction a exercé un réel attrait sur les cinéastes artistes ou « expérimentalistes » (de Ruttmann à Fischinger) ; toutefois, on en trouve à toutes les époques, y compris, aujourd’hui, chez des personnalités à la frontière du cinéma et de l’art contemporain.

      
        ➦ ART, AVANT-GARDE, EXPÉRIMENTAL, POÉSIE (CINÉMA DE)


        [image: image]  TURIM, 1985 ; GHALI, 1995

      

    

    
    
      ACCÉLÉRÉ

      Technique Procédé consistant à produire, en projection, un mouvement qui semble accéléré. Lorsqu’on tourne en pellicule, il faut pour cela faire défiler la pellicule plus lentement dans le couloir de la caméra ; les caméras numériques permettent de produire le même effet, en diminuant également le nombre d’images par seconde à l’enregistrement.

      Ce procédé a deux usages principaux, l’un documentaire, l’autre expressif. Il permet de faire voir, en un temps réduit et en les accélérant beaucoup, des phénomènes naturels relativement lents, telles la germination d’une plante, la métamorphose d’un insecte, mais aussi des phénomènes humains, dont la vue accélérée peut révéler des aspects imprévus et invisibles autrement (par exemple, filmer la circulation sur une voie urbaine). Cette première valeur avait déjà été aperçue par Jean Epstein, qui lui consacre de nombreuses pages et y voit l’un des traits de l’autonomie perceptive du cinéma par rapport à l’œil humain (et l’un des embryons de l’« esprit du cinématographe »). L’accéléré a aussi été utilisé pour dynamiser la représentation d’un événement, par exemple dans des scènes de combat, où le procédé peut jouer un rôle comparable à celui du montage court (et souvent, se voit combiné avec lui).

      
        ➦ MOUVEMENT DE CAMÉRA, RALENTI, TEMPS

      

    

    
    
      A-CINÉMA

      Esthétique Terme proposé par Jean-François Lyotard (1924-1998) dans ses travaux d’« économie libidinale » du début des années 1970. Lyotard élabore à cette époque une « ontologie de l’événement » : la réalité est faite d’événements imprévisibles plutôt que de régularités structurées (opposition au structuralisme) ; ces événements doivent être interprétés, mais ils ne le seront jamais complètement ni adéquatement, il y a toujours un « reste » ; Lyotard les qualifie comme des « intensités libidinales » et « affects », qu’il voit comme des manifestations des pulsions primaires postulées par Freud. Mais l’affect, pour Lyotard, est matériel : un son, une couleur, une caresse, tout ce qui a la capacité d’affecter ou de susciter le désir. L’a-cinéma est une tentative pour approcher les représentations filmiques selon cette perspective, en les interprétant comme de tels événements, et par là en cherchant à comprendre, non plus l’histoire racontée, mais les affects qu’elle peut susciter. Cette approche n’a rencontré qu’un écho limité, pour l’essentiel, aux disciples directs de Lyotard (notamment Claudine Eizykman).

      
        ➦ FIGURAL, LYOTARD

        [image: image]  LYOTARD, 1973 ; EIZYKMAN, 1975

      

    

    
    
      ACOUSMATIQUE

      Théorie, esthétique Cet adjectif d’origine grecque, qui désignait au départ les paroles du philosophe dissimulé derrière une toile, a été repris par le créateur de la musique concrète, Pierre Schaeffer (1966), pour caractériser tous les sons entendus dont on ne voyait pas la source, parce qu’elle est masquée.

      Le son filmique est par nature acousmatique puisqu’il est livré au spectateur séparément de l’image, par l’intermédiaire du haut-parleur dissimulé derrière ou à côté de l’écran (Chion). Le synchronisme est le processus qui consiste alors à « désacousmatiser » le son, à l’ancrer dans une source visuelle, à incarner la voix dans un corps. Toutefois, le cinéma sonore joue autant qu’il le peut des virtualités acousmatiques du son filmique (voix off, musique non diégétique, représentation d’hallucinations auditives, etc.).

