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EAN EPSTEIN . .
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Le Tempestaire

Premiére présentation: Mai 1967,

1. Ouverture: Plans 1-42.

Présentation du décor—_ la mer,le port,des pécheurs
qui attendent la montée de la marée — ,et des per-
sonnages féminins: dans un intérieur typique,une jeune
fille et sa meére filent la laine.

Le vent forcit (vues de buissons agités par le vent),la
mer monte.

Le mauvais signe: en intérieur,chez les fileuses,la porte
s'entre-ouvre comme d'elle-méme ("C'est un signe...
un mauvais signe.").

La marée est montée;des pécheurs se préparent a
partir.

Le fiancé vient dire au revoir a sa fiancée;celle-ci se
montre inquidte a cause du "mauvais signe';le jeune
homme tente de la rassurer: "Il n'y a pas de signe...

c'est le vent!",

2. La tempéte.La quéte du tempestaire: Plans 43-110.

La mer: longs plans de vagues qui se brisent sur la
plage.Plans 43-53.Fondu au noir.

La complainte: pendant que la jeune fille murmure

une complainte,la tempéte fait rage.Le montége al-
terne des plans'de jeune fille,des plans de mer des

plans de phare et des plans d'objets & |'intérieur de

la piece (un coquillage,une maquette).La nuit est tombée:















Un petit port de pécheurs
a marée basse...


















Progression interne a la série "Décor".

Pla.ns 1.a 5

traitement cinématographique;
‘toutefois,le représenté est
d'une telle immobilité que

I'on a presque ['impression de
plans photographiques (seules
quelques ondulations témoignent

du défilement).
1

Plan 7:

‘traitement cinématographique;
les ondulations de la mer sont
-ici nettement yisibles.

Plans 14 et 16-

Traitement réaliste.

Le cadrage latéral rend trés
visible le mouvement d'avancée
de la mer.

Bruitage: les vagues se brisent.

J




Progression interne a la série "Pécheurs".

-Plan 6:
Traitement photographique.

Plan. 25~

Traitement cinématographique normal.
L'un des pécheur leve le bras,bientdt suivi par un autre

pécheur.Le plan s'ouvre de la sorte sur le hors champ.



Progression interne a la série "Fileuses".

Plan 9:
Traitement photographique.
La direction des regards souligne la cloture de |'espace.

Espace thédtral et symbolique.

Plans 13 et 15:

Traitement cinématographique,

mais avec un ralenti des mouvements.



Plans 17 et 19:

Traitement cinématographique

avec mouvements a vitesse normale.
Les fileuses lévent la téte en direction
du hors champ avant,brisant la cloture
de |'espace.

Son diegetico-symbolique: grincement

de la porte qui s'ouvre (a I'onde Martenot).



Plans 21 et 23:

Traitement cinématographique réaliste.
- Dialogues + bruit du rouet. R
Le passage & un cadrage un peu pIUzsi '
éloigné que celui des plans précédents,

et moins frontal (légerement oblique

par rapport aux fileuses) renforce |'effet

de réalisme en soulignant la rupture avec
la série des plans 9,13,15,17 et 19.

- ('est un signe,un mauvais signe...

- 11 ne faut pas croire aux signes,c'est défendu..






Plans 1 a 12.

S N R RS R O A S




Montage alterné entre

-un espace traité sur le mode
réaliste (la mer) et un espace
thédtral et symbolique: les fileuses.

La relation entre les deux
espaces s'effectue par le biais
d'une similitude de mouvements:
la mer et les mains des fileuses
sont animées d'un mouvement
alternatif.

Plans 13 3 6.



Montage alterné dans un espace
homogeéne: |'espace du signe.

Plans 17 a 20.




Syntagme descriptif:
la vie des pécheurs.

Plans 25 & 29.



La rencontre:
séquence narrative ordinaire.

Mise en relation de la
‘'série "fileuses" et de
la série "pécheurs".

En dépit des raccords de
regards,l'enchaihement
entre les plans reste assez

Plans 30 a 36.



Le départ du pécheur:
séquence narrative homogéne.

On notera les raccords
de mouvements qui assurent
une parfaite continuité

entre les plans.

Plans 38 a 40.












La mer. i ;

Plans 43 a 53—.
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La complainte.

Plons 54 b 19,










La scéne du tempestaire
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1. La scéne du tempestaire:plans 111-148.

Elle est surtout intéressante par les trucages qu'elle met

en oeuvre:
a) trucages de la bande-image:

- accéléré,ralenti,arrét et inversion des mouvements
de la mer;

- incrustation d'images de la mer dans la boule de
cristal (surimpression avec jeu de caches sur fond
noir);

- anamorphose: I'image incrustée restitue la défor-

mation due a la sphéroidité de la boue de cristal;
b) trucages de la bande-son:

- accéléré,ralenti,inversion des bruits et de la mu-

sique.

Comme on peut le constater,il s'agit toujours de trucages visibles,
mais, @ la différence de ce qui se passait dans le deuxidme mouve-
ment (cf.les effets de nuit et les éclairs du phare),la visibilité des
trucages fonctionne ici,au bénéfice de la diégése: ce que veut nous
montrer ce segment,c'est,en effet,le pouvoir (magique) qu'a le tem-
pestaire de commander aux éléments,de faire cesser la tempéte.

Il importe,donc,que le spectateur ait le sentiment de se trouver
face a des phénomeénes a la fois exceptionnels (surnaturels) et

bien réels (diégétiques).

Certes,le spectateur sait bien qu'il est victime d'une "machination",
mais en méme temps,il désire croire a la vérité diégétique de ce
Cju'il voit.

Ce clivage dans le positionnement du spectateur n'a rien de com-
mun avec les types de clivage repérés dans les deux premiers mou-

vements du film: ici,le spectateur éprouve une satisfaction évidente






La derniére séquence

la conjonction du couple...



"Le vent est torhbé,la mer est belle
Il n'y a pas de quoi avoir peur..."
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LE POSITIONNEMENT DU SPECTATEUR:
la relation de déphasage

Le travail effectué par Le Tempestaire sur le posi-

tionnement du spectateur ne se laisse pas entidrement décrire

par la relation de mise en phase (méme au niveau qUi lui est
propre);si cette relation fonctionne,en effét,de fac;on ihdiscutable
pour un certain nombre de grands moments du film ——1'ouverture,
la tempéte,la scéne du tempestaire — ,elle n'intervient pas,ce-
pendant,avec la permanence que laisserait supposer le modele 2.

De fait,il existe dans Le Tempestaire de réels phénomenes

de déphasage ( = des moments de non concordance entre les
relations manifestées dans la diégése et la relation film-specta-
teur) phénomeénes que,jusque-la —— pour des raisons de stratégie
d'exposition —— ,nous n'avons pas pris en considération.
L'analyse qui suit doit donc €tre lue comme un correctif
apporté a notre analyse antérieure.
La encore,nous nous contenterons d'amorcer |'étude des

deux processus qui nous paraissent les plus significatifs.

1. Déphasage par décalage syntagmatique.

Les moments ou s'effectue avec le plus de force la con-
jonction film - spectateur ( = les moments de traitement véri-
tablement réaliste) ne correspondent pas toujours exactement
avec les moments de manifestation des relations diégétiques
conjonctives.

C'est ainsi que,contrairement & ce que fait apparaitre le modele
2,le premier mouvement (de la disjonction & la conjonction) n'a-
boutit & la conjonction maximale film - spectateur que pour une
séquence qui,diégétiquement parlant,appartient déja au second

parcours (de la conjonction 2 la disjonction): ce n'est que lors-

que le pécheur quitte sa fiancée pour se rendre au port que le
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traitement filmique devient franchement réaliste (séquence ordi-
naire avec raccords de mouvements).

De la méme fagon,le troisitme mouvement laisse apparaitre avant
la scéne du tempestaire (opération de conjonction) des séquences
qui,de par leur traitement filmique,fonctionnent déja sur le mode
de la conjonction achevée (réalisme): la jeune fille se rend au

phare;son frére va voir si le fiancé est rentré chez Iui.

2. Déphasage par défaut de réalisme.

Curieusement,les seules séquences qui manifestent un trai-
tement authentiquement réaliste,sont celles qui se trouvent syn-

tagmatiquement déphasées:

la séquence du départ du fiancé au port,
- la séquence ol le frére de la jeune-fille va voir

si le fiancé est rentré,

le trajet de la jeune-fille vers le phare et le

tempestaire.

Dans toutes les autres séquences,et notamment dans celles qui,
conformément a notre modele,devraient présenter le plus fort
degré de réalisme (celles qui nous montrent le couple réuni,a

la fin du premier et du troisiéme parcours),certains éléments
du traitement filmique viennent bloquer la production d'un effet
de réalité optimum.

C'est essentiellement le jeu des acteurs qui est responsable,ici,
de |'effet de déphasage.

On sait que J.Epstein a tenu a n'employer pour Le Tempestaire

que des acteurs non professionnels,directement recrutés sur place,
lors du tournage,parmi la population de Belle lle.

Le résultat de ce choix est que,jamais,le comportement,ni sur-
tout la fagon de parler,des personnages,n'est conforme au type

de jeu —— c'est a dire a la norme du jeu vraisemblable
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attendu dans un film de fiction.
Significativement,la plupart des commentateurs du film ont noté
ce point.

Ph.Haudiquet voit ainsi en J.Epstein un précurseur de R.Bresson:

"Cette maniedre de faire parler les acteurs que |'on
croit découvrir dans Au ‘Hasard Balthasar de Robert

Bresson était déja pratiquée dans Le Tembgéféi}e." (7).

J.Prat,de son c6té (dans la fiche qu'il a effectué pour I'1.D.H.E.C)
souligne combien un tel jeu est déroutant pour le public,qui a

aussitdét tendance 2 le juger négativement:

"le public a pu reprocher au jeu de la jeune-fille
et du gargon,une sobriété qui va jusqu'a I'inexpression

et confine & la niaiserie." (8).

Pour notre part,nous avons pu constater,ors de multiples pro-
jections du film que nous avons effectuées,combien certaines
répliques et certaines attitudes des personnages provoquaient
immanquablement un rire mogqueur traduisant le passage du film

du c6té du mauvais objet.

La conséquence d'ensemble de ces phénomeénes de dépha-
sage est d'ai!Ieurs,indiscutablement,d'emp'e‘cher le spectateur de
se laisser aller au plaisir de I'histoire racontée au plaisir de l'ef-
fet fiction,et cela,alors mé‘mé que,par certains aspects de son
traitement (cf.la mise en phase),le film lui en a donné le désir.
Il n'est pas surprenant,dans ces conditions,que le spectateur éprouve
un certain sentiment de frustration.

Dé&s lors,deux attitudes semblent possibles:

_ ou bien le spectateur rejette purement et simplement
le film,jugé " mal fait ™ (= non conforme aux normes
de fonctionnement du film de fiction),

_ ou bien,il décide de considérer les processus de déphasage
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PROPOSITIONS POUR UNE LECTURE NON FICTIONNELLE

Dés lors que l'on a décidé de considérer les proces-
sus de déphasages comme des indices de "l'émergence possible
d'un autre systéme" (9),on admettra facilement que |'affichage
agressif de |'énonciation produit par ces processus constitue une

.

incitation & voir dans Le Tempestaire un discours,plutét qu'une

histoire (nous nous référons bien évidemment ici,a la célebre di-
chotomie d'E.Benveniste).
Reste & préciser quel peut bien étre |'objet de ce discours.

Notre hypothése est qu'il est possible de lire Le Tempestaire

comme une réflexion sur le fonctionnement du cinéma.

Esquissons-en les thémes essentiels.
1. Le statut des représentations cinématographiques.

On se souvient que le premier'mouvement du Tempestaire
se caractérise,du point de vue de son traitement filmique par une
évolution qui reproduit I'évolution historique du langage cinémato-
graphique dans sa quéte de |'illusion de réalité: du traitement
photographique a la reproduction du mouvement,du thédtre filmé
au montage proprement cinématographique,du muet au parlant.
Ainsi,dés le début,le film exhibe-t-il la genése de ses opérations
de production textuelle. _

Du méme coup est explicitement affirmé que I'illusion de réa-
lité n'est pas un donné,mais le produit d'un travail,le résultat
d'une conquéte du langage cinématographique.

Mais il y a plus: I'affichage de ce travail recoit dans ce mou-
vement une justification diégétique (il exprime l|'attente de la
montée de la mer par le pécheurs) ,justification qui n'est pas .
elle-méme dépourvue de signification discursivejil est remar-
quable en effet,que la progression des images vers |'illusion de

réalité s'effectue de fagon paralléle & la montée de la marée;




La mer,la mére...

la captation imaginaire....
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tout se passe,en fait,comme si c'était la mer elle-méme qui,
en montant,venait en quelque sorte irriguer les images et leur
insuffler la vie.Comment,dés lors, ne pas voir dans ce paralle-
lisme une illustration de la "captation imaginaire" — la re-
lation au signifiant maternel (la mer/la- mére) comme fonde-
ment de I'illusion de réalité —— telle que |'a décrite J.Lacan?
La meére est d'ailleurs elle-méme présente de facon insistante
dans ce passage (cf.la série des fileuses).

Ce que met donc en évidence ce premier mouvement,ce
sont les mécanismes,tant psychologiques que cinématographiques,

qui président a la production de |'illusion de réalité.

La scéne du signe — I'ouverture de la porte par le vent
— poursuit cette réflexion en inscrivant au coeur méme de la
diégeése un authentique débat sémiotique: il s'agit de savoir si
I'ouverture de la porte doit étre considérée comme un signe
naturel ("c'est le vent") ou comme un signe produit par un Des-
tinateur en vue de la communication d'une information ('"c'est
un signe,un mauvais signe').
On reconnait 13,/'opposition traditionnelle en sémiologie de la
communication ,entre indices (signes naturels) et signaux (signes
intentionnels)(10).
Le probléme posé ici,concerne,on le voit,le statut énonciatif des
représentations cinématographiques: constituent-elles de simples
indices de la réalité,ou des indices de la volonté de signification
d'un Sujet?
Cette distinction correspond aux deux grands courants du réalisme
filmique tel que I'a décrit J.F.Bettetini: d'une part,les films re-
présentatifs-dénotatifs,les films qui masquent leur énonciation
pour donner I'illusion d'une référence directe a la réalité (l'ex-

emple type proposé par Bettetini est Nanook of the North de

Flaherty);d'autre part,les films qui affichent leur énonciation et




7

2 MC'est un signe,un mauvais signe..."

- "Ce n'est pas un signe,c'est le vent..."

La scéne du '"signe"
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qui s'affirment comme des points de vue sur la réalité (comme
des représentations subjectives du monde) — I'exemple type est
ici Greed de Eric von Stroheim (11).

Entre ces deux conceptions,Le Tempestaire nous invite a choisir

la seconde: toute la stratégie narrative du film nous conduit en
effet,a nous identifier avec le personnage de la jeune-fille ——
celle qui croit aux signes — ,e‘t donc a aller chercher par dela
le niveau représentatif-dénotatif du fiim (I'anecdote),la parole

d'un Sujet,c'est a dire un discours.

Plus généralement,on peut' lire toute |'histoire racontée par

Le Tempestaire comme une invitation (métaphorique) a nous in-

terroger sur le statut de réalité des représentations cinématogra-

phigues.
L'un des péles d'intérét majeur du film —— ce qui lui donne son
caractére de conte fantastique (12) —— ,réside,en effet,dans I'in-

terrogation qu'il suscite chez le spectateur sur le statut de réa-
lité —— illusion ou réalité? —— d'un certain nombre de repré-
sentations qui lui sont données a voir: tout le jeu du film consiste
ainsi & nous faire croire en la réalité dramatique de la tempéte,
et donc en la réalité de !'intervention magique du tempestaire,
pour finalement,dans la derniére séquence,semer le doute dans
notre esprit en laissant entendre qu'il ne s'agissait,peut étre,que
d'une "tempéte sous un créne' du produit de I'imagination inquiéte
de la jeune-fille (cf.les paroles prononcées par le fiancé:"[...].Je
te cherche depuis une heure![...].Le vent est tombé,la mer est

belle. et la présence du soleil dans les derniers plans du film).
2. Le dispositif cinématographique.

C'est dans la grande scéene du tempestaire que I'on trouve
I'inscription la plus explicite du dispositif cinématographique.
La scéne elle-méme se présente comme une sorte de séance de

projection:




Le dispositif

cinématographique.

¢

*
L)

\o%

Le maitre
des représentations....

Notre tenant lieu dans la diégeése...




# =~ Le dispositif cinématographique.

Le phare-radio,le projecteur sonore...
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- la boule de cristal y joue le réle de I'écran,

- la jeune-fille,celui du spectateur,

- enfin,le tempestaire y est décrit comme le maitre

des représentations; toute la scéne n'est qu'une démons-
tration de son aptitude & jouer avec les représentations
du monde: métaphoriquement et structuralement parlant
(cf.sa. position actantielle d'Adjuvant),il est le symbole du
pouvoir magiqué du cinéma;il figure cett'e partie du dispo-
sitif cinématographique qui suscite croyance et fascination
(13).

D'autres éléments du dispositif apparaissent dans d'autres
séquences.
Le phare-radio,par exemple,peut étre considéré comme le repré-
sentant du projecteur (sonore) dans la diégese. :
Comme pour le tempestaire,la relation est a la fois métaphorique
—— le phare-radio et le projecteur ont en commun de produire
un faisceau de lumiére et de sons —— et structurale: le phare-
radio occupe dans la diégése une position actantielle analogue a
celle du projecteur dans le dispositif cinématographique: celle

d'un Adjuvant technologique indispensable.

3. Le positionnement du spectateur.

Le positionnement psychologique de la jeune-fille,tel qu'il.

nous est présenté dans l|'histoire racontée par Le Tempestaire,

est étonnamment semblable au positionnement du spectateur de
cinéma:
- I'un et l'autre ont comme Destinateur |'amour (amour

du fiancé,amour du cinéma) et la meére::c'est la mere qui

pousse la jeune-fille & aller voir le tempestaire,tout comme

c'est la recherche d'une satisfaction imaginaire (relation

au signifiant maternel) qui pousse le spectateUr a aller au

cinéma;



lta mére:

"De mon temps on disait qu'il y avait des
tempestalres des vieux qui savaient parler
a la tempete et se faire obéir d'elle...
Alors la mer se calmait...Mais c'est

d'anciennes histoires,il ne faut plus y
croire,non...!" -

La dénégation




La croyance



Le refus de I'Adjuvant technologique
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- I'un et l'autre,fonctionnent suivant le.régime de la
croyance,et trouvent a |'origine de leur positionnement
une dénégation (c'est sur le mode de la dénégation que
la mére pousse la jeune-fille a se rendre chez le tempes-
taire: "De mon temps,on disait qu'il y avait des tempes-
taires,des vieux qui savaient parler a la tempéte et se
faire obéir d'elle...Alors la mer se calmait...Mais ce sont

d'anciennes . histoires,il ne faut pas y croire,non!");

- enfin,l'un et I'autre refusent de prendre en considération
le réle joué par I'Adjuvant technologique pour s'en remettre
exclusivement & |'Adjuvant magique: la jeune-fille ne croit
pas a |'efficacité du phare et de la radio,et ne fait con-
fiance qu'au tempestaire pour sauver la vie de son fiancé;
de la méme facon,le spectateur de cinéma refuse de re-
connaitre qu'il est en face de représentations produites par

un projecteur,pour se laisser aller & la magie du cinéma.

NB: Il n'est peut &tre pas inintéressant de rappeler a ce
propos,que les plans qui nous donnent directement a voir
le faisceau de lumitre produit pas le phare (dans la sé-
quence de la complainte) correspondent précisément aux
moments de disjonction maximale entre le film et son
spectateur: la prise de conscience de la présence de |'Ad-

juvant technologique détruit la magie du cinéma.

Le modele 3 tente de résumer les données de cette analyse.
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Toute une série d'ouvertures jalonnent le déroulement

du Tempestaire:

- la porte de la scene du '"signe",

- la fenétre & travers laquelle la jeune fille guette
I'arrivée de son fiancé,

- la porte par laquelle la jeune fille sort rejoindre son

fiancé,

la fenétre et la lucarne de la maison du fiancé,

['ouverture du puits devant la maison du fiancé,

!

la porte d'entrée de la majson du tempestaire,

la porte du placard dans lequel se trouve la boule
de cristal,
- la boule de cristal elle-méme (qui ouvre sur |'espace

de la mer).

Tant au niveau des relations film - spectateur,que des relations
diégétiques,ces ouvertures fonctionnent comme des opérateurs de
conjonction ou de disjonction qui viennent ponctuer les grandes °
phases de I'itinéraire transformationnel décrit par le modele 2.
Le paradigme des ouvertures constitue de la sorte un micro-
systéme exemplaire tant en ce qui concerne le travail de mise
en phase,qu'en ce qui concerne le travail performatif effectué
par le film.

Il n'est sans doute pas sans intérét de noter que ce theme des
ouvertures a précisément été reconnu par Ph.Hamon,comme |'un
des grands topos descriptif de la littérature réaliste (cf.Introduc-

tion & I'analyse du descriptif,Hachette Université,1981,chap.VI).

Rappelons également que la -métaphore de la "fenétre ouverte
sur le monde" a maintes fois servi a désigner le cinéma réaliste

lui-méme (I'analyse d'une Partie de campagne nous a déja donne

I'occasion de reconnaitre que le cinéma redoublait volontiers dans

sa diégése cette métaphore métalinguistique).
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Indice? Simple représentation ("C'est le vent...")?

A P oy
b

W38 S

ou signal?

Diégétiquement parlant ("un mauvais signe'),tout comme
dans la relation film-spectateur,la porte est ici menace
de disjonction: elle apparait comme une sorte de "volet"

optique qui tend a faire basculer la représentation vers
["écran noir.
La porte/l'obturateur

Ce qui cache,ce qui masque...

mais aussi,ce qui permet |'irruption du sens...
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Deux opérateurs de conjonction.

" 'écran réaliste est un

simple verre & vitre,trés

mince,tres clair,et qui a

la prétention d'étre si par=-
faitement transparent que
les images le traversent

et s'y reproduisent ensuite

- dans toute leur réalité."

E.Zola (cité par
Ph.Hamon,p.226)

La porte est ici une vraie
porte et non pas un volet
optique (on voit les veines
du bois et le cadre ol de-
vait se trouver le nom des
habitants de la maison).
Comme la fenétre,elle met
en relation I|'intérieur et

['extérieur.
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Trois opérateurs de disjonction. |
|

!
 Le fiancé est en mer,

~la maison est vide et

closejon ne voit rien ' |

a travers la fenétre. e ;

La fenétre opaque,

le négatif de I|'écran, 1

I'anti—-écran...

L'ouverture du puits,

le trou noir,la menace

de mort (la barque du

fiancé a-t-elle été en-

gloutie par les eaux?).
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Vers la conjonction...

Le tempestaire est celui qui traverse |'écran noir pour passer

de I'autre c6té du miroir,dans un espace "autre',dans un "ail-

leurs": I'espace de la magie...ainsi la mort pourra-t-elle étre
vaincue...

De méme le cinéma est victoire sur le noir,passage dans un

espace nautre" restitution de la vie...
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Vaincre la mort,passer de l'autre cté du miroir,n'est pas une
opération aisée...il faut franchir plusieurs portes pour faire naitre
la lumigre de |'obscurité...

De la méme facon,les représentations cinématographiques ne se
donnent a voir que lorsqu'elles ont franchi la porte de |'objec-
tif,la porte de |'obturateur— de la caméra,du projecteur — ,la

porte de la fenétre de proje_-ction,la porte de notre oeil...
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La conjonction.

Faire apparaitre un espace dans un autre espace...
La boule de cristal,métaphore du cinéma:
- I'écran,

|'objectif,

|'oeil du spectateur,

la restitution d'un monde vivant (la boule/le globe)...
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CONCLUSION

Deux lectures du Tempestaire viennent d'étre

proposées:

- la premiére se situe dans le cadre de |'effet fiction,et

aboutit a la conclusion que Le Tempestaire ne joue pas

pleinement ce jeu-la,la relation de mise en phase du spec-
tateur et du film (& certains moments nettement marquée)
y étant (3 d'autres moments) bloquée par des processus

de déphasage;

- la secondeyvoit dans Le Tempestaire une sorte de para-

bole sur le fonctionnement du cinéma lui-méme.

La premiére lecture repose sur la reconnaissance de |'existence
d'une entité spectateur-de-film-de-fiction construite et program-
mée par |'institution cinématographique dominante (15).C'est dans
ce cadre institutionnel,et dans ce cadre seulement,qu'elle prétend
fonctionner.

La seconde lecture —— non fictionnelle,non conforme aux déter-
minations de I'institution cinématographique dominante — souléve
bien des difficultés;de fait,c'est son existence méme qui apparaft
comme problématique.

Ce qu'il importe notamment de comprendre,c'est ce qui peut bien

pousser un spectateur a voir dans Le Tempestaire autre chose qu'un

film de fiction mal fait.

Notre conviction est que cette lecture dépend essentiellement de
trois facteurs:
- d'une part,du crédit de confiance que le spectateur est
décidé & accorder au réalisateur du film,c'est a dire a I'i-
mage préconcue qu'il se fait de ce réalisateur (en fonction
des autres films qu'il a pu voir de lui,des critiques qu'il a

pu lire...etc);
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- d'autre part,du désir qu'il a,personnellement,de maintenir
un film,en lui-méme frustrant,du c6té du bon objet filmique;

c'est a dire de son désir de préserver son plaisir filmique;

- enfin,de la possibilité qui lui est (ou non) laissée de sor-

tir du positionnement de spectateur de fiction.

Ce dernier point mérite réflexion.
Il pose,en effet,le probléme de I'institution dans laquelle une telle
lecture peut foncltionner.
Il est bien certain,par exemple,que I"institution cinématographique
‘dominante,n'est guére propice & une telle lecture.
C'est,nous semble-t-il,dans les institutions qui favorisent une re-
lecture du film que la lecture performative a le plus de chance
d'étre produite (cf.par exemple,les projections avec discussions,
type ciné-club): la lecture performative est souvent un effet
d'aprés—coup. ‘
De ce point de vue,l'analyste de film se trouve dans une situa-
tion privilégiée.
Mais il y a plus: pour une fois,lui est offerte I'occasion de pro-
duire une analyse de film qui ne consiste pas a '"casser" le boAn
objet filmique pour en produire un autre sur le versant de la con-
naissance (16),mais & constituer le film en bon objet filmique par
I'intermédiaire de la connaissance (= par |'intermédiaire de |'ana-
lyse).
La "libido decorticandi" (17) est ici |'opérateur méme du plaisir
filmique.

Il existe probablement un certain nombre de films qui ne

peuvent (bien) fonctionner que sur ce mode de positionnement.
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NOTES

1. Sur la notion d' "espace narratif",cf. S.Heath,"Narrative Space",
in Screen,Autumn 1976,V01.17,N°3,p.68-112.

2. "Quand on voit une porte se fermer d 1'écran,sans entendre le
bruit de cette fermeture,celd parait une négligence,une faute [...].C'est
pourquoi,aussi,ce bruit de porte,qui double stupidement 1'image,peut devenir
prodigieusement intéressant et éloquent,si on parvient & lui donner un accent
qui ajoute d la tension dramatique.Cette dramatisation d'un son peut &tre
obtenue soit simplement par la place remarquable ol on le situe dans 1'ac-
tion,soit par-une interprétation acoustique,une déformation de ce son lui-
méme.L'un et 1'autre procédé reviennent & doter cet &lément sonore d'un
certain caractére d'irréalité ou,pour mieux dire,de rélaité supérieure,
mentale et poétique,de surréalité.",J.Epstein,Ecrits sur le cinéma,Seghers,
tome 2,1975,p.105.

3. M.Cuzin,"Le désir et la parole dans le discours polémique",in

Le discours polémique,PUL,p.110.

k. Parmi les processus susceptibles de produire un effet de distance
recensés par R.Bellour dans son article "Sur 1'espace cinématographique"

(in L'analyse du film,ed.cit.,p.64-72),0n trouve précisément (p.66),des

plans fixes "qui durent trop".

5. Sur la distinction entre trucages visibles,invisibles et imper-
ceptibles,cf.Ch.Metz,Essais...,ed.cit.,tome 2,p.179-180.

6. Id.Ibid.,p.180.

7. Ph.Haudiquet,Anthologie du cinéma,tome 2,1967,p.486.

8. J.Prat,Fiches filmographiques,IDHEC,Janvier 1948,N°10,p.8.

9. "[...] toute aberration doit 8tre tenue [...] comme 1'émergence
possible d'un autre systéme",écrit J.Ricardou ("L'or du scarabée",in Theorie
d'ensemble, Seuil,1968,p.376) .

10. Sur cette distinction,cf.par exemple,G.Mounin,Introduction a la

sémiologie,fd.de Minuit,1970,p.13-1k.

11. G.Bettetini,L'indice del realismo,Bompiani,1971.
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12. Selon T.Todorov,le fantastique se définit "par la perception
ambigiie qu'a le lecteur" des événements rapportés;"le fantastique nous

met devant un dilemme: croire ou pas?",Introduction 3 la littérature fan-

tastique,Seuil,col .Point,1970,respectivement p.35-36 et p.88.

13. "La valeur d'un théme,écrit J.Epstein (op.cit.,tome 2,p.81),dé-
pend,d'abord et surtout,des possibilités qu'il offre d'étre traité cinéma-
tographiquement,d'utiliser les facultés propres de 1'instrument cinémato-
graphique". :

La mer,correspond tout & fait a ce que J.Epstein considére comme les élé-
ments privilégiés pour faire s'épanouir la "photogénie":"[...] seuls les
aspects mobiles du monde,des choses et des ames,peuvent avoir leur valeur
morale accrue par la reproduction cinématographique.[...] .La mobilité
photogénique est une mobilité dans ce systéme espace-temps.On peut donc
dire que 1l'aspect photogénique d'un objet est une résultante de ses va-
riations dans 1'espace~tem§sL" (J.Epstein cité in Anthologie du cinéma,
La Nouvelle édition,1946,p.152-53).

1k. C.Kerbrat Orecchioni,"Note sur les concepts d'Illocutoire et

de Performatif",in Linguistique et sémiologie,N°4,1977,p.82.

15. Sur la construction de cette entité,cf.Ch.Metz,"Le film de
fiction et son spectateur (Etude métaphsychologique)",in le signifiant

imaginaire,ed.cit.,p.121—176.
16. Ch.Metz,Id.Ibid.,p.108: "Le bon objet est passé du cité de la

connaissance,et le cinéma devient un mauvais ohfeb i 0n,

17. D.Noguez,"Fonction de 1'analyse ,analyse de la fonction",in

Théorie du film,ed.cit.,p.192.










563

La Jetée

Premiére présentation: Avril 1964.

Un découpage plan par plan du film,avec photogrammes,

a été réalisé par un groupe de travail de la section

"Cinéma" du Centre de Linguistique et Sémiologie de
I'Université de Lyon ll,sous la direction de Jean-Louis l
Leutrat. ’

C'est sur ce découpage,ainsi que sur une copie du film
aimablement prétée par le CRDP de Lyon,que nous avons
travaillé pour cette étude.

Le commentaire du film a été publié dans le Numéro

38 de L'Avant-Scéne du Cinéma (Juin 1964),accompagné

d'un certain no_mbre de photogrammes (p.22-30).

Nous donnons en annexe,a la fin de cette étude,le texte de

ce commentaire.

"Le rare,le difficile,mais aussi le glorieux,est
d'échafauder contre la photographie un récit

qui soit néanmoins photographique."

Alpbert Laffay,Logique du Cinéma
Masson,1964,p.83.
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LE TRAVAIL DE LA BANDE-IMAGE CONTRE
L'EFFET FICTION

Au premier abord,rien de plus éloigné du film de

fiction classique que La Jetée de Chris Marker.

Tout,dans le traitement de sa bande-image incite a le ranger ‘ “
dans la catégorie des films expérimentaux ( significativement, |
L'Avant-Scéne le présente,d'ailleurs,comme 'le premier film

du cinéma différent"(1)).

Bien que figurative-représentative,la bande-image de La
Jetée met,en effet,en oeuvre un certain nombre de processus qui
ont comme conséquence de diminuer |'effet de réalité ou de blo-

quer la narrativité.

1. L'absence de reproductioh du mouvement.

A un premier niveau,l'impression de réalité provient,on le
sait,de la reproduction du mouvement (cf.les travaux d'A.Michotte
van der Berck,d'E.Morin, de C.L.Musattide JMitry de Ch.Metz...etc).
Or,ce qui frappe immédiatement le sbectateur du film de Ch.Marker,
c'est précisément |'absence quasi totale de cette reproduction: sur
|'écran rien ne bouge,tout est figé dans une immobilité insolite.
Les éléments représentés ne sont pourtant pas particulierement sta-
tiques: les avions sont sensés voler,les personnages marcher parler,
accomplir diverses actions;mais tout cela ne nous est indiqué que
sous la forme d'une série d'instantanés photographiques.

Dans La Jetée,le mouvement est représenté figuré,il n'est
[=Coe I

pas reproduit.

2_ L'arrét sur |'image généralisé.
A un second niveau,!'impression de reahte naft ‘du défilement:
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méme lorsqu'ils représentent un objet statique,les divers photo-
grammes qui constituent un plan ne sont,en effet,jamais rigou-
reusement identiques les uns aux autres (lors de la prise de vues,
la caméra enregistre en méme temps que |'image de I.'objet visé,
les vibrations de |'espace qui I'entoure: variations imperceptibles
de la lumiere palpitations des micro-particules de poussiéres...);
on peut donc dire qu'un plan cinématographique,a partir du mo-
ment ol il est produit par le défilement d'une pellicule dans une
caméra,n'est jamais un plan statique.
Ainsi s'explique que I'image d'une chose immobile et I'image d'une
chose en mouvement donnent sensiblement la méme impression de
relief. :
Comme le note J.Mitry:
"Ce n'est que lorsque la méme photographie est invaria-
blement répétée que se produit la sensation d'effondre-

ment et d'aplatissement.” (2). .