      
        ➦ ANCRAGE, CHAMP, OFF, SON, SONORE (CINÉMA)

        [image: image]  CHION, 1982, 1990, 1998

      

    

    
    
      ACTANT

      Narratologie Par différence avec « acteur » et « personnage », « actant » désigne la structure narrative profonde d’une unité au sein du système global des actions constituant un récit (Propp, 1926 ; Greimas, 1966).

      Cette notion permet de modifier profondément la conception dominante du personnage de roman et de film, conception qui assimile le personnage de fiction à un être psychologique, le plus souvent doté d’une certaine autonomie, d’un caractère propre, ou à une entité métaphysique. L’actant, chez Propp comme chez Greimas et dans toute la tradition narratologique ultérieure (Hamon, Vernet, etc.) n’est défini que par la sphère d’actions qui lui est attachée ; il n’existe que par le texte et les informations textuelles apportées par le roman ou le film. Cette notion permet donc de dissocier la logique des actions de celle des personnages : une fonction actantielle peut être remplie par de nombreux personnages ; un personnage inversement peut rassembler plusieurs actants.

      Greimas, à la suite de Souriau, réduit les sept actants de Propp à six fonctions principales ; celles-ci sont rassemblées par paires dans un « schéma actantiel », selon trois axes : l’axe destinateur-destinataire qui est celui des valeurs et de l’idéologie du récit ; l’axe sujet-objet qui est celui de la trajectoire du récit, de la quête du héros, de son vouloir (c’est aussi l’axe dominant) ; l’axe adjuvant-opposant qui facilite ou empêche la réalisation du projet que s’est fixé le sujet. Ce dernier axe regroupe les circonstances de l’action et n’est pas nécessairement représenté par des personnages.

      Le schéma actantiel, en raison de son très haut degré de généralité, a connu une certaine fortune dans les tentatives d’interprétations narratologiques des romans, des pièces de théâtre et des films. Il a fortement contribué à minimiser l’interprétation psychologisante des personnages de films, toujours risquée. Cette approche très abstraite a toutefois l’inconvénient de tout ramener à un petit nombre de schémas, toujours les mêmes, et sa portée heuristique est discutable ; aussi la terminologie de Greimas n’est-elle plus guère utilisée aujourd’hui.

      
        ➦ NARRATOLOGIE, PERSONNAGE, RÉCIT, SPECTATEUR

        [image: image]  ODIN, 1990

      

    

    
    
      ACTEUR

      Dramaturgie, esthétique Le terme désigne d’abord le personnage d’une pièce au début du XVIIe (du latin actor). Le sens moderne concerne l’artiste dont la profession est de jouer un rôle, à la scène, puis à l’écran. Il se distingue de comédien ou d’interprète qui insistent sur le savoir-faire, la pratique scénique du professionnel.

      Classiquement, on oppose deux catégories d’acteurs : l’acteur « sincère » qui ressent et revit toutes les émotions de son personnage, et fonctionne à l’empathie ; inversement, l’acteur capable de maîtriser et de simuler ces émotions, « pantin merveilleux dont le poète tire la ficelle et auquel il indique à chaque ligne la véritable forme qu’il doit prendre » (Diderot, Paradoxe du comédien, 1775). Le cinéma n’a fait qu’amplifier cette typologie d’origine théâtrale opposant deux grandes familles d’acteurs, les monstres sacrés et les acteurs caméléons. Les premiers viennent souvent de la scène théâtrale, tels Emil Jannings, Louis Jouvet ou Gérard Depardieu. Les seconds, au talent moins encombrant, peuvent s’adapter à des univers d’auteurs très différents, tels par exemple Conrad Veidt, Spencer Tracy, Alain Delon ou Vincent Cassel.

      Le cinéma apporte à cette classification un niveau supplémentaire en pouvant recourir à des acteurs non professionnels. Celui-ci est le jouet du metteur en scène qui exploite la nature physique de l’interprète (corps, gestes et voix) dans le sens qu’il souhaite. Il en existe également des niveaux très différents les uns des autres, de l’amateur interprétant un rôle (les acteurs amateurs de Jacques Rozier ou d’Éric Rohmer) à celui qui joue son propre rôle (les « personnes réelles » utilisées par Godard comme Fritz Lang dans Le Mépris ou Raymond Devos dans Pierrot le fou, ou les personnages du cinéma direct, comme les pêcheurs du Saint-Laurent dans Pour la suite du monde de Pierre Perrault).

      Le style de jeu d’acteur a fortement évolué au cours de l’histoire du cinéma. Le cinéma primitif avait recours à des figurants non professionnels utilisés pour leur silhouette. Le Film d’Art marque une première entrée des acteurs de théâtre sur la scène filmique, puis la mise en scène propose des interprètes spécifiquement formés pour l’usage cinématographique, s’opposant par là même à une théâtralité jugée trop impure. Ainsi, Robert Bresson, à partir d’Un condamné à mort s’est échappé refuse d’utiliser, pour son « cinématographe », des acteurs de métier et opte pour des « modèles » choisis pour leur voix, leur corps et leur docilité.

      Dans le système de production industriel des films, l’acteur représente le plus souvent un des atouts économiques du film, la présence d’un acteur connu et/ou aimé du public étant considérée comme une garantie de succès. Dans le cinéma hollywoodien classique, et encore aujourd’hui dans énormément de cas, la production d’un film se décide en fonction des vedettes ou des acteurs connus que l’on pourra engager. Enfin, on a pu proposer de privilégier le rôle des acteurs dans la réussite dramatique puis la lecture des films, allant jusqu’à substituer à la « politique des auteurs » une « politique des acteurs » (Moullet), où l’acteur prendrait le pas sur le réalisateur, simple faire-valoir de son interprétation.

      
        ➦ ACTION, KOULECHOV, PARADOXE DU COMÉDIEN, STAR SYSTEM

        [image: image]  EISENSTEIN, 1974, 1986 ; RAY, 1992 ; MOULLET, 1993 ; KOULECHOV, 1994 ; BRENEZ, 1998

      

    

    
    
      ACTION

      Dramaturgie, narratologie 1. (vieilli) La marche des événements dans un drame. L’action d’une pièce ou d’un roman, c’est une série d’événements fictifs liés par des rapports de causalité, créant une intrigue qui a un commencement, un développement et un dénouement. C’est en ce sens qu’il faut entendre le terme dans la règle classique de l’« unité d’action ».

      2. La plus grande partie des films consiste en représentation d’actes, généralement accomplis par des êtres humains. L’action est donc, en un sens, le plus élémentaire des composants filmiques. En dehors des approches narratologiques – pour lesquelles l’action se définit principalement par son contenu et son résultat du point de vue de l’avancée du récit – il existe peu de réflexions générales sur l’action comme performance, comme mouvement orienté et délibéré d’un corps. Deux grandes directions ont été esquissées en vue d’une théorie de l’action (et de l’acteur, c’est-à-dire du corps support de l’action) :

      
        
          – une direction empirique, cherchant des méthodes générales pour le jeu d’acteur au cinéma. La voie la plus nette est celle de l’analytisme, qui décompose chaque action ou séquence d’actions en gestes et affects élémentaires, que l’acteur, supervisé par le metteur en scène, a à tâche de monter ensemble de façon expressive. Dans cette voie, l’héritage théâtral, notamment celui de l’école de Stanislavski, a donné lieu à l’institution de véritables traditions de jeu, surtout aux États-Unis, où l’Actors Studio de Lee Strasberg a formé de nombreux acteurs de premier plan ; de façon plus radicale, les mêmes principes ont été ultérieurement réélaborés par Nicholas Ray. Mais la première tentative, à la fois théorique et expérimentale, avait été celle de l’atelier de Koulechov, au début des années 1920 ;

        

        
          – une direction réflexive, visant plutôt à décrire et comprendre la figuration des actions dans les films. La réflexion sur ce terrain dépend des approches analytiques adoptées ; dans l’entreprise de Koulechov, elle était en quelque sorte l’envers de la méthode de jeu. En terrain purement théorique et critique, elle peut mener, soit à la définition de styles de jeu, éventuellement attachés à certains acteurs (Moullet), soit à la proposition, plus fondamentale, de fonctions élémentaires du jeu actoral (Brenez).