Or,c'est précisément ce qui se passe dans le film de Ch.Marker:
la plupart des plans ont été réalisés par duplication (& raison de
24 fois par seconde) d'un unique photogramme.

La Jetée fonctionne sur le mode de 1'arrét sur |'image gé-
néralisé.
L'écran n'est plus alors cette "fenétre ouverte sur le monde" que
se sont plus a décrire les théoriciens du film classique,mais vé-
ritablement un plan de projection sur lequel apparaissent des images
qui s'affichent comme telles,images plates et fixes d'objets ou
de personnages face auxquelles le spectateur,regardeur plus que
voyeur,garde ses distances,peu enclin & se laisser aller au "trans-

fert perceptif" (Ch Metz) sur des effigies ayant un si. faible de-
gré de réalité.
3. L'autonomisation des plans.

Interdisant |'inscription de |'opposition Avant vs Aprés a
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I'intérieur méme de chaqué plan,la fixité est encore un facteur

de bloquage de la narrativité.

Dans ces conditions,le récit ne peut naftre que de la succession
des plans,c'est a dire du rﬁohtage; \lf“‘

Ch.Metz a fortement soubligné Ie” réle essentiel joué par l'articu-
lation en segments (la grande syntagmatique) dans la structuration

narrative des films:

Ml s huit types séquentiels sont chargés d'exprimer
différentes sortes de relations spatio-temporelles entre
images successives & |'intérieur d'un méme épisode,afin
que le film ait une intrigue claire et univoque,afin que
le spectateur puisse toujours dire si l'image N°3,au plan
de la diégese (du signifié),se passe avant I'image N°2ou

aprés,ou en méme temps,etc..."(3).

Or,d'une fagon générale,dans La Jetée,le découpage en segments
s'avere problématique (a titre d'exemple ,nous donnons en encarts,
deux tentatives de structuration du film, effectuées suivant les
criteres de la grande syntagmatique de Ch.Metzjon constatera
aisément qu'elles ne se recoupent pas exactement).

Deux raisons opposées peuvent,noussemble-t-il,justifier cette in-

certitude syntagmatique:

a) Soit,nous avons affaire a des plans tellement différents
les uns des autres (objets,lieux représentés,personnages)
qu'il est bien difficile de les réunir en syntagmes homo-
génes;d'autant que des fondus au noir viennent parfois
séparer chaque plan du suivant (cf.par exemple la série
de plans 159 a 166).

C'est ce qu'on peut appeler la tendance a la multiplica-

tion des plans autonomes.

b) Soit,nous avons affaire & des suites d'images isotopes
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: i
(cf. I'expérience,la rencontre avec les hommes de I'avenir)
pratiquement impossible & découper en segments faute de
criteres de démarcation évidents (les fondus enchafhés,nom-

breux dans ces passages,peuvent aussi bien marquer la liai-

son que la démarcation). e

S

C'est ce qu'on peut appeler la tendance & I'établissement

d'un continuum indéterminé.

Le traitement en plans autonomes a comme conséquence le blocage
de I'établissement d'un rapport de consécution-conséquence entre
les plans,c'est a dire,la négation de la narrativité.

Quelque peu paradoxalement,le traitement en séries continues abou-
tit,trés souvent,d un résultat analogue.Certains passages du conti-
nuum en effet,sont composés d'une suite de plans de visages, cadrés
de telle sorte que les personnages se trouvent a la fois,isolés de
leur contexte (I'utilisation systématique de gros plans ou de trés
gros plans élimine toute référence au décor) ,et isolés les uns des
autres par la neutralisation des raccords de regards (en général,

les visages sont cadrés de face,et quand ils sont pris de profil,

ils regardent vers le méme hors-champ).

Ainsi est empéchée la construction par le spectateur d'un "centre",
d'un "locus" (4)2a partir duquel la suite des plans pourrait étre
considérée comme une chafhe narrative cohérente.

La succession se résoud de la sorte en simple juxtaposition d'ins-
tantanés photographiques tendant a évacuer le temps et a par-

cellariser I'espace en fragments diégétiques plus ou moins auto-
nomes.

La répétition de certains plans,de certains lieux,accroit
encore le brouillage temporel en instituant des corrélations pa-
radigmatiques impossibles a .organiser syntagmatiquement suivant

un axe temporel cohérent. :
Un phénoméne annexe mérite ici d'étre .souligné: la longueur
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Expérience (283-285) 9"

1"

Musée + Expérience (286-340) g2l
Expérience (341-342) 1o
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Tendance a la multiplication des plans
autonomes.

Fondu au noir.

Fondu au noir.

Fondu au noir.

Fondu au noir.




né

Tendance au continuum indéterm

R

L'expérience.




Tendance au continuum inderminé.

La rencontre avec les hommes de |'avenir.
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L'EFFET DIAPOSITIVE AU CINEMA

Le probleme des relations entre cinéma et montage
de diapositives a déja été examiné lors de notre analyse de
"L'Objet cinéma" (cf.Préliminaires).

Nous nous contenterons ici d'uhé—-_f_éfhérqué' qui nous semble in-
dispensable pour la compréhension du fonctionnement signifiant
du film de Chris Marker.

La Jetée se distingue en effet,au morins par un trait essentiel,

du fonctionnement signifiant d'une série de diapositives: son mode
de projection.

Nous avions noté,on s'en souvient,que |'opposition:

/discontinuité entre les images/ = le montage de diapositives
vs

/discontinuité interne a une image/ = le cinéma,

n'était pertinente que dans le cadre des films ol une image est
constituée par une série de photogrammes d'un méme objet ——
cinéma du plan ( vs cinéma du photogramme): dans ce cas,seule
la persistance des impressions rétiniennes rétablit la continuité
interne au plan — ,or,c'est précisément ce qui se passe dans
La Jetée.
L'immatérialité de I'image filmique de La Jetée est donc supé-
rieure d'un degré a I'immatérialité de I'image diapositive:

- c'est une image projetée (premier degré d'immatérialité

commun 2 |'image filmique et a I'image diapositive),

- et c'est une image projetée de fagon discontinue (se-

cond degré d'immatérialité spécifique au cinéma).

L'effet diapositive cinématographique ne doit donc pas étre
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confondu avec I|'effet produit par un montage de diapositives;
et D.Chateau a tout a fait raison lorsqu'il considére La Jetée
comme du "cinéma de la photographie" (7),car si le film de
Chris Marker se rapproche pa:; certains aspects du fonctionne-
ment de la photographie (et plus spécialement de la diaposi-

tive) il n'en demeure pas moins indiscutablement du cinéma.
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LA BANDE IMAGE COMME DISPOSITIF VARIABLE

Dans la bande-image de La Jetée,avons-nous dit,
le mouvement est représenté, il n'est pas reproduit.
En fait,un examen un peu plus attentif montre que le film mani-

feste différentes formes de I'expression du mouvement.

1. La reproduction du mouvement.
On trouve dans La Jetée quelques plans,il est vrai en nombre

trés limité,mettant en jeu la reproduction du mouvement:

- le plan 282 dans lequel la femme est effectivement en
train d'ouvrir les yeux; '

- le plan 31: panoramique sur |'Arc de Triomphe;

- le plan 229: coup de zoom sur le visage du "héros";

- les plans 343-44-45: séries de zooms avant reliés par des

fondus enchainés.

Il est interessant de constater que la reproduction du mouvement

ne s'effectue pas,dans tous ces plans,au méme niveau:

- le plan 282 est le seul a reproduire un mouvement
strictement diégétique,un mouvement dans I'énoncé;

- les plans 31 et 229 reproduisent un mouvement de
caméra,c'est & dire un mouvement appartenant a la
structure de I'énonciation;

- quant aux plans 343-44-45,ils reproduisent un mouve-
ment apparaissant comme |'expression d'une énonciation
diégétisée par subjectivation: les coups de zoom enchainés
reproduisent le mouvement d'avancée du héros vers le

futur.

La Jetée intégre ainsi dans sa structure des exemples des trois

grandes formes de reproduction du mouvement que connait le

cinéma:
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mouvement ; mouvement

dans ['énoncé de |'énonciation

mouvement
de |'énonciation

diégétisée

2. Le mouvement reconstitué ou reconstruit.

La Jetée met en oeuvre entre la représentation et la re—
production du mouvement,des formes intermédiaires restituant
d'une é'er:c‘éiﬂr;e'rh‘ahi:e}e le mouvement sans véritablement le repro-
duire.

En ce quib c”ohcerr;ewlft—-:- mouvement diégétiquer,de'trjxi formes peuvent

étre retenues:

a) Le mouvement reconstitué:
Une suite de plans en fondus enchaihés,représentant un
méme objet sans changement de cadrage,reconstitue le

mouvement.

A

Soulignons que dans La Jetée,a la différence de ce qui se
passe dans les films réalisés a |'Animographe (8),les fondus
enchainés demeurent nettement visibles,affichant ainsi expli-
citement le processus de reconstitution du mouvement (cf.

par exemple,les trois premiers plans de la destruction de

Paris).

b) Le mouvement reconstruit:

Une suite de plans plus ou moins brefs,ayant des cadrages
plus ou moins différents,et montés en raccords cut,présen-
tent les différentes phases d'un mouvement,et pour ainsi

N

dire sa construction (exemple: la mort du héros a la fin du

film).



Le mouvement reconstitué.

ainé.

Fondu ench

Plan 19

ainé.

Fondu ench

Plan 20.




Le mouvement reconstruit.

Plan 404.

(50

w)

e

Plan 405.

Plan 406.

; fo o 3
3 3

Plan 407.
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On notera que dans la premiere forme la rupture existant entre
les plans est beaucoup plus atténuée que dans la seconde (en rai-
son des fondus enchainés),et que dans la seconde forme,le réali-
sateur peut moduler & son gré le degré de rupture en jouant sur

une plus ou moins grande différence de cadrage entre les plans.

Une étude analogue pourrait étre faite au niveau de la res-
titution des mouvements de caméra par le jeﬁ des plans.
Ainsi,dans la suite de plans 146-157,de légeres modifications de
cadrage traduisent une. sorte de mouvement tournant de la camé-
ra autour du personnage; ailleurs,c'est un travelling d'accompa-
gnement qui est de la sorte suggéré (cf. la promenade,la visite

du musée...).

On le voit,ces formes intermédiaires ont comme caractéris—
tique commune de restituer le mouvement en se fondant non plus
sur le défilement mais sur le montage.

Dans La Jetée,le spectateur se trouve conduit & recomposer le
mouvement & partir des instantanés photographiques que lui pro-
pose le film.

Au vrai,ce processus est le processus normal de reproduction -du
mouvement dans tout film (les photogrammes ne sont jamais que
des instantanés photographiques),mais la différence ici,par rap-
port a ce qui se passe dans le film classique,c'est que |'opéra-
tion de construction du mouvement est rendue apparente par le
jeu de l'arrét dur !'image.

Alors que dans le film classique |'opération de génération du
mouvement ne parvient jamais 3 la conscience du spectateur en
raison de |'effacement du photogramme par le défilement,dans
La Jetée,le photogramme (multiplié par ['arrét-sur I'image) s'im-
pose au contraire a la pe‘rception,affichant |'opération qui permet

la reconstitution du mouvement.
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Ainsi,La Jetée met en scéne ce qui est habituellement nié
(le photogramme) ou masqué (l'opération de production du mou-
vement) affiche le travail du film sur le mouvement et oblige le
spectateur & prendre conscience du rdle qu'il joue lui-méme (en
tant que Sujet percevant) dans sa production.
Il est bien certain que ces variations dans la forme de |'expres-
sion du mouvement entraihent,au cours du déroulement du film,
un changement dans le rapport du spectateur aux images proje-
tées,une modulation de son comportement perceptif.
Certes,cette modulation existe d'une certaine fagon dans tout
film — modulation du relief par les lois de la perspective:
a plat vs oblique (9)),modulation par ['opposition: objet représen-
té statique vs objet représ'ev;\t'é dy‘nami‘qu‘é (ces systemes de mo-
dulation sont d'ailleurs présents dans La Jetée) —— mais en gé-

néral, elle n'est pas pergue par le spectateur:

" Nous avons rarement |'impression que nous perdons et
gagnons du relief au cours du déroulement du film.Nous

fabriquons une moyenne perceptive,un relief moyen o el

(10)

En augmentant |'écart structural entre les images plates et les
images en relief,en insistant sur les structures intermédiaires,
en faisant apparaftre ce qui est habituellement la norme (l'im-
pression de réalité) comme une rupture par la construction d'un
systeme textuel privilégiant statistiquement la représentation du
mouvement au détriment de sa reproduction,La Jetée rend mani-
feste les variations de son dispositif,et plonge le spectateur dans
un univers étrange: un univers a consistance et épaisseur variable.
Du coup,l'impression de réalité n'apparait plus comme un

phénomene '"naturel" au cinéma,mais comme un résultat,comme

un effet produit.
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Visionner La Jetée,c'est parcourir les différentes
étapes qui ont conduit & la naissance du cinéma,étapes que le
film de Chris Marker intégre et fait fonctionner tour a tour dans
son dispositif: de la fixation du mouvement a sa reproduction,en
passant par sa reconstitution analytique (chﬂarey)idg la représen-
tation du réel a I'impression de réalité;de ['instantané photogra-
phique au cinéma.Visionner La Jetée,c'est se trouver face au ci-
néma comme objet variable (cf.,la encore,notre analyse de |'"Objet

cinéma').
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EN MANQUE DE RECIT

Pas plus que le mouvement,la narrativité n'est radi-
calement absente de la bande-image de La Jetée.”
En fait,un assez grand nombre de passages app/ar‘a.{s;;ént sans aucun
doute possible comme narratifs: la promenade,la visite du musée,
quelques parties de I'ekpérience,la conclusion (la mort).
Plus généralement,La Jetée nous invite a construire une histoire:
il y a un héros (leA‘personnage qui est le plus souvent présent
sur |'écran) et des actions;certaines de ces actions sont mémes
assez clairement identifiables: le héros subit un traitement par
pigdres, il rencontre une femme,une idylle se noue,il meurt...
Plus clairement encore,deux cartons interviennent au début du
film,et le désignent explicitement (de I'intérieur méme de sa

bande-image) comme narratif:
"Ceci est I'histoire d'un homme..."

On notera que |'embrayeur "ceci" tombe exactement sur le fon-
du & !'ouverture qui inaugure le début de la bande-image,t ren-

voie donc a l'acte méme de la projection du film.

"Ceci est I'histoire d'un homme..."
pourrait se paraphraser en:
"Ceci est la projection d'un film qui raconte I'histoire

d'un homme...".

Dans la structure logique qui oppose la photographie
au film narratif,la bande-image de La Jetée occupe une place
assez particuliére.

Si I'on ne tient pas compte des deux cartons qui interviennent
apres le générique elle est proche du terme neutre:
; ni photographie ', ni film narratif.

Pourtant,méme a ce niveau,la dissymétrie s'introduit entre les
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deux subcontraires: |'appel de la fiction |'emporte sur |'effet
photographie.
Les deux cartons achévent ce mouvement en marquant |'apparte-

nance indiscutable de La Jetée & la classe des films narratifs.

‘Photographie Film narratif
. N
les cartons
la bande- | Ni Photographie Ni Film narratif

image

Cependant,et c'est Ia l'essentieI,nbus‘ n'avons pas,
dans la bande-image, les indications suffisantes pour construire
ce récit qui nous est annoncé.et qui est méme amorcé.

Ainsi plus que |'absence de narrativité,c'est |'impossibilité de
structurer en destin les fragments d'existence qui nous sont
donnés a voir,qui nous est rendue sensible. :

La bande-image de La Jetée nous met "en manque" de récit
comme on dit d'un drogué qu'il est "en manque' de drogtie — ;
et nous sommes bien tous,en un certain sens,des drogués du récit,
tant sont fortes les déterminations qui assurent le pouvoir de ce
"régime" de désir,tant il est vrai qu'aller au cinéma c'est encore
et toujours,"aller voir une histoire" {d Y.

En nous frustrant de la satisfaction de cette attente (tout en
contribuant d'ailleurs a la conforter) la bande-image de La Jetée
ne fait qu'aviver en nous le désir de la fiction.

La dynamique du désir s lnscrut ainsi dans le fonctlonnement si-

gnifiant du film.



589

EN MANQUE DE RECIT...

Certains passages du film inscrivent en abyme

ce fonctionnement si caractéristique de la
‘bande-image.