        

      

      
        ➦ ACTANT, FICTION, HISTOIRE, MISE EN SCÈNE

        [image: image]  POUDOVKINE, 1926 ; KRACAUER, 1948 ; HITCHCOCK, 1966, 1995 ; RAY, 1992

      

    

    
    
      ADAPTATION

      Narratologie La notion d’adaptation est au centre des discussions théoriques depuis les origines du cinéma car elle est liée à celles de spécificité et de fidélité. La pratique de l’adaptation est également aussi ancienne que les premiers films. L’Arroseur arrosé (Lumière, 1895) adapte une série comique parue antérieurement dans la presse écrite ; le Film d’Art en 1908 marque le début d’une longue série d’adaptations cinématographiques de pièces de théâtre et de romans célèbres.

      L’adaptation est dans ce sens une notion floue, peu théorique, dont le but principal est d’évaluer, ou dans les meilleurs cas, de décrire et d’analyser le processus de transposition d’un roman en scénario puis en film : transposition des personnages, des lieux, des structures temporelles, de l’époque où se situe l’action, de la suite des événements racontés, etc. Cette description souvent évaluative permet d’apprécier le degré de fidélité de l’adaptation, c’est-à-dire de recenser le nombre d’éléments de l’œuvre initiale conservés dans le film.

      Les premiers critiques de cinéma, au cours des années 1920, ont mis l’accent sur la spécificité de l’art cinématographique, et condamné les œuvres issues d’adaptations trop directes, notamment de pièces de théâtre. Dans l’école des Cahiers du cinéma, après la guerre, on défendit au contraire l’adaptation, comme moyen paradoxal de renforcer la spécificité cinématographique (Bazin, 1948) ; pour cela, l’adaptation doit éviter de chercher des « équivalents » filmiques des formes littéraires, et au contraire rester le plus près possible de l’œuvre de départ (Truffaut, 1954).

      La critique, depuis lors, a admis la possibilité de l’adaptation, et les films se partagent entre littéralité plus ou moins absolue et recherche d’« équivalents » qui transposent l’œuvre, soit en en transportant l’action en d’autres lieux ou époques (La Lettre, Oliveira, 1999), soit en transformant ses personnages (Mort à Venise, Visconti, 1970 ; Le Mépris, Godard, 1963), soit enfin en cherchant un moyen filmique de rendre son écriture même (Le Temps retrouvé, Ruiz, 1999). Mais c’est aussi une opération qui, au gré de succès et d’échecs variés, demeure problématique. S’appuyant sur la notion de travail, – au sens où ce mot renvoie étymologiquement à la douleur – Vanoye (2011) interroge ce qui motive, dynamise ou contraint et limite les auteurs d’adaptation. Il décrit celle-ci comme vol ou détournement d’œuvre, puis comme jeu et comme tremplin pour la rêverie des cinéastes, enfin comme travail des formes cinématographiques et littéraires, lieu de rencontres parfois conflictuelles mais souvent fécondes entre cinéma et littérature.

      
        ➦ CLASSIQUE (CINÉMA), DIÉGÈSE, FICTION, NARRATION, SPÉCIFICITÉ, THÈME

        [image: image]  BAZIN, 1948 ; ROPARS-WUILLEUMIER, 1970 ; GARDIES, 1980 ; VANOYE, 2011

      

    

    
    
      AFILMIQUE

      Filmologie « Qui existe dans le monde usuel, indépendamment de tout rapport avec l’art filmique, ou sans aucune destination spéciale et originelle en rapport avec cet art. » (Souriau). Dans la perspective de l’école de filmologie, c’est en particulier le grand critère distinctif du documentaire, qui représente « des êtres ou des choses existant positivement dans la réalité afilmique », à la différence du cinéma de fiction, qui représente une réalité profilmique.

      
        ➦ FILMOLOGIE, PROFILMIQUE

        [image: image]  SOURIAU, 1953

      

    

    
    
      AFRHC

      Histoire L’Association Française de Recherche sur l’Histoire du Cinéma (AFRHC) a été créée en 1984 par Jean A. Gili, Jean-Pierre Jeancolas et Vincent Pinel sur le modèle de l’association italienne antérieure, et présidée par Jean Mitry jusqu’en 1988. Elle comprenait surtout, à l’origine, des historiens cinéphiles, tels Raymond Chirat ou Jacques Lourcelles ; à date plus récente, elle regroupe de jeunes chercheurs universitaires en histoire et s’est féminisée jusqu’à atteindre la parité. Elle publie depuis l’origine la revue 1895, dont la formule s’est étoffée jusqu’à ses derniers numéros (77), ainsi que des livres consacrés à des personnalités (cinéastes ou acteurs) ou des périodes laissées dans l’ombre jusque-là, tels Louis Feuillade, Léonce Perret, Jacques de Baroncelli ou Jean Benoit-Lévy. Deux collections particulières sont consacrées aux études régionales (par exemple, le cinéma en Alsace) et aux correspondances des pionniers (E. J. Marey, Léon Gaumont). Les recherches publiées portent principalement sur l’histoire du cinéma français, avec une prépondérance marquée du cinéma muet (toutefois, un volume a rassemblé des études sur les années 1950). Ces travaux relevaient au départ de l’histoire érudite et positive, mais un effort de problématisation théorique est sensible dans la période plus récente, avec par exemple la publication de journées d’études sur des questions méthodologiques (les sources, les objets et les méthodes de l’histoire du cinéma). Si le cinéma français reste le chantier principal de l’association, les recherches internationales se sont élargies aux corpus russes, allemands, italiens et brésiliens.

      L’histoire du cinéma reste assez marginale dans les études historiques en général sur le XXe siècle, qui s’intéressent surtout aux industries culturelles et aux pratiques de loisirs, et, dans un tout autre axe, à la valeur testimoniale des images enregistrées (guerres et génocides contemporains, notamment). On note cependant depuis une vingtaine d’années un net progrès des études historiques sur le cinéma, dont la légitimité est mieux reconnue. Cette évolution est sensible au sein même de l’AFRHC, par le profil professionnel de ses responsables et la politique de coédition qu’elle mène.

      
        ➦ ARCHIVES, HISTOIRE DU CINÉMA, PATRIMOINE

        [image: image]  REVUE 1895

      

    

    
    
      ALBERA, FRANÇOIS (1948)

      Historien, théoricien Universitaire et critique de langue française, il est (avec Francis Reusser) à l’origine de la création d’un enseignement sur le cinéma en Suisse (il fut professeur à l’université de Lausanne). Il a surtout travaillé sur les domaines russe et français de l’entre-deux guerres, en particulier sur Eisenstein (Eisenstein et le constructivisme russe, 1989), les Formalistes (Les Formalistes russes et le cinéma, 1996), les émigrés russes en France (Albatros : des Russes à Paris, 1919-1929, 1995) et les avant-gardes (L’Avant-garde au cinéma, 2005). Il est rédacteur en chef de la revue d’histoire du cinéma 1895, et a par ailleurs organisé de nombreuses manifestations autour de ses domaines de prédilection. Il est en langue française un des meilleurs spécialistes de cette période et de cette pensée.

      
        ➦ AVANT-GARDE, EISENSTEIN, FORMALISME, KOULECHOV

      

    

    
    
      ALTERNANCE

      Narratologie, technique L’alternance est d’abord un principe général. Elle commence lorsque se met en place, avec une certaine régularité, la répétition d’un plan ou d’un groupe de plans selon la structure de base ABABAB, etc. Cette structure très simple, classiquement utilisée pour représenter une poursuite, peut être compliquée en faisant varier à l’infini les données spatio-temporelles des plans considérés. Ainsi, la poursuite suppose-t-elle une certaine contiguïté spatiale (l’espace du poursuivi ne doit pas être trop éloigné de celui du poursuivant) et une relation temporelle de simultanéité. C’est le schéma d’alternance qui a donné lieu aux premières figures du montage cinématographique. Griffith l’a systématiquement développé afin de produire et d’intensifier le « suspense » cinématographique.

      Le montage alterné doit être distingué du montage parallèle. La classification proposée par Metz dans son tableau des syntagmes filmiques (1968) permet de distinguer clairement trois types d’alternance à partir de trois critères. Les séries sans relation chronologique sont appelées « syntagmes parallèles » ; les séries chronologiques exprimant des relations de simultanéité sont les syntagmes descriptifs ; les séries chronologiques exprimant des relations de succession sont les syntagmes alternés proprement dits.