C'est notamment le cas des nombreux plans de
statues qui jalonnent ici et la le déroulement

du film (cf. plans 172-173-174-175..): il s'agit
toujours de représentations figées de mouvements,
c'est a dire de statues 2 tendance narrative (sur
I'axe sémantique Amour vs Mort );mais nous

ignorons tout des destins qu'elles évoquent...
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Le passage du Musée (plans 286-334) nous met de méme
en manque de récit...

une multitude d'animaux empaillés renvoie,

sans la raconter,a |'histoire de notre

globe...

un musée plein de bétes éternelles
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LE TRAVAIL DE LA BANDE-SON

La bande-son est |'Adjuvant qui va permettre de com-

bler le manque de récit. i

1. Les éléments sonores diégétiques.

Les éléments sonores proprement diégétiques sont relative-

ment rares dans le film:

- Les bruits d'avions,les trois notes de l'indicatif d'Orly,
les annonces de la speakerine,jouent le réle d'indices loca-
tifs,et assurent la cohérence spatio-temporelle de la sé-

quence d'ouverture et de cléture du film.

- Les chuchotements créent un fond sonore inquiétant aux
images de I'expérience;pratiquement incompréhensibles (si-
gnalons toutefois que pour des germanistes avertis et par-
ticulidrement attentifs,certains mots,certains fragments de
phrases sont parfois reconnaissables),ils fonctionnent essen-
tiellement au niveau connotatif,invitant & établir un systeme ;
associatif du type: :

verbal & consonance germanique + expérience scien-

tifique sur des humains — camps de concentration

nazis — barbarie scientifique moderne.

On vérifie,ici,sur un cas limite,l'idée souvent émise que ce
qui importe dans le dialogue de cinéma ce n'est pas tant
le dit que le dire:

"le texte a beaucoup moins d'importance que

I'intonation des phrases,le grain de la voix et

jusqu'au degré d'intelligibilité." (12).

- Les battements de coeur sont directement ligs a la

présence du héros dont ils marquent d'ailleurs |'entrée
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en scéne (plans 68-105);leur statut diégétique est quelque
peu ambigu: ils introduisent une sorte de vision "de ['in-
térieur" du personnage;fortement amplifiés,ils donnent une
intensité dramatique puissante a certains moments de |'ex-

périence.

- Quant aux sons qui accompagnent les plans 272 a 282,

ils sont a la fois difficilement identifiables (il est proba-
ble qu'il s'égit de chants d'oiseaux) et diégétiquement peu
sGrs : aucun ancrage dans le champ ne nous permet d'af-
firmer avec certitude qu'ils proviennent du monde représen-
té. lls pourraient trés bien n'avoir qu'une pure valeur sym-
bolique: accompagnant la série de gros plans qui conduit

au plan animé de la femme,ils évoquent une vision heureuse,
.un réve de bonheur (le dernier mot du commentaire avant

ce passage est précisément le mot "réve").

On le voit,les sons diégétiques contribuent & la création d'un cli-
mat plus qu'ils ne véhiculent des informations nécessaires au dé-

roulement de |'histoire.

2. La musique.
La musique,quant a elle,est toujours extra-diégétique.
Suivant une combinatoire relativement complexe,elle inter-
vient en alternance,en superposition,ou en imbrication avec les
sons diégétiques.
Ainsi se constitue une sorte de tissu sonore quasiment sans faille,
entrafnant le film dans un déroulement temporel continu.
La musique contribue,d'autre part, a ballier quelque peu le défaut
de relief créé par le traitement en images fixes: elle fonctionne
toujours en trois dimensions.
En méme temps,la musique permet un découpage de la bande-

image plus assuré: lorsqu'un début ou une fin de séquence
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musicale coincide avec un fondu-enchainé,ce fondu prend indis-
cutablement une valeur démarcative.

Enfin,la musique joue un rdle signifiant:

- Les cordes soulignent les moments cruciaux de |'expérience,
marquent par leur stridence la douleur (plans 51-65: "Au
terme de I'expérience les uns étaient dégus,les autres étaient
morts ou fous'";plans 95-99: '"se réveillef dans un autre temps,
c'était naftre une seconde fois adulte;le choc était trop
fort"),la tension (plans 377-386: le héros choisit le passé et
donc la mort;plans 344-367: le contact avec |'Avenir),ou au
contraire,chantent la douceur de ce monde plein d'objets
fabuleux et ol régne: encore ‘la tendresse: le Passé (plans
194-228:plans 286-335). :

Les cordes ont donc essentiellement une valeur psychologique.

- Les choeurs bouclent le film sur lui-méme (ils intervien-
nent dans le générique;lors de la destruction de Paris et a
la fin du film),amplifient la dimension dramatique de plans
centrés sur le champ sémantique de la mortet conferent

au film une résonance "existentielle" quasiment mystique.

[l convient cependant de souligner que la musique et la plupart
des sons diégétiques ne prennent leur signification,non pas tant
par corrélation structurale avec la bande-image ,que par corré-
lation avec le commentaire (ce pourquoi nous avons été amené

3 le citer a plusieurs reprises).

3. Le commentaire.
En fait,seul le commentaire crée le récit.

La facon dont il s'affiche comme opérateur de production

du récit est méme tout a fait remarquable:

- inscription nette de la distance enonciateur - énoncé



594

(il s'agit d'un commentaire "hétéro-extra~diégétique" se- I
lon les catégories proposées par G.Genette dans Figures i
1 (18)):

" Ceci est I'histoire d'un homme..."’
" L'enfant [ou dans un autre passage: |'homme] dont

nous racontons |'histoire..."

- multiplication évidente (trop évidente) des ‘indices tem-

porels:
"ce dimanche" "plus tard","quelques jours aprées'"...
- comptabilité presque maniaque des jours de |'expérience:
"au dixiéme jour" le seiziéme jour"....

D'autre part,le commentaire explicite le sens des mouvements
représentés dans les instantanés photographiques (exemple: plan
14: "ce corps qui bascule...'),nomme les lieux de I'action,com-
ble les trous de la diégése en remplissant par du texte les man-
ques provenant des fondus au noir ou des fondus-enchaihés (pen-
dant quelques instants une diégése purement linguistique se subs-
titue ainsi a la diégése iconique).

Enfin,et surtout,le commentaire se suffit a lui-méme et livre au
lecteur un récit qui pour €tre énigmatique n'en est pas moins
complet et cohérent.

La Jetée fonctionne ainsi sur le mode qui,selon J.Mitry,caracté-
rise le "mauvais" film sonore: |'enchaifnement logique,dramatique

et psychologique est axé sur le texte et non pas sur ['image:

images textes
A & n’
\} |
B & B!
J
C & g (14)
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Peu nous importe ce jugement de valeur (reconnaissons
toutefois que nous n'aurions pas consacré autant de temps &
analyser le film de Ch.Marker si nous ne I'avions point aimé,
si nous ne |'avions pas trouvé "bon';mais cette appréciation
n'est nullement le but de notre étude,méme si elle se trouve
plus ou moins inconsciemr_h_ent d'ailleurs,a son origine) ;l'essen-
tiel pour nous,dans cette analyse, réside dans la mise a jour
du fonctionnement spécifique du film,et le travail du commen-

taire,de ce point de vue mérite a coup sir,d'étre souligné.
b ) b
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LE FONCTIONNEMENT SIGNIFIANT DU FILM
COMME RECIT DE LA PRODUCTION DE LA FICTION

Il est maintenant possible de voir un peu plus clair
dans les mécanismes -mis en jeu par le film de Chris Marker.
Le fonctionnement signifiant de La Jetée se structure sous la

forme d'une sorte de récit:

- son Objet est la transformation de Ia_‘p_tjpiection d'une

série d'images photographiques'en fiction,en "histoire'':

"Ceci est |'histoire..."

- le Destinataire de cette transformation est |'ensemble

des spectateurs;

- le Sujet,celui par lequel se réalise cette transformation,

n'est autre que le film lui-méme;

4

- comme dans tout bon récit il y a un "traftre'",un Oppo-
sant qui tente d'empécher la transmission de 1'Objet désiré:

la photographie,ou plus exactement |'effet diapositive;

- enfin,toute est bien qui finit bien gréce a l'intervention
de |'Adjuvant: la bande-son,et plus spécialement le com-

mentaire.

Notons toutefois que la photographie ne joue pas seulement le
r6le d'Opposant. .

Sans elle,le film n'existerait pas,et donc pas non plus,/la fiction.
Le paradoxe réside dans le fait que la photographie est néces-—
saire au film,mais que 'effet fiction ne peut normalement s'ins-
taurer que sur son effacement (par le défilement).

Nous sommes donc en présence d'un "acteur" (la photog'raphie)
ayant un double statut actantiel: Opposant et Adjuvant.

A.Laffay avait donc parfaitement raison Iorsq‘u'il déc'larait dans
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Logique du récit:

" Le rare,le difficile,mais aussi le glorieux est d'écha-
fauder contre la photographie un récit qui soit néan-

moins photographique.! (15).

Rarement,cette affirmation (au demeurant vraie pour tout film)
n'a été plus pertinente que pour caractériser le fonctionnement

signifiant de La Jetée.

On peut se déméﬁrder quel est le Destinateur d'un tel
récit: ce qui est & son origine,a sa source. '
Dans le commentaire,il apparaft sous la forme d'un "nous",marque.
ambigtie qui peut étre prise aussi bien pour un je de politesse
renvoyant a celui que le générique désigne comme l'auteur du
film (Chris Marker),que pour un nous collectif et/ou indéfini.
De fait,cette distinction importe peu: qu'il s'agisse d'un nous-
auteur,d'un nous-Dieu-le-pére,ou d'un nous—voix—anonymé,c'est
toujours a |'instance de I'ldéologie qu'il est fait,d'une fagon ou
d'une autre,référence,pour peu que |'on admette que ["ldéologie
n'est autre que cette instance qui est a |'origine de ces !'grands
régimes de désir'" dont parle Ch.Metz,et dont la fiction est sans

doute !'un des exemples le plus évident (16

Il est maintenant possible de proposer le schéma actantiel

résumant les données de cette analyse: cf.modele 1.

Tel quel,La Jetée apparait comme le lieu d'une opé-
ration: une "jetée'" entre la photographie et le film de fiction,
une pro-jection de la photographie dans la fiction.

Reste a savoir si |'affichage de cette opération —— ['insis-
tance avec laquelle le film met en évidence ses -opérations de pro-
duction (production du mouvement production de |'impression de
réalité,production du récit lui-méme) —— détruit,ou au contraire,

conforte,la production de I'effet fiction.
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LES VOIES RETORSES DE L'EFFET FICTION

Nous voudrions montrer dans ce chapitre que |'af-
fichage des opérations de production tel qu'il est effectué dans
La Jetée,loin de bloquer |'effet fiction sert au contraire a lui

donner une force accrue.

Le rdole de la voix off

Contrairement a ce que pourrait laisser croire son
statut extérieur au monde du film (extra-diégétique),la voix off
—— du moins lorsqu'il s'agit,comme c'est le cas ici,d'une voix
off narrative — favorise la participation du spectateur.

Les raisons de ce phénomeéne ont été clairement mises en évidence

par Ch.Metz:

' Cette v,oix,qrui justement est off,qui est en dehors du
coup,figure le re@éart de l'incroyance [..;].Par la dis-
tance qu'elle met entre ['action et nous,elle conforte
notre sentiment de n'étre pas dupes de cette action;
ainsi rassurés (derriere le rempart),nous pouvons nous
permettre d'en &tre un peu plus dupes (c'est le propre

des distanciations naives que de se résoudre en alibis)." (17).

Plus spécifiquement,'dans La Jetée,la voix off,en racontant exhaus-
tivement le récit (le commentaire,avons-nous dit,se suffit a lui-
méme et livre un récit complet),libére |'oeil pour la contempla-
tion des images (contemplation encore facilitée par la fixité de
ces images) et autorise ainsi la fascination maximale du specta-
teur par la bande-image du film.
Grice a la voix off,l'effet fiction gagne donc sur les deux ta-
bléaux du son ef de |'image:

- le spectateur est fasciné par des.images

- que le verbal vient structurer en récit.
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La récupération du travail signifiant par la diégese

L'histoire racontée justifie |'affichage des opérations
de production en liant directement ces opérations au sujetv méme

du film.

Le modele constitutionnel.

Considéré globalement,La Jetée raconte comment ['humanité
condamnée a vivre une vie souterraine et infra-humaine (une vie
"de rat" dit le commentaire),et voyant son destin bloqué arrété,

réussit cependant,grdce & une projection dans le temps futur,a

réintégrer |'axe de sa destinée (vie vs mort):

" te| était le but des expériences,projeter dans le
temps des émissaires,appeler le passé ou l'avenir

au secours du présent..."

A un autre niveau,La Jetée se présente comme ['histoire de

['"homme qui fut I'instrument de cette réintégration:
" |'homme dont nous racontons ['histoire...".

Aprés avoir été projeté dans le passé,le héros du film se voit
proposé de se fixer dans le futur;mais plutét que de choisir ce
monde "pacifié",non soumis aux contraintes du temps (les hommes
de I'avenir sont des sortes de sur-hommes qui voyagent a leur gré
dans le temps),plutét que de choisir ce monde hors-destin,il déci-
dera de renouer avec son passé,avec le monde tout simplement
humain de la surface terrestre,et acceptant de la sorte d'assumer
son destin d'homme,viendra mourir sur la grande jetée d'Orly.
Qu'il s'agisse de I'humanité ou de I'individu-héros dont il
raconte |'histoire,La Jetée apparait donc comme le récit d'une
réinsertion dans la temporalité,le récit d'une destinée (collec-

tive / individuelle) retrouvée.

Le modele suivant (modéle 2) résume |'analyse proposée:
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On ne’peut s'empécher de remarquer que ce modéle qui
tente de rendre compte de I'articulation des contenus du récit
raconté par le film (récit du signifié) est remarquablement ho-
mologue au modéle que I'on peut établir pour rendre compte du
fonctionnement signifiant de La Jetée (récit du signifiant).

Le fonctionnement signifiaht de La Jetée se caractérise,en effet,
nous |'avons vu,par une lutte constante entre la photographie (ou
plus exactement I|'effet diapositive) et le film de fiction (I'effet
fiction),lutte qui s'achéve en fin de compte par la victoire de

la fiction (ou du moins du récit). ‘

Or,la photographie,en tant qu'instrurﬁent de représentation de

la vie humaine,a un fonctionnement qui correspond exactement

aux pdles (1) et (II) du modeéle proposé (modeéle 2):

- elle stoppe la marche du temps,arréte les vies

dans leur durée bloque le cours du Destin: péle (1);

- elle libére les vies de la corruption du temps,
les fait entrer dans |'éternité,et les propulse au

dela de l'axe du Destin: péle (l1).

A |'opposé,le film de fiction,en restituant le mouvement et la
dynamique des actions,est inscription dans la temporalité,repré-

sentation de |'axe de la destinée.

Ainsi,un mé&me modeéle est-il susceptible de rendre compte

3 la fois du récit du signifié et du récit du signifiant (cf.modele

3).

~ Récit d'une projection dans le temps et d'une réinscription
sur I'axe du Destin,il est normal que La Jetée affiche,au niveau
de son fonctionnement signifiant,les opérations de projection,de
reconstitution du mouvement,de création de |'impression de réa-
lité et de fabrication du récit,décrites dans les deux premigres

parties de cette étude.
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Le modeéle actantiel.

Le modele actantiel du récit raconté par La Jetée présente
de son cdté une analogie remarquable avec le modele actantiel
du récit racontant (récit du signifiant)(cf.modele 1).

Dans les deux cas,l'Objet du récit est la projection dans
le temps,la réinsertion sur I'axe de la fiction ou du destindes
spectateurs et de |'humanité (actént Destinataire).

Dans les deux cas,le Sujet ___ le film,dans le récit du si-
gnifiant;I'"homme dont le film raconte I|'histoire,dans le récit du
signifié — est conduit 2 agir sous la contrainte d'une instance
qui le domine (actant Destinateur): |'ldéologie pousse le film 2
se faire film de fiction,tout comme le pouvoir qui regne dans les
souterrains ou s'est réfugiée I'humanité apres la troisieme guerre
mondiale,contraint le Sujet-héros du film a étre projeté dans le
temps et a renouer avec l'axe du Destin.

D'autre part,dans ‘les deux récits,le Sujet trouve en lui-méme,

3 la fois des forces qui s'opposent & cette projection (actant Op-

posant):

- les limites de la photographie,l'effet diapositive dans
le récit du signifiant,
- les limites de la nature humaine dans le récit du
signifié:

" |'esprit humain achoppait;se réveiller dans un

autre temps,c'était naitre une seconde fois,adulte;

le choc était trop fort."
et des forces qui la rendent possible (actant Adjuvant):
- encore la photographie dans le récit racontant,

- la fixation du héros sur une image du passé dans le

récit raconté:

"cet homme fut choisi entre mille pour sa fixation
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sur une image du passé."

Enfin,dans les deux cas,l'opération de projection ne peut
véritablement se réaliser que gréce a l'intervention d'un Adju-

vant extérieur au Sujet:

- la bande-son,et plus précisément le commentaire,la

voix off,dans le récit racontant;
- la série de piqdres,la drogue,dans le récit raconts;

et la voix off n'est-elle pas cette sorte de drogue qui,annihilant
les défenses du speétateur,le conduit finalement & se laisser pos-

séder par |'effet fiction?

Ainsi le fonctionnement signifiant du film mime-t-
il,dans sa relation aux forces qui tentent de |ui interdire (Ia pho-
tographie) ,de lui permettre (la photographie,la voix off) ou de
lui imposer (1'ldéologie) le statut de film de fiction,le position-
nement du Sujet de I'hlston'e racontée par rapport aux divers
acteurs qui tentent,de leur cété,de lui interdire (la nature hu-
maine),de lui permettre (la fixation sur une image du passé,la
drogue) et de Iui imposer (le pouvoir),la projection dans le temps.
Du coup,le spectateur,par le jeu du fonctionnement signifiant du
film,est-il mis au diapason du héros du récit raconté et ce qui
apparaissait jusque-la,comme une éventuelle tentative de distan-
ciation,se révele n'étre en fait qu'une stratégie plus subtile pour

provoquer une projection-identification plus intense.

Le commentaire.

Le commentaire souligne trés clairement cette homologie
entre le positionnement du Sujet-héros du film raconté et le
positionnement du spectateur créé par le travail signifiant du film.

C'est ainsi qu'un certain nombre d'expressions utilisées pour
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décrire ce qui se passe pour le héros,lors des expériences aux-
quelles il est soumis,apparaissent commede véritables descriptions
de ce qui se passe,pourrle spectateur,lors de la projection du film:
il est question d' "arrachement au temps présent'",d' "images"

qui "commencent a soudre',d'un "temps'" qui 'se construit sim-
plement autour d'eux'";on parle de "spectre" et de la difficulté
qu'a le héros a saisir exactement ce qui se joue en lui et a se
faire une idée claire du statut des représentations qui lui sont

proposées:

"lui ne sait jamais s'il se dirige vers elle,;s'il est

dirigé,s'il invente ou s'il réve."

Le processus le plus fort pour créer cette adéquation entre le
point de vue du héros du film et le point de vue du spectateur,
est ;sans doute,le brouillage temporel manifesté par certaines

phrases du commentaire:

"Plus tard,ils sont dans un jardin;il se souvient qu'il
existait des jardins;elle I'interroge sur son collier,le
collier de combattant qu'il portait au début de cette

guerre qui éclatera un jour."

Ainsi est récupérée au profit de la diégése la désarticulation
temporelle de la bande-image du film mise en évidence dans
la premigre partie de cette analyse;les procédés "anti-fictionnels"
repérés deviennent de la sorte les opérateurs mémes de la créa-

tion de |'effet—fiction.

Les séquences initiale et finale.
Si I'on s'en tient & ces deux ségquences —— qui ont,nous
l'avons déja souligné (cf.notre analyse des relations intra-diégé-

tiques dans Partie de campagne) une importance toute particu-

lisre dans le fonctionnement d'un récit —— ,La Jetée apparait
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comme le récit d'une identification: |'identification de |' "enfant"
dont le film prétend raconter |'histoire (”I'enfant dont nous racon-
tons I'histoire...!) a I' "homme" dont le film prétend également
raconter |'histoire ("I'homme dont nous racontons |'histoire...").

Dans la séquence initiale;l'enfant assiste & .la mort de

I'Thomme ,mais ne se reconnait pas. en lui:

"il comprit qu'il avait vu la mort d'un homme"

(c'est nous qui soulignons)

Dans la séquence finale,I'homme prend tout d'abord con-

science du dédoublement:

"Une fois sur la grande jetée d'Orly, [...] il pensa avec
un peu de vertige que l'enfant qu'il avait été devait:se

trouver |a aussi 2 regarder les avions."

Puis il comprend que l'enfant auquel il avait été donné de voir
la mort d'un homme et cet homme,ne font qu'un: lui-méme.

Le parallélisme entre les opérations mises en jeu par ces
deux séquences et les opérations décrites par J.Lacan sous le
nom de "phase du miroir" ,ne peut manquer d'étre relevé méme
si une différence essentielle appara&: ce que voit |'enfant de
La Jetée n'est pas a proprement parlé son propre corps,mais le
corps "autre" de I'homme qu'il deviendra.

Le film de fiction,on le sait,fonctionne également comme le mi-
roir primordial,dont il se distingue également,par le fait que la
seule chose que le film ne reflete jamais est le corps propre

du spectateur (18).

La ‘Jetée inscrit donc,dans sa diégése,les opérations qui caracté-
risent le fonctionnement signifiant de tout film de fiction:
voyeurisme (on notera,a ce propos,l'abondance touf a faif remar-
quable de termes servant a désigner la pulsion scopique dans le

commentaire des deux séquences en question (19)ainsi que
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I'insistance sur les instruments optiques:cf.l'homme auk lunettes),
dédoublement identification.

Mais il y a plus: La Jetée raconte (notamment dans sa
séquence finale) la tentative du héros de vivre adulte dans le monde
de son enfance.

Le film de fiction permet de méme au spectateur adulte (au spec-
tateur qui a Adéj’a dépassé le stade du miroir et dont le moi est
donc déja formé) de regresser au stade infantile (20) et de re-
vivre une autre fois,par ie jeu de la projection cinématographique,
le stade du miroir. :

Pourtant nous dira-t-on,le héros de La Jetée reconnait a la fin
du film que I|'on ne s'évade point du temps et que sa mort est
inéluctable ,alors que le spectateur du film de fiction ne meurt
point dans son retour cinématographique au stade du miroir.

En fait,la différence est plus apparente que réelle: pour le spec-
tateur,assister & la projection d'un film,tenter de revivre le mi-
roir primordial,c'est toujours,plus ou moins,accepter de mourir
quelque peu a soi-méme et au monde.Le spectateur ne se cons-
titue en spectateur proprement dit (en moi spectatoriel) qu'en
renoncant,au moins dans une certaine mesure a son moi propre
(au moi qui s'est constitué au stade du miroir).Le plaisir ciné-
matographique comme ['orgasme,est une 'petite mort" et ['on

ne peut le vivre qu'en quittant le monde et en se projetant

dans:un monde "autre",le monde de |'écran,le monde de la fic-

tion proposée.

Ainsi La Jetée redouble-t-elle dans sa di_égésé les
mouvements psychiques qui agitent le spectateur lorsqu'il visionne

le film.






610

Conclusion.

La Jetée fonctionne de la sorte & I|'inverse du Tempestaire
de J.Epstein: alors que celui-ci s'affichait explicitement comme
un récit (= un conte de la Bretagne maritime) mais ne parvenait
pas,en raison des processus de déphasage, déboucher sur la pro-
duction d'un effet fiction (on ne pouvait pas y "croire"),La Jetée
qui,au contraire,semblait de par le traitement de sa bande-image,
devoir s'en écartef,devient grdce au travail de la bande-son,un
merveilleux film fictionnel.

La mise en phase atteint méme ici un degré rarement égalé,
puisque jen fin de compte,ce que voit projeté sur I'écran le
spectateur de La Jetée,la fiction a laquelle il assiste,c'est
I'histoire des processus qu'il met en oeuvre pour comprendre

le film,pour en appréhender la fiction.

Par ce bouclage du film sur lui-méme,et du spectateur dans
le film,La Jetée est sans doute I'un des plus beaux exemples des

voies retorses empruntées par |'effet fiction pour se manifester.
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. Ceci est 1'histoire d'un homme
marqué par une image d'enfance.

La scéne qui le troubla par sa
violence,et dont il ne devait
comprendre que beaucoup plus

tard la signification,eut lieu

sur la grande jetée d'Orly,
quelques années avant le début

de la troisiéme querre mondiale...
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A Orly,le dimanche,les parents ménent leurs
enfants voir les avions en partance.

De ce dimanche,l'enfant dont nous racontons
l'histoire devait revoir longtemps le soleil
fixe,

le décor planté au bout de la jetée,
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sage de femme

et un vi
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Rien ne distingue les souvenirs des

autres moments: ce n'est que plus

tard qu'ils se font reconnaitre,

a leurs cicatrices...

Ce visage qui devait é&tre la seule image du temps
de paix a traverser le temps de guerre,il se
demanda longtemps s'il 1'avait vraiment vu,ou.:s'id
avait créé ce moment de douceur pour étayer le moment
de folie qui allait venir,avec ce bruit soudain,
le geste de la femme,

ce corps qui bascule,

les clameurs des gens sur la jetée,

brouillés par la peur...

Plus tard il comprit qu'il avait vu la mort
d'un homme...
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Et quelques temps apreés,

@2 vint la deStruction de Paris...
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Beaucoup moururent.

Certains se crurent vainqueurs.

D'autres furent prisonniers.

Les survivants s'établirent dans le réseau des
souterrains de Chaillot.

La surface de Paris,etfsansﬁdoute la plus grande
partie du monde,était inhabitable,pourrie par la
radioactivité. s

Les vainqueurs montaient la garde sur un empire
de rats.

Les prisonniers étaient soumis a des expériences
qui semblaient fort préoccuper ceux qui s'y livraient...

Au terme de 1'expérience,les uns étaient décus,
les autres étaient morts,ou fous...

AN
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C'est pour le conduire a la salle d'expérience
qu'on vint chercher un jour,parmi les prisonniers,
1'homme dont nous racontons l'histoire...

Il avait peur.
I1 avait entendu parler du chef de;

travaux.Il pensait se trouver en face
du Savant fou,du docteur Frankenstein.
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Il vit un homme sans passion

qui lui expliqua posément que la race humaine était
maintenant condamnée,que 1'Espace lui était fermé,
que la seule liaison possible avec les moyens de
survie passait par le Temps...
Un trou dans le Temps,et peut étre,y ferait-
on passer des vivres,des médicaments,des
sources d'énergie...

Tel était le but des expériences: projeter
dans le Temps des émissaires,appeler le
passé et l'avenir au secours du présent... .
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Mais 1'esprit humain achoppait.

Se réveiller dans un autre temps,c'était
naitre une seconde fois adulte.

Le choc était trop fort.

Aprés avoir ainsi projeté dans différentes zones
‘du Temps des corps sans vie ou sans conscience,les
inventeurs seﬁgoncentraient'maintenant sur des sujets
doués d'images mentales trés fortes.

Capables d'imaginer ou de réver un autre temps,
ils seraient peut étre capables de s'y intégrer.

La police du camp épiait jusqu'aux réves...
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Cet homme fut choisi entre millé,
pour sa fixation sur 'une image du passé...
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Au début,rien d'autre que 1'arrachement au
t | temps présent et ses chevalets...
On recommence...
Le sujet ne meurt pas,ne délire pas...
I1 souffre.
; ' On continue...
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Au dixiéme jour d'expérience,
des images commencent 3 sourdre,
comme des aveux...

i R ey
N .m;v@'
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A

Un matin du temps

de paix.

Une chambre du temps de paix,
une vraie chambre...

De vrais enfants...

De vrais oiseaux,de vrais chats...
De vraies tombes... .
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Le seiziéme jour,il est sur la jetée.

Vide.

Quelques fois,il retrouve un jour de bonheur,
mais différent,

un visage de bonheur,mais différent...
des ruines...

une fille qui pourrait &tre celle qu'il cherche...

I1 la croise sur la jetée.
D'une voiture,il la voit sourire.

D'autres images se présentent,
se mélent,

dans un musée qui est peut
étre celui de

sa mémoire...
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Le trentiéme jour,la rencontre a lieu...

Cette fois-ci,il est sir de la
reconnaitre.

C'est d'ailleurs la seule chose
dont il est sfir,dans ce monde
sans date qui le bouleverse
d'abord par sa richesse...

Autour de lui,des matériaux fabuleux:
le verre,le plastique,le tissu-éponge...

Lorsqu'il sort de sa fascination,
la femme a disparu.....
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Ceux qui ménent 1'expérience resserrent leur
contr6le,le relancent sur la piste...
Le temps s'enroule & nouveau,l'instant
repasse.

Cette fois,il est prés d'elle,il lui
parle.Elle 1'accueille sans é&tonnement.
Ils sont sans Souvenirs,sans projets.
Leur temps se construit simplement
autour d'eux,avec pour seuls repéres

le golit du moment qu'ils vivent,et

les signes sur les murs...
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Plus tard,ils sont dans un jardin.

Il se souvient qu'il existait des jardins.

Elle l'interroge sur son collier,le collier de
combattant qu'il portait au début de cette guerre
qui éclatera un jour.

I1 invente une explication.

I1s marchent.Ils s'arrétent devant une
coupe de sequoia couverte de dates historiques.
Elle prononce un nom étranger qu'il ne

comprend pas.
Comme en réve,il lui montre un point hors

de 1'arbre.Il s'entend dire:
"Je viens de la..."

... et y retombe,a bout de force.

Puis une autre vaque du Temps le souléve.Sans doute
lui fait-on une nouvelle piqire. :
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Maintenant,elle dort au soleil.

I1 pense que,dans le mode ol il vient de reprendre
pied,le temps d'étre relancé vers elle,elle est
morte.

Reveillée,il lui parle encore.D'une vérité trop
fantastique pour étre recue,il garde 1'essentiel:
un pays lointain,une longue distance & parcourir.

Elle 1'écoute sans se moquer.

Est-ce le méme jour?Il ne sait plus.

Ils vont faire comme cela une infinité de promenades
semblables,ol se creusera entre eux une confiance
muette,une confiance a 1'état pur.Sans souvenirs,
sans projets.

Jusqu'au moment ol il sent,devant eux,une barriére.
Ainsi se termina la premiére série d'expériences.
C'était le début d'une période d'essais ou il la
retrouverait a des moments différents.Elle l'accueille
simplement.Elle 1'appelle son Spectre.Un jour,elle
semble avoir peur.Un jour,elle se penche sur lui.
Lui ne sait jamais s'il se dirige vers elle,s'il est
dirigé,s'il invente ou s'il réve. ’
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Vers le cinquantiéme jour,
ils se rencontrent-dans un musée

plein de bétes éternelles ...

Maintenant,le tir est parfaitement ajusté,
projeté sur l'instant choisi,

il peut y demeurer et s'y mouvoir sans peine...
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Elle aussi semble
apprivoisée.

Elle accepte comme un
phénoméne naturel les
passages de ce visiteur
qui apparait et disparait,
qui existe,parle,rit

avec elle,

seikait,

1'écoute,

et s'en va...

SR e s S e 8
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Lorsqu'il se retrouva dans la salle d'expérience,
il sentit que quelque chose avait changé.

Le chef de camp était 1la.

Aux propos échangés autour de lui,il comprit

que devant le succés des expériences sur le passé,
c'était déns l'avenir qu'on entendait maintenant
le projeter.L'excitation d'une telle aventure lui
cacha quelque temps 1'idée que cette rencontre au
Muséum avait été la derniére.

L'avenir était mieux défendu que le passé.

Au terme d'autres essais encore plus éprouvant
pour lui,il finit par entrer en résonnance avec
le monde futur.

I1 traversa une planéte

transformée,Paris reconstruit,
dix mille avenues incompréhensibles.
D'autres hommes l'attendaient.
La rencontre fut bréve.
Visiblement,ils rejetaient ces

scories d'une autre époque.

I1 récita sa lecon.

Puisque 1'humanité avait survécu,elle ne
pouvait refuser a son.propre passé les
moyens de sa survie.

Ce sophisme fut accepté comme un déguisement du

Destin oo
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On lui donna une centrale d'énergie suffisante pour
remettre en marche toute 1'industrie humaine,et

les portes de 1'avenir furent refermées.

Peu de temps aprés son retour,il fut transféré dans
une autre partie du camp.
Il savait que ses gefliers ne 1'épargneraient pas.

I1 avait été un instrument entre leurs maiﬁé,

son imége d'enfanéé—aVéit servf'dkéﬁpét"pour

le mettre en condition, i

il avait répdndﬁra leur attente et rempli son réle.
Il n'attendait plus que d'étre liquidé,

avec quelque part en lui,le souvenir d'un temps

deux fois vécu.

C'est au fond de ces limbes qu'il recut le message

des hommes de 1'avenir.

Fux aussi voyageaient dans le Temps,et plus facilement.

Maintenant,ils étaient 1a et lui proposaient. de

1'accepter parmi eux. .

Mais sa requéte fut différente: plutdt que cet
avenir pacifié,il demandait qu'on lui rende le monde

de son enfance,et cette femme qui 1'attendait

peut étre...
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Une fois sur la grande jetée d'Orly,dans ce
chaud dimanche d'avant guerre ol il allait
pouvoir demeurer,il pensa avec un peu de vertige
que l'enfant qu'il avait été devait se trouver
1a aussi,d regarder les avions.




—
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Mais il chercha d'abord le visage d'une femme,

au bout de la jetée.
o I

i
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Et lorsqu'il reconnut 1'homme qui l'avait suivi
depuis le camp souterrain,il comprit qu'on ne
s'évadait pas du Temps et que cet instant qu'il
lui avait été donné de voir enfant,et qui n'avait
pas cessé de l'obséder,c'était celui de sa propre
movre. .-




o
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On peut a bon droit s'étonner de |'absence
quasi totale d'intérét manifesté par les chercheurs pour le film
de famille.

Il'y a certes a cela des raisons.

Indiscutablement,si on le compare au cinéma de fiction
commercial,le film de famille apparait comme un domaine ciné-
matographique mineur.

Cela est évident,tout d'abord,économiquement parlant;mais aussi,
plus curieusement,au regard méme de ceux-la qui le pratiquent:
pour l'immense majorité des gens,le seul cinéma qui compte,

c'est le film de fiction (1).

L'emprise du cinéma de fiction ne suffit pas cependant
a expliquer I'indifférence radicale des sémiologues a |'égard du
film de famille. _
Certains sous-ensembles du domaine cinématographique,sous-en-
sembles qui sont indiscutablement des "parents pauvres" (2) du
film de fiction,ont en effet fait |'objet d'analyses importantes:
le film industriel (3),le film expérimental (4),le film pédagogique
(5),et méme le film pornographique (6),pour n'en citer que quel-
ques-uns.
C'est que le film de famille ne bénéficie d'aucun des éléments
de scandale (film expérimental,film pornographique) ou de con-
sidération — le film pédagogique fait partie de I'institution
scolaire et posséde donc une fonction culturelle reconnue,le film

industrie! a une fonction économique —— qui s'attachent aux
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autres genres.

On ne voit pas bien,en revanche,a quel titre le film de
famille pourrait mériter de retenir I'attention: dévalorisé par sa
trop grande quotidienneté,pratiqué comme une simple distraction
par des gens qui ignorent tout des régles du 7°Art,il apparait a
_la fois commrc’-:‘_li_g_e_,_fk{tﬂre__et mal fait.

De plus,le film de famille souffre de la cbncurrence
de la photographie de famille.

Les chiffres en témoignent: alors que 59% des foyers francais
disposent d'au moins un appareil de photo en état de fonction-
nement,ils ne sont que 10% a posséder une caméra (7).

De fagon significative,le seul ouvrage a aborder quelque peu les
problemes du film de famille est un ouvrage consacré a la pho-

tographie: Un art moyen,essai sur les usages sociaux de la pho-

tographie (sous la direction de P.Bourdieu,(8)).Encore convient-

il de souligner que si le questionnaire sur lequel se fondent les
deux chapitres qui intéressent notre propos (9) s'affiche comme
englobant & la fois la photographie et le cinéma (10),dans le
texte proprement dit,le film de famille n'est que trés rarement
pris en considération pour lui-méme (11).

C'est que pour P.Bourdieu,la photographie et le cinéma,dans leur
utilisation familiale,correspondent 2 un seul et méme '"usage so-
cial" et qu'il n'est donc pas nécessaire de les distinguer soigneu-
sement.

De fait,la plupart des remarques effectuées é'propos du fonction-
nement de la photographie de famille s'appliquent pratiquement
sans difficultés au film de famille: dans les deux cas,il s'agit
d'une activité saisonniére qui se développe essentiellement pen-
dant les vacances et aux grandes heures de la vie familiale;la
structure interne des messagés photographiques et filmiques est

également stéréotypée (tant dans ses contenus que dans son
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traitement formel);enfin,tous deux visent & "renforcer I'intégra-
tion du groupe familial en réaffirmant le sentiment qu'il a de
lui-méme et de son unité" (12).

On ne saurait €tre surpris par ces points de convergence.
Déja,sémiologiquement parlant,le film (qu'il soit ou non de famille)
inclut l'ensemble des codes en jeu dans la photdgraphie (13);il est
donc normal qu'inscrits dans le méme cadre institutionnel et com-
municationnel —_ la famille — le film et la ~photographie aient
un certain nombre de comportements communs.

La grande majorité de ceux qui font du film de famille ont d'ail-
leurs commencé par faire de la photographie;ils ont donc tendance
a traiter le cinéma en '"photographes'.Combien de films de famille
ne sont,en fait,qu'une suite de photographies plus ou moins animées!
La "mise en scene" elle-méme,reste bien souvent photographique
(cf.par exemple,l'abondance des pauses),et il faut avoir affaire a
un cinéaste amateur déja nettement "évolué" (c'est a dire,a 'un
ciné aste amateur qui n'est plus totalement représentatif du ciné-
ma de famille) pour constater une diminution de I'emprise du
""modele" photographique.

On peut d'ailleurs se demander si le cinéma n'est pas moins bien
adapté a I'usage familial que la photographie.

Non seulement la prise de vues cinématographiques pose en elle-
méme plus de probléemes que la prise de vues photographiques (le
matériel cinématographique est dans I'ensemble plus lourd,plus
encombrant et plus complexe que le matériel photo),mais surtout
["utilisation du film tourné est beaucoup moins souple que celle
de I'album de photographies: nécessité d'installer le projecteur

et |'écran,de faire |'obscurité dans la piéce; quas'i obligation de
se soumettre & un ordre de lecture imposé par le déroulement
filmique;impossibilité d'arréter |'image pour en jouir a loisir

lorsque celle-ci présente une qualité émotive particuliere...etc.
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Les fabricants de matériel ont,semble-t-il,bien conscience de
ces faiblesses du medium cinéma.

Il suffit de parcourir un petit corpus de catalogues publicitaires
pour s'en convaincre: les grands thémes abordés,les points forts
de l'argumentation,les nouveautés techniques que I'on met en
valeur,tentent de répondre d'une facon ou d'une autre aux dif-

ficultés que nous venons de soulever.

Quonqu'll en—gc;i't-,ho_tre conviction éstmau-é le faiiud'é“prendre
des films de famille,plutét que des photographies,n'est pas tant
la conséquence d'un véritable désir de "faire du cinéma" que des
déterminations que fait peser sur I'individu une certaine vision
mythique du cinéma:

- le cinéma crbr_nn’ike un meilleur instrument de reproduc-

tion de la réalité que la photographie,

- le cinéma comme une pratique sociale plus valorisante
que la photographie.
La encore,les catalogues pubiicitaires sont significatifs a cet
égard.
L'insistance qu'ils mettent sur le haut degré de sophistication
technologique du matériel proposé vise a la fois a valoriser la
pratique cinématographique en jouant sur le prestige qui s'atta-
che & la possession d'un objet de ce type (méme si la plupart
des amateurs ne se serviront guére des ''gadgets'" proposés ou
seront méme génés par la complexité de ce matériel),et 2 ga-
rantir que désormais rien ne fait obstacle & la restitution des

souvenirs "dans toute leur vérité'.
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encombrantes, si peu maniables et |
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r_naihte'nant,' c’est du passé.
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| Une conception "mythique" du cinéma

Conserver ses propres souvenirs, en |
couleurs, les revivre par I'image, cela ‘
est pour vous le grand avantage du
cinéma. Que vos films soient un
journal sans contrainte, une chroni-
que familiale, ou des souvenirs de va-:
cances illustrés, ou la documentation
d'un voyage d'études, la caméra est
la, et grace au projecteur vous revi-
vrez vos souvenirs, immédiatement, |
dans toute leur vérité et personnelle-+ ' - .
ment. Filmer est une activité simple a |
la portée de tous, au résultat garanti,
qui apporte beaucoup de plaisirs et
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Dans cette étude c'est par référence au
cinéma,et non plus par référence a la photographie,que nous
envisageons d'analyser le fonctionnement signifiant du film de
famille.

PBourdieu situait son analyse & |'intersection des deux ensembles:
photographie et film de famille,et il s'attachait a dégager les
caractéristiques communes a ces deux media sur |'axe de |'usage
social;nous insisterons,pour notre part,sur ce qui différencie le
fonctonnement du film de famille du fonctionnement des autres
types de films,et notamment 7
P.Bourdieu situait son analyse a |'intersection des deux ensembles:
photographie et film de famille,et il s'attachait a dégager les ca-
ractéristiqgues communes a ces deux media sur |'axe de |'usage
social;nous insisterons,pour notre part,sur ce dui différencie le fonc-
tionnement du film de famille du fonctionnement des autres types
de films.

Autrement dit,notre propos est de mettre en évidence la spécifi-

cité du film de famille & I'intérieur de |'ensemble cinéma.

Les réflexions qui suivent s'appuient sur trois

sortes de données:

a) La fréquentation assidue,pendant de nombreuses années,
en tant que membre,puis en tant qu'animateur,de clubs et
d'associations de cinéastes amateurs,fréquentation qui nous
a conduit & visionner d'innombrables films de famille (la

tradition veut que lorsqu'un nouveau membre s'inscrit dans
un club,on lui demande d'apporter ses films pour les faire
“critiquer" par les autres membres du club,et en général,

il n'a rien d'autre 2 montrer que ses films de famille).

b) Un certain nombre de notes prises & la suite de projec-

tions effectuées dans le cadre familial.

c) L'analyse détaillée (a la visionneuse) d'un micro-corpus
de films de famille obligeamment mis a notre ‘disposition

par des amis cinéastes amateurs.
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LE FILM DE FAMILLE DANS LE CINEMA

Par rapport a |'ensemble cinéma,le film de famille
apparait comme un sous-ensemble du cinéma amateur; le cinéma
amateur étant lui-méme un sous-ensemble de I|'ensemble cinéma

par opposition au cinéma professionnel.

Cinéma amateur vs cinéma professionnel

Seul un critére de nature économique peut permettre,
croyons-nous,d'opérer cette distinction.
Dans cette perspective,on pourrait songer a se fonder sur la
différence du format de la pellicule utilisée.
L'évolution du cinéma professionnel nous parait cependant rendre
ce critére non pertinent: de nos jours,de plus en plus de films
indiscutablement professionnels sont en effet tournés dans des
formats réputés "amateurs" .Sans parler du 16mm qui a toujours
été un format ambigu (cf. sa dénomination de format ''semi-
professionnel") et qui est |'outil de travail privilégié d'un grand
nombre de professionnels (cf. les films industriels,les films péda-
gogiques,une bonne part de la production télévisuelle...etc),on cons-
tate que le Super 8 commence a retenir sérieusement ['attention
de certains professionnels,notamment aux Etats-Unis.

Dans ces conditions,nous proposons de considérer qu'un
film appartient au sous-ensemble du cinéma professionnel lors-
que sa réalisation fournit (ou est censée fournir) un certain re-

-

venu a ceux qui l'ont assurée.

Le film de famille (tentative de définition)

Hasardons maintenant une définition du film de famille:
Un film de famille est un film réalisé par un membre d'une

famille,2 propos d'objets,de personnages ou d'événements liés d'une
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facon ou d'une autre a I'histoire de cette famille,et 2 usage

privilégié des membres de cette famille.

Cette définition consiste,on le voit,dans la détermination
d'un axe sémantique spécifique reliant un actant Destinateur &
un actant Destinataire: |'axe familial.

Il s'agit donc d'une définition de type communicationnelle.
Cette définition appelle un certain nombre de remarques.

On notera,tout d'abord,qu'elle semble suffisante pour dis-
tinguer les films de famille des deux grands autres types de

films d'amateur:

a) les films expérimentaux,les films "underground"les
films projetés dans le cadre des manifestations organisées

par les Clubs de cinéma amateur;
b) les films militants.

Ces deux types de films opérent,en effet;sur des axes sémanti-

ques différents de |'axe familial:

- le type (a) opére sur |'axe spectatoriel:

—le Destinateur agit' en cinéaste (et non en membre
d'une famille) s'adressant & un public (et non au groupe
familial);. & ce titre,ce type de films d'amateur se rap-

proche des films de fiction professionnels;

- le type (b) opére sur |'axe politique:
—le Destinateur agit en militant politique visant

d'autres acteurs de la scéne politique.

NB: Il importe de souligner que ce qui est en jeu ici,ce
ne sont nullement les individus eux-mémes,mais la fagon
dont les actants du processus de communication sont posi-

tionnés par les diverses institutions: institution spectatorielle,
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institution politique et institution familiale.

Cette définition ne prend pas directement en considération
la nature des contenus véhiculés.
Lorsque nous parlons d'objets,de personnages ou d'événements
liés d'une facon ou d'une autre & I'histoire de la famille consi-
dérée,il faut bien.comprendre qu'il peut s'agir de n'importe quel
objet,personnage ou événement.

Certes,la grande majorité des séquences d'un film de famille montre

des scénes familiales stéréotypées,mais,de fait,on trouve de tout
dans un film de famille (dans |'ensemble,le contenu des films de
famille est bien plus diversifié que le contenu des photographies
de famille)(14). |

La seule chose qui importe est que I'objet,le personnage ou |'é-

vénement en question ait été jugé digne,par celui qui tient la

caméra,de figurer dans la collection des souvenirs familiaux.

De méme qu'elle ne tient pas compte des contenus véhi-
culés,cette définition ne mentionne aucun trait langagier spécifique.
Selon la dichotomie proposée par Ch.Metz,on pourrait dire que
c'est une définition cinématographique mais non filmique.

Nous allons tenter de voir s'il ne serait pas possible d'ad-
joindre a cette définition externe une caractérisation fondée sur

le repérage d'un certain nombre de figures internes.




652

TENTATIVE DE CARACTERISATION DU FILM DE
FAMILLE EN TERMES DE FIGURES

Il n'est pas tré»s difficile a la lecture de notre

corpus de repérer les figures essentielles du film de famille.

L'absence de clGture

On ne trouve dans un film de famille,ni marques énoncia-
tives (générique,tifre,mot “fin"),ni marque narrative de début
ou de fin.
Le spectateur est piongé. d'entrée au milieu d'une action,sans
y avoir été préparé;de la méme fagon,le noir final survient ino-
pinément,coupant brutalement un mouvement en plein milieu de
son déroulement. ;
Ouvert aux deux bouts,le film de famille apparait de la sorte
comme fondamentalement incomplet.

Plus qu'un texte,c'est un fragment de texte.

Une temporalité linéaire discontinue et indéterminée

On sait que faute d'indications contraires expresses,le
spectateur infére immédiatement de la succession des plans sur
I'écran 2 la succession temporelle diégétique des événements re-
présentés.
La conséquence de ce phénoméne est que le film de famille est
voué 3 I'ordre chronologique le plus primaire.On n'y trouve ni
retour en arriere (flash back),ni anticipation (flash forward) i
relation temporelle de simultanéité (le film de famille ignore,
par exemple,le montage alterné).
Dans I'ensemble,d'ailleurs,le film de famille est particulierement
avare en indices temporels.
Il y a certes des informations que l'on peut tirer des images
elles—-mémes (changements de costume,d'éclairage,actions se dé-

roulant & des heures quasiment fixes comme les repas...etc),mais
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ces informations sont en général insuffisantes pour permettre
au spectateur de se faire une idée un peu précise de la tem-
poralité des événements représentés;il arrive méme qu"elles
soient trompeuses: comment imaginerait-on,par exemple que
les actions représentées dans les plans 1 et 2 de notre extrait
N°| se sont déroulées a cing jours d'intervalle,alors que celles
des plans 8-9-10 et 11 du méme film ont eu lieu le méme
jour,ce qui est pourtant le cas si l'on se réféere aux déclara-
tions de la famille concernée?

Le découpage temporel effectué par un spectateur non pré-
venu a partir des seuls indices proposés par le film n'a de
fait que trés peu de chance de correspondre effectivement

3 la réalité temporelle vécue par la famille filmée.

Pour un tel spectateur,le film de famille n'offre qu'une suc-
cession irréguliere et aléatoire d'instants prélevés sur un axe

temporel indéterminé.

Localisation et indifférenciation spatiale

Le film de famille entretient un rapport quelque peu
paradoxal a |'espace.
D'une part,les cadrages,serrés sur les personnages,évacuent le
décor au point qu'il est parfois impossible de dire si un change-
ment de plan s'accompagne ou non d'un changement d'espace;
et lors méme qu'il n'est pas évacué,le décor est d'une telle
banalité (une plage qui pourrait étre n'importe quelle plage,
une terrasse comme beaucoup d'autres...) qu'il ne possede
aucune valeur informative réelle.
D'autre part,un certain nombre de plans fonctionnent quasiment

s

comme des indices locatifs a I'état pur:
- c'est le cas,pien évidemment des images de panneaux
indicateurs ou de toute autre inscription locative;

- c'est également le cas d'images représentant des
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monuments,des paysages,voire des scénes pittoresques,qui
interviennent en inserts en marge des scénes familiales,
et qui n'offrent pas un développement syntagmatique suf-
fisant pour avoir une quelconque valeur descriptive (et qui
sont d'autant moins descriptives,qu'elles sont plus stéréo-
typées). ’
De telles images ne visent pas tant & construire un espace qu'a
désigner un lieu'.Elles disent simplement: "nous sommes passés,
nous avons séjourné,la".
A la himite,la désignation locative peut n'étre accompagnée d'au-
cun élément descriptif: ainsi avons-nous trouvé dans notre corpus,
un plan d'un panneau indicateur de la ville de Tunis,sans qu'il y
ait par ailleurs dans le film d'autres images de Tunis.
Dans le film de famille,l'indifférence a |'espace se double d'une

obsession de la localisation.

L'émiettement narratif

Tout récit présuppose |'établissement d'un axe sgémiantique
sur lequel puisse s'effectuer les inversions de contenu résultant
des transformations narratives successives.
Or,s'il existe dans le film de famille,des acteurs-Sujets a peu
prés permanents (les membres de la famille) on serait bien en
peine,le plus souvent,d'établir un rapport quelconque entre les
différentes actions qui s'y déroulent.
Dans le film de famille,l'isotopie actorielle ne débouche jamais

sur la création d'une isotopie fonctionnelle (relation Sujet-Objet)

consistante.
Mais il y a plus: les actions qui constituent cette suite hétéro-

géne sont toujours présentées avec la plus extréme brieveté (un
ou deux plans de 4 ou 5 secondes) et traitées de fagons allusives
et incomplétes: ce sont des amorces,des parcelles d'action.

Macrostructurellement parlant,le film de famille ne se présente
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donc pas sous la forme d'un récit cohérent.

Par certains aspects,il évoque plutét la structure d'une grande
séquence par épisodes (15): différentes scénes de la vue d'une
famille.

Encore cette séquence présente-t-elle une bien curieuse construc-
tion: en général,la séquence par épisodes montre des "évolutions
lentes et a sens unique"; ici,au contraire,la séguence (si I'on peut
enoore employer ce terme) se disperse,éclate,sans but unifacteur,
sans continuité,sans progression (dans le film de famille,il n'y a
pas de progression dramatique). »

Ni récit,ni véritablement séquence par épisodes,le film de
famille est un fragment de texte lui-méme composé de fragments
d'actions.

Le film de famille ne raconte pas une histoire: il égréne

des miettes d'histoire.

Les sautes

Au niveau micro-structurel ,chaque miette d'histoire est
elle-méme hachée coupée,par |'absence de tout processus d'ho-
mogénéisation de |'espace-temps dans le passage d'un plan a
['autre.
Le film de famille ignore les raccords de mouvements,les rac-:
cords de regards,les plans de coupe;il viole allegrement la "regle"
des 180 degrés,la "régle" des 30 degrés,la "régle" du champ-
contre-champ...etc.D'ol des trous,des ruptures et des sautes
des plus flagrantes.
Ainsi n'est-il point rare de trouver deux plans consécutifs pré-
sentant un cadrage quasiment identique du méme décor;parfois
méme un personnage se substitue & un autre comme par enchan-

tement...

Brouillage de la perception

Les flous,les bougés,les filés abondent dans le film de famille;
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I'utilisation du zoom ne fait qu'aggraver cette tendance,én raison
du manque de stabilité et de profondeur de champ liés aux
longues focales.

Le film de famille comporte ainsi de nombreux passages pendant
lesquels la perception se brouille,perturbant |'identification des
objets,rendant méme le visionnement du film,physiquement par-

lant,extrémement pénible.

~

L'adresse a la caméra

On connait la regle majeure du cinéma de fiction: un ac-
teur ne doit jamais regarder en face la camérajon connait éga-
lement les raisons de cet interdit: en faisant prendre conscience
au spectateur a la fois de son statut de spectateur et de la na-
ture fictive: des représentations qui lui sont offertes sur I'écran,
le regard direct détruit I'illusion et bloque le fonctionnement de
I'effet fiction.
Le film de famille multiplie les adresses a la caméra: on lui fait

signe,on lui parle,on I'implore d'arréter de filmer...etc.

Résumons les caractéristiques du fonctionnement
signifiant du film de famille telles qu'elles apparaissent a travers
dette analyse en figures: bien qu'il mette en scéne des person-
nages et représente des actions,on ne saurait- dire que le film de
famille construise véritablement une diégése,un monde cohérent;
le film de famille ne propose que des bribes de diégése;ces bribes
sont elles-mémes minées & chaque instant par des discontinuités
de toutes sortes: le film de famille ne "suture" pas (16); bien
plus,il multiplie les agressions contre le spectateur: sautes,flous,
bougés,adresses directes ne permettent guére au spectateur d'ou-
blier qu'il se trouve au cinéma,et de se laisser aller a ["illusion de
réalité.

NB: L'introduction récente de la prise de son directe sur
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les caméras: d'amateur ne fait que renforcer ce caractére
fondamentalement haché et provocant du film de famille:
changements brusques de niveaux sonores,bruits de micro,
séquences inaudibles,présence persistante du ronflement de
la caméra,attaques brutales au milieu d'une phrase ou d'un

mot,absence de son..etc.

Que penser ‘de cette définition par les figures?

Elle posséde,sans conteste,une certaine valeur de caracté-
risation du film de famille.
Si l'on avait besoin d'une confirmation de cette analyse,on pour-
rait la trouver,par exemple,dans le traitement du film de Bernard
dans Muriel d'A.Resnais.
On sait que ce film qui se présente comme une citation a |'in-
térieur du film proprement dit,est censé avoir été tourné par
Bernard lors de son service militaire en Algérie.On peut considé-
rer qu'il s'agit d'un film de famille,car on nous laisse entendre
que Bernard I'a réalisé pour lui-méme,a titre de souvenir;il s'a-
git d'ailleurs d'une suite d'images extrémement anodines comme
ont pu en rapporter bien des soldats du contingent (bien évidem-
ment le film de Bernard‘ ne fonctionne pas dans le film de Res-
nais sur |'axe familial: il s'inscrit sur un axe spectatoriel et po-
litique).
De facon significative,on retrouve dans le film de Bernard la
quasi-totalité des figures que nous venons de recenser (17);
ce sont méme précisément ces figures qui forment systéme
a l'intérieur de Muriel pour distinguer le film de Bernard des
autres séquences du film de Resnais.

Cette définition par les figures est cependant insuffisante.

On constate,en effet,que la série de figures retenues ap-

parait dans d'autres genres de films,et notamment dans les films
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expérimentaux et dans les films de reportages ou de documents.
Dans son analyse de Muriel,M.Cl.Ropars déclare d'ailleurs que le
film de Bernard "propose une série de vues documentaires et le
compare aux actualités cinématographiques de |'époque (18).

Insuffisante ,cette caractérisation est également dangereuse.
Elle risque notamment de Aconforter dans leur attitude de mépris
ceux qui pen'sent que le film de famille est un film a langage
pauvre bien plus,un film mal fait.

Les conseils que regoit le novice de bonne volonté venu présen-
ter pour la premigre fois ses films de famille dans un Club de
cinéastes amateurs vont d'ailleurs dans le sens d'un gommage
des figures que nous venons d'énumérer: on lui demande de titrer
son film,de couper les images floues et bougées,de faire moins
de coups de zoom,de faire un montage cohérent...etc.’

Pourtant une chose est certaine: le film de famille,consi-
déré en lui-méme,dans le cadre communicationnel qui lui est
propre (la famille) ,fonctionne,et fonctionne méme a la grande
satisfaction de ceux qui le pratiquent et le consomment.

Le film de famille fonctionne méme si bien tel quel ( = avec
toutes les figures repérées),que le cinéaste novice qui accepte,
sous la pression des membres d'un club de 'modifier quoi que
ce soit & ce qu'il a tourné (en coupant ou en montant cer-
taines séquences) se le voit reprocher vigoureusement par les
membres de sa famille ("Comment! tu as coupé la scéne avec
le bébé!),et en général le regrette lui-méme en secret,méme |
si ouvertement,il affecte de mépriser ces protestations émises

par des gens "qui ne comprennent rien au cinéma'.

On peut alors se demander si le film de famille,loin de
fonctionner malgré les figures qui lui sont si souvent reprochées,

ne fonctionnerait pas,au contraire,grice 2 elles.
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POUR UNE DEFINITION PRAGMATIQUE DU
FILM DE FAMILLE .

Ce qu'il nous faut comprendre et expliquer,c'est
comment les figures repérées fonctionnent (puisqu'elles fonc-
tionnent) dans le cadre communicationnel propre du film de
famille. s
Il s'agit,en somme de pésser des caractérisations descriptives

dont nous nous sommes conténté jusqué—léw(}‘epérage des ac-
tants de la communication,définition de ['axe sémantirque sur
lequel elle s'effectue,énumération des figures internes) a une
caractérisation dynamique rendant compte des processus de

production de sens et des processus de mise en place du des-

tinataire dans et par le film de famille.

Construction de la diégése et film de famille

Le film de famille avons-nous affirmé ne propose que
des bribes de diégése.
Il convient cependant de remarquer que nous n'avons jusque-la
considéré la diégése que comme "l'opération par laguelle I'image
structure la réalité a laquelle elle renvoie" (20);autrement dit,
nous nous en sommes tenus a une perspective d'analyse stricte-
ment interne. :
Mais la diégése,en tant que telle,est aussi,il ne faut pas |'oublier,
le résultat de la "construction mentale élaborée par le spectateur"
a partir des images du film (21).
La construction de la diégése d'un film de fiction classique est

donc toujours le produit d'un double "travail":

- le travail du film,

- et le travail du spectateur.
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FUM, sy DIEGESE e - DPECTATEUR

Si,renoncant a I'immanence,pour adopter une visée pragma-
tique,on décide de réintroduire ce parameétre spectatoriel dans
I'analyse du fonctionnement signifiant du film de famille,dés lors
tout change.

Car le film de famille est fait pour étre vu par ceux-l2 mémes
qui ont vécu (ou vu) ce qui est représenté sur |'écran.
Cette situation de communication spécifique a des conséquences

considérables.

Déja connue du sbectateur,la diégese du film de famille
n'a pas besoin d'étre véritablement produite par le film.
Tout ce qu'on demande au film lui-méme ,c'est de raviver le
souvenir de la diégése vécue.
Ainsi,si le film de famille ne raconte pas d'histoire,comme nous
I'avons noté précédemment,c'est tout simplement parce qu'il rap-
pelle une histoire antérieure .
Pour la méme raison,le film de famille n'a pas besoin de mettre
en oeuvre des processus de vraisemblablisation et d'homogénéisa-
tion.
La diégese du film de famille existe avant la projection du film
comme un mode dont la cohérence et la réalité sont indiscutables
puisque le spectateur en a été I'un des acteurs privilégié.
Avec le film de famille,il n'y a donc pas de problémes de croyance.
Il n'est pas surprenant,dans ces conditions,que les ruptures,les
brouillages et les manques soient fort bien acceptés par le spec-
tateur familial: il serait sans doute faux d'affirmer qu_'il ne les

percoit pas (nous verrons d'ailleurs qu'il est important qu'il les
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percgoive),mais du moins les gomme-t-il immédiatement.
Dans le film de famille,la "suture" n'est pas le résultat de
la collaboration entre le travail du film et le travail du specta-

teur,mais le résultat du seul travail du spectateur.

D'une fagon générale,on peut dire que le spectateur fami-
lial ne '"voit" pas les images du film de famille telles qu'elles
sont effectivement proposées sur |'écran (floues,bougées,mal ca-
drées...etc),mais telles qu'elles ont été gravées au préalable dans
sa mémoire.

Le spectateur familial regarde le film de famille avec les yeux
du souvenir.

A la limite,les imagés du film lui-méme valent plus par le simple
fait de leur énonciation (le fait,d'étre la projetées sur |'écran)
que par leur contenu propre.Ce ne sont que des points de repere,
des indices mémoriels,des signes quasiment vides.

Dans le film de famille,la désignation |'emporte sur la référence
(ainsi s'explique,notamment,le traitement si particulier de |'es-

pace).

On comprend dés lors pourquoi le spectateur qui n'appar-
tient pas au cercle familial trouve aussi ennuyeuse,oire méme
aussi insupportable,la projection d'un film de famille.

Etranger au vécu sur lequel se fonde le film,la seule diégése qu'il
peut envisager de reconstituer est celle qui peut étre construite
a partir des images du film.

Or,précisément,non seulement le film de famille n'est pas concgu
pour répondre a cette attente,mais encore il met en oeuvre un
certain nombre de figures qui ont pour effet de bloquer la par-

ticipation projective du spectateur (les figures d'agression).

Le schéma suivant rend compte du fonctionnement du film de

famille dans de telles conditions:
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FILM DE FAMILLE ET POSITIONNEMENT DU
SPECTATEUR

On sait que. I'institution cinématographique dominante
positionne le Destinataire du film de fiction comme un individu
anonyme et isolé immobile et muet,a la vigilance amoindrie (sa
visée de conscience est intermédiaire entre la perceptlon réelle,
I"état onirique et la réverie),c'est & dire comme un spectateur
disposé a se laisser leurrer par |'effet fiction.

Il importe maintenant de comparer a cette situation dominante

le positionnement du Destinataire du film de famille.

Par certains aspects,le film de famille apparaft comme plus
proche du réve et de la réverie que le film de fiction.
Assurément,le film de famille,comme le film de fiction,repose sur
des perceptions réelles,ce qui n'est le cas ni du réve,ni de la
réverie.

Cependant,ces perceptions jouent dans la production de la diégese
du film de famille un réle beaucoup moins important que pour le

film de fiction.

Comme nous |'avons noté,ce qui est pergu dans le film de famille
ce sont essentiellement des indices,et la diégése elle-méme est
pratiquement recréée en totalité par le spectateur a partir de
ses souvenirs.Certes,dans le film de fiction,la diégése est égale-
ment une construction mentale du spectateur,mais les perceptions
réelles,fortement structurées, s'imposent au spectateur qui doit
composer avec elles.

On peut donc dire que la diégése du film de famille est d'un
degré plus mental,d'un degré moins matérielle,que la 'diégése du
film de fiction.

A ce titre,elle ressemble davantage a ces constructions purement .
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psychiques que sont le réve et la réverie.

Il'y a encore une autre raison de considérer_que la diégese
du film de famille est plus proche du réve et de la réverie que
la diégése du film de fiction.

Avec le film de fiction,le spectateur se trouve en présence d'images
choisies et/ou congues par un autre: d'images étrangéres.Avec le
film de fami'lle,au contraire,le spectateur a affaire 2 des images
familigres;ce sont,dans une certaine mesure au moins,ses propres
images: méme si ce n'est pas lui qui a tenu la caméra,il a suivi

de prés le tournage,vécu les événements rapportés;il a éventuelle-
ment suggéré de prendre telle ou telle scene;il a lui-méme été
filmé...etc.

Bien sdr,le film de famille n'est pas comme le réve "un film qui
aurait été tourné de bout en bout par le sujet méme du désir"

(28),mais il en est moins éloigné que le film de fiction.

Le film de famille tient cependant davantage de la réverie
que du réve:

- parce qu'il est de la veille et non du sommeil,

= parce que la part de |'élaboration secondaire y est

prépondérante.
Ces deux remarques valent également pour le film de fiction.
Toutéfois,le degré d'éveil du Destinataire et la fagon dont se
manifeste |'élaboration secondaire ne sont pas analogues dans
le film de famille et dans le film de fiction.
Alors que,dans le film de fiction,l'élaboration secondaire se ma-
nifeste & différents moments du processus de production et tend
a aboutir & une martrise radicale du film (scénario,découpage mise
en scéne ,montage...),dans le film de famille,l'élaboration .secon-
daire n'intervient qu'au moment de la prise de vues: prises sur
le vif,sans préparation (ou avec une préparation extrémement ré-
duite,car il y a parfois une sorte d'amorce de "mise en scene'"),

les images du film de famille sont projetées telle quelles sans
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montage (selon la terminologie de Sol Worth,on peut dire que

le film de famille ne connaft que des cademe —. caméra

shots — et ignore les edemes —editing shots (24)).

En ce sens le processus de production du film de famille s'ap-
parente plus que celui du film de fiction,au processus de produc-
tion de la réverie: une création continue sans ratures,sans repen-
tirs,sans -retoimhes,si ce n'est sous la forme d'ajouts.:

D'autre part,la structure narrative du film de fiction est éminem-
ment compacte et liée,alors que la structure narrative du film
de famille est une structure & trous;la encore,le film de famille
se révele plus proche de la réverie dont la structure narrative
présente du '"vague et des blancs" (25) que le film de fiction.
Enfin,bien qu'ils soient tous les deux éveillés,les Destinataires
du film de famille et du film de fiction ne le sont pas au
méme degré.

En ce qui concerne le film de fiction,l'obscurité de la salle de
projection,l'immobilité & laquelle les spectateurs sont tenus de
par la disposition des sieges,l'effacement de tout ce qui pour-
rait rappeler le dispositif d'énonciation,une diégese lisse,coulante,
soigneusement "suturée' ,créent chez le spectateur un état de
passivité et de régrédience avancé. '

Projeté dans une salle qui n'est pas concue & cet effet (d'ol,
une obscurité relative,la présence du bruit du projecteur,une
disposition non fixée des spectateurs...) ymultipliant les struc-
tures d'agression,le film de famille contraint son spectateur 2
réagir,le force & adopter une disposition d'esprit véritablement
dynamique,a mobiliser ses souvenirs,d2 mettre en marche ce "pe-
tit cinéma intérieur" qu'est la production fantasmatique.

Le positionnement du Destinataire du film de famille a donc
quelque chose a voir avec la créativité.De méme,la réverie,'"ce

petit roman de poche',est déja,nous dit Barthes»,”un début d'é-

criture™ (26).



670

Dans cette perspective,les figures de rupture et d'agression,loin

d'étre des fautes,jouent le réle de stimulateurs de cette activité
fantasmatique. G

Si la visée de conscience du Destinataire du film de fa-
mille est & bien des égards voisine de la visée de conscience de
celui qui s'adonne a la réverie,elle s'en sépare par au moins un
aspect important: la réverie est du domaine de I'individuel;le vi-
sionnement d'un film de famille est un phénoméne de groupe.
On pourrait croire que ce caractére collectif rapproche a nou-
veau le film de famille du film de fiction;mais en réalité,il n'en
est rien.

De méme que la réverire isole celui qui s'y livre,le dispositif
du film de fiction bloque la communication entre les specta-
teurs;méme s'il se trouve environné de plusieurs centaines de
personnes,le spectateur de cinéma est donc fondamentalement
solitaire.

Avec le dispositif du film de famille rien de tel ne se produit,
bien au contraire: c'est que le film de famille s'adresse 2 un
groupe déja constitué antérieurement 2 la projection du film (la
famille) ,qu'il maintient les membres de ce groupe dans un état
d'éveil fort,et surtout qu'il leur propose de reconstruire ensemble
la diégése qu'ils ont vécue.

Le film de famille encourage une production fantasmatique col-
lective: chague membre de la famille apporte sa contribution

a la reconstitution du passé commun.

Significativement,les séances de projection familiales ne
se déroulent pas dans ce silence quasiment religieux qui carac-
térise les projections de films de fiction;animés par le désir de
revivre ensemble les instants heureux qu'évoquent les images du
film,les membres de la famille n'hésitent pas a nourrir verbale-

ment,et méme gestuellement,la diégése a reconstituer.Au besoin,
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actes intolérables lors de la présentation d'un film de fiction,

on arrétera méme quelques instants la projection pour développer
tout & loisir le souvenir d'une scéne mémorable,ou bien |'on re-
passera plusieurs fois la méme séquence,et la satisfaction sera
d'autant plus grande qu'a chaque re-projection des éléments nou-
veaux surgiront & la mémoire (trop dense au niveau de ['image,
le film de famille saturerait rapidement ce désir;composé de |
"bribes" diégétiques,il permet au contraire au spectateur d'enri-

chir @ chaque nouvelle vision la diégése qu'il construit).

Ainsi la projection d'un film de famille tient-elle davan-
tage du happening ou de la féte qué du spectacle proprement
dit.

Le Destinataire n'y est pas positionné en spectateurmais bien

plutét en participant:

- participant au processus de réalisation (comme camera-
man ou comme "acteur");

- participant & la mise en place du dispositif de projec-
tion (il installe |'écran,dispose les chaises,fait fonction-
ner le projecteur...);

- participant aux actions qui se déroulent sur |'écran;

- participant,enfin,a la création collective de la dié-

gese.
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FILM DE FAMILLE ET EFFET FICTION

Si le Destinataire du film de famille est poéitionné
en participant,et non en spectateur,on peut alors se demander

s'il échappe au leurre de |'effet fiction.

Cela semble bien étre le cas,si |'on considére la relation
film - spectateur: il y a,d'abord,toute's les figures de rupture
et d'agression que nous avons repérées et qui ont comme con-
séquence de bloquer toute tentative de se laisser aller & I'illu-
sion de réalité;il y a,le fait d'avoir vécu les événements qui se
déroulent sur I'écran, qui rappelle & chaque instant au Destina-
taire que si "cela a été" 'cela n'est plus'";enfin,il y a le fait
de se voir sur |'écran qui interdit tout effet de miroir en ren-
dant immédiatement sensible le fossé infranchissable qui sépare
I'espace de |'écran de |'espace du spectateur: le Destinataire

du film de famille ne confond jamais les niveaux de réalité.

Evacué au niveau du rapport a I|'image filmique,l'effet
fiction fait cependant retour & un autre niveau.
Les Destinataires du film de famille ont en effet tendance 2
confondre la diégése qu'ils construisent a partir des indices
proposés par le film,avec I'histoire vécue de la famille;or,il
est bien certain que ce travail de reconstruction n'est pas
seulement une entreprise de résurrection du passé,mais un
véritable remodelage de |'histoire antérieure vécue.
Recréant les événements vécus,dans |'euphorie de la séance
de projection,les membres de la famille cherchent a accroitre
au maximum leur plaisir présent en en "rajoutant" sur le plai-
sir passé (en enjolivant);ils en arrivent ainsi a introduire ‘dans
la diégese qu'ils construisent,tout ce qu'ils auraient souhaité
y trouver au moment ol ils I'ont vécu. '

La projection d'un film de famille tient,toujours,plus ou moins,
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de la revanche sur le vécu.

Il faut bien voir également,que la diégése d'un film de famille
est construite a partir d'une sélection des événements vécus
par la famille: les indices qui ‘déclenchent le processus de re-
mémorisation privilégient certains moments de la vie familiale
(les moments de bonheur collectif) au détriment d'autres (les
moments trop quotidiens,les moments de tension,les moments
trop "personnels'"...etc).

Les souvenirs retenus jouent donc bien souvent le réle de sou-
venirs—-€écrans pour des situations que les Destinataires sont trop
heureux d'oublier.

Ainsi,méme si ce qui apparaft sur |'écran correspond- toujours
a des. faits vécus,la reconstitution et la combinatoire qui en
résultent basculent finalement dans |'imaginaire (il suffit,on

le sait,d'Ster ou de modifier un élément d'une structure pour

changer radicalement le sens de |'ensemble).

La diégese du film de famille n'est donc,en fait,qu'une
recréation mythique du passé vécu.
Une fiction familiale nait de la sorte du travail des Destina-
taires sur des €éléments qui,en eux-mémes,ne possédent pas
au départ un statut fictionnel.
Le leurre a I'oeuvre dans le film de famille n'en est que plus

redoutable; il fonctionne derriere |'alibi du vécu.

Il n'est certes pas question,a la suite de cette analyse,
d'assimiler purement et simplement la mise en place du Desti-
nataire du film de famille a ‘Ia mise en place du Destinataire
du film de fiction.

Les points de séparation sont nets:

- en ce qui concerne la construction de la diégése: un

plus grand degré d'intériorisation et de familiarité,et un
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degré moindre de secondarisation;

- en ce qui concerne le Destinataire lui-méme: un degré

d'éveil,de socialisation,et de participation supérieurs.

Force est bien toutefois de reconnaftre que ce changement de
positionnement du Destinataire ne se traduit pas par une visée
de conscience plus claire ou par une lecture moins engluée dans
I'imaginaire.... bien au contraire. '

-

Chassé de |'écran,l'effet fiction resurgit a I'intérieur du Desti-
nataire lui-méme....voila qui devrait faire réfléchir ceux qui
pensent qu'il suffit de "déconstruire" le film et d'afficher les
conditions d'énonciation pour échapper au leurre et mobiliser
"activité critique du spectateur. :

Le film de famille prouve,une fois de plus,que I'on n'en finit pas

aussi aisément avec |'effet fiction...

Au demeurant,c'est |'effet fiction qui permet au film de
famille de jouer son réle véritable (ce réle qu'il partage,comme
I'a bien montré P.Bourdieu,avec la photographie de famille,mais
qu'il assume a sa fagon): le réle de garant de |'institution fa-
miliale.

Donnant & la famille un ancrage mythique,il la met & |'abri des
contingences temporelles,des épreuves du monde;il la fige dans
une '"image" toujours perpétuée toujours réitérée (4 chague nou-
velle projection du film de famille les membres de la famille
"communient" dans cette "image'");il en assure de la sorte,la
cohésion et la permanence;il la transforme en Famille.

Ainsi,le film de famille apparait-il comme beaucoup moins fu-
tile,beaucoup moins vide,que ne laissait croire son apparence;

le film de famille n'est pas un film innocent: il contribue a

sa maniére au maintien d'un certain ordre.

Méme s'il n'intervient que sur un axe — l'axe familial —.

méme si son influence n'est pas comparable & celle du film
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CONCLUSION

Au terme de cette étude le film de famille ap-
paraft comme un genre cinématographique 2 part entiere,un
genre fort caractérisé par une adéquation remarquable de sa
forme a sa fonction: sans les figures de rupture et d'agression
qui stimulent |'activité fantasmatique des Destinataires et qui |
contribuent (avec |'organisation d'ensemble du dispositif de pro-
jection) a les positionner en participants du processus collectif
de re-création de Ia.diégése mémorielle,la fiction familiale ne
saurait s'épanouir;sans la pauvreté diégétique des images pro-
jetées,sans les faiblesses de leur structuration,cette fiction
familiale ne pourrait étre acceptée comme 'bon objet" par
le groupe familial.

On mesure ainsi |'erreur des animateurs de clubs de cinéma ama-
teur qui poussent les réalisateurs de film de famille & se confor-
mer aux normes du film de fiction.

Agir de la sorte,c'est non seulement ne rien comprendre au fonc-
tionnement signifiant spécifique des films de famille (faire obs-
tacle a leur bon fonctionnement dans le cadre familial),mais

faire violence au désir familial qui s'exprime a travers ces films
pour tenter de lui substituer un autre désir relevant d'une autre
institution: |'institution cinématographique spectatorielle.

Bien blus,én bontinuant a considérer les films de famille comme
des films "mal faits'",on contribue a renforcer leur efficacité
idéologique: I'idéologie travaille d'autant mieux que ce qui la

véhicule semble plus anodin.

Nous avons voulu,simplement,dans ce chapitre,prendre le
film de famille au sérieux et montrer qu'il mettait en oeuvre

un faisceau complexe de mécanismes orientés vers une fonction.
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EXTRAIT N°1.

1. Plan treés bref de deux enfants en train de barbotter dans la
mer;le plan s'acheéve par un coup de zoom flou sur le plus jeune
des deux enfants.

2. Autre plan des enfants s'éclaboussant;zoom arriere flou au dé-
part et un peu plus net a ['arrivée (grand angle);la caméra bouge
beaucoup.

3. Les deux mémes enfants sur la plage;ils jouent au ballon.La
caméra va de |'un a ['autre sans véritablement suivre le ballon;
il s'agit d'un balayage hésitant et saccadé.A la fin du plan,un
coup de zoom tente de saisir le ballon en gros plan,mais en vain:
on aboutit seulement a2 une image floue et bougée du sable.

4. Trés gros plan de fleur (bougé).

5. Plan lointain d'une villa dans une pinéde.

6. Panoramique gauche-droite sur des bateaux dans un port (le
mouvement de la caléra est si rapide qu'il s'agit presque d'un
filé).

7. Le long de la jetée,les deux enfants et leur mére avancent
vers la caméra;la meére,ainsi que le plus jeune des enfants,font
signe a la caméra.Le plan s'arréte lorsque les personnages sont
cadrés en gros plan et flous.

8. Panoramique sur le Palais des papes a Avignon.

9. Une terrasse de restaurant: la famille,moins le pere,st a
table;tout le monde regarde la camérajla mere montre avec

sa fourchette le poisson qu'elle va manger;zoom (flou et bougé)
sur le poisson.

10. Méme décor,méme cadrage;mais cette fois-ci,c'est le pére
qui est & table et la mére absente;le pére éléve son verre en

direction de la caméra puis fait signe d'arréter de filmer;comme
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NOTES

s

1. Ch.Metz le notait déja: "La formule de base,qui n'a jamais changé,
c'est celle qui consiste a appeler film une grande unité qui nous conte une
histoire [...];aller au cinéma,c'est aller voir cette histoire.",in Essals. g,

ed.cit.,tome 1,p.52.

2. (ette expression est empruntée @ G.Jacquinot,Image et pédagogie,PUF,
1977,p.27. ' '
3. Sur le film industriel,cf. par exemple: C.M.Pellizzi,R.Petrograni,

M.Wolf,F.Zanella: Cinema industriale e societa italiana,F.Angeli edit.,Milano,

1972,236p;6G.Leblanc,"RP: une firme et ses films dans le secteur industriel
audio-visuel" et G.Chapouillé:"le cinéma du développement agricole”,in Du
cinéma selon Vincennes,Lherminier edit.,1979,respectivement p.117-140 et
p.141-166.

k. Sur le film expérimental, cf.parmi d'autres: Cl.Eisykeman: La

jouissance cinéma,10/18,1976,312p;B.Lindemann: Experimental-film als meta-

film,G6.0lms Verlag,1977,369p.

5. Sur le film pédagogique cf. 1'ouvrage de G.Jacquinot déji cité.

6. Sur le film pornographique,cf. J.E1lis,"On Pornography",et P.
Willemen:"letter to John",in Screen,respectivement N°1 et N°2,V0l.21.;
ainsi que Ch.Descamps,"Pornographie,narration et représentation™,in Ci-

némas de la modernité,ed.cit.,p.209-219.

7. Ces chiffres sont tirés de "La photo et le cinéma en France",
Information de presse,Kodak-Pathé,1977.

8. Editions de Minuit,1965.

9. Chapitre 1:"Culte de 1'unité et différence cultivée",p.31-106;
Chapitre 2:"La définition sociale de la photographie",p.107-138.

10. Le questionnaire (p.352-56) précise:"Pour photographes ou ci-
néastes". A -

11. On trouvera des allusions au film de famille,aux pages 49 et

63.
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12. P.Bourdieu,op.cit.,p.39.
L'album photographique de Ch.Boltanski: Reconstitution publié aux éditions
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images ne nous apprenaient rien sur ce qu'avait été réellement la vie de
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13. Sur ce point,cf.Ch.Metz,langage et cinéma,ed.cit.,p.171-175.

14. A titre d'exemple,voici quelques-uns des sujets,qui ne sont pas
a proprement parler des "scénes familiales",repérés lors de l'analyse de
notre corpus: monuments,paysages,fleurs,danses folkloriques,scénes de mar-
chés,visites de zoos,matchs de foot, artisans divers au travail,manifesta-
tions politiques dans la rue,carnaval,régattes...etc.

15. Séquence par épisode;définition: "la séquence aligne un certain
nombre de bréves scénettes,séparées le plus souvent les unes des autres
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unique.",Ch.Metz,Essais...,ed.cit.,tome1,p.132.
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Si I'on considere le mouvement général de
I'ouvrage,on peut dire que celui-ci se caractérise par une prise
en compte de plus en plus 'éx-plicite des conditions d'énonciation,
par une visée de plus en plus pragmatique: nous sommes allés
de la sémio-linguistique (approche en termes d'isotopie:rm R
I'analyse en termes de codes et de systémes (1.2.),de I'approche
communicationnelle (1.3.4.) & |'approche en termes de position-
- nement psychologique (ouverture sur la psychanalyse) et institu-

tionnel du spectateur (cf.toute la seconde partie).

Parmi les déterminations externes repérées,l'insistance a
été mise essentiellement sur le réle joué par les différentes
institutions cinématographiques.

C'est que ce sont elles qui,dans |'espace proprement cinémato-
graphique (les autres déterminations relévent de |'espace culturel
dans son ensemble) réglent les relations de compatibilité entre
consignes et traitement filmique,et ceci a tous les niveaux du

fonctionnement des films:

- production du systéme hiérarchique des traits de la
matiére de I|'expression,
- production de sens,

- production d'affects.

La conséquence majeure de cette approche en termes
d'institutions,est que le fonctionnement filmique dominant

(production de I'effet fiction,positionnement du Destinataire sur
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le mode de la croyance) n'apparait plus que comme un fonction-
nement parmi bien d'autres possibles.

Les écarts repérables par rapport & ce fonctionnement ne doivent
donc étre considérés ni comme une mauvaise utilisation du langage
cinématographique,ni comme le fait du hasard: ils résultent de
I'adaptation du traitement filmique a des consignes institutionnelles

autres (cf.nos analyses du Tempestaire et de I'institution du film

de famille).
C'est dire que ces écarts sont eux-mémes codés.

La question que I'on peut alors se poser est la suivante:
dans cette perspective,convient-il de distinguer entre plusieurs
objets cinéma relevant d'approches sémiologiques nettement dis-
tinctes (autant qu'il y a d'institutions dans le champ cinéma-
tographique) ,ou au contraire convient-il de construire une sémio-
logie du cinéma intégrant les variations de consignes et de trai-
tement au sein d'une méme approche unitaire?

Les remarques que nous avons faites dans nos "Préliminaires!" (a
propos de I'Objet cinéma) laissent entendre que c'est cette seconde
solution qui nous parait la plus opératoire.

Les analyses que nous avons