      Dans la poésie classique, le terme désigne l’entrelacement régulier des rimes masculines et féminines. En un lointain écho à cette règle, Bellour a proposé le terme de « rime » pour nommer le jeu sur les alternances et les répétitions de séries d’images dans le cinéma américain classique.

      
        ➦ BLOCAGE SYMBOLIQUE, DÉCOUPAGE, GRANDE SYNTAGMATIQUE, MONTAGE, PARALLÈLE

        [image: image]  METZ, 1968 ; BELLOUR, 1978 ; BURCH, 1990, GAUDREAULT, 2008

      

    

    
    
      ALTMAN, CHARLES F. (DIT RICK) (1945)

      Historien, théoricien Rick Altman a enseigné la littérature française, la littérature comparée et le cinéma à l’université d’Iowa. Ses recherches portent sur l’histoire des technologies sonores et sur l’étude des genres, en particulier le film musical. Elles se caractérisent par le recours aux sources techniques et professionnelles systématiquement prises en compte.

      C’est en tant que théoricien du genre qu’Altman a influencé les études filmiques. Dans son livre (1999), il propose une théorie générique fondée sur une approche globale reliant l’industrie, la technologie, la politique des auteurs, le statut des acteurs, la sociologie des publics – approche qu’il met à l’épreuve du fonctionnement des comédies musicales produites par les studios d’Hollywood. De ce point de vue, le genre assume plusieurs fonctions complémentaires : un modèle pour la fabrication des films, une fonction structurelle définissant un cadre formel, une fonction de reconnaissance économique valant comme label et une fonction contractuelle établie sur un pacte avec le public.

      Altman a dirigé des publications collectives sur le son au cinéma (1980, 1985-1986), et présenté ses recherches sur ce thème dans deux livres (1992, 2004) dont le dernier, Silent Film Sounds, est le plus original. Il met en relation les innovations techniques (micros, prises de son, mixages) et les conditions de réception en salles, tels les films muets avec leur accompagnement musical multiple. Il a également renouvelé les études sur les premières années du parlant, notamment sur la postsynchronisation et les techniques de bruitage et de doublage des voix.

    

    
    
      AMATEUR

      Institution, économie L’amateur est celui qui se livre à une activité pour laquelle il a un goût particulier, et qu’il pratique avec plaisir sans en faire sa profession. En principe, sa maîtrise technique est plus limitée que celle du professionnel. Cette opposition traverse toute l’histoire du cinéma depuis les origines. L’amateurisme est cependant difficile à définir et dépend des espaces où il s’exerce. Odin qui a lancé les recherches sur ce secteur méprisé par la cinéphilie classique distingue le cinéma familial (le film de famille), l’espace particulier du « cinéma amateur » avec ses caméra-clubs et ses revues, et le cinéma indépendant, différent, personnel. L’un des critères de distinction a été le format de pellicule utilisé, du 8 mm familial au 35 mm dit « professionnel » ; mais depuis l’apparition de la vidéo, puis des caméras numériques, ces frontières ont été remises en cause bien que le professionnalisme se définisse par l’usage d’un matériel très coûteux, hors de portée de l’amateur, et la spécialisation des fonctions techniques selon la division hiérarchique du travail.

      Certains cinéastes considérés comme professionnels ont joué d’un certain amateurisme pour expérimenter des nouvelles manières de filmer : c’est le cas de Renoir, Rossellini, Rouch, Ray, Cassavetes et bien d’autres. Le statut du film d’amateur évolue depuis qu’il est diffusé dans certaines émissions de télévision, ou cité de plus en plus dans des films de fiction (professionnels). Il devient également un document historique sur la vie quotidienne et les pratiques anonymes et de ce fait, il est maintenant conservé dans les archives publiques et les cinémathèques spécialisées, comme la Cinémathèque de Bretagne en France. Il peut également servir de pièce à conviction ou de témoin lorsqu’il a enregistré des phénomènes exceptionnels et imprévisibles, comme l’assassinat de Kennedy par exemple.

      
        ➦ ODIN, 1995, 1999 ; JOURNOT, 2011 ; ALLARD, CRETON & ODIN, 2014
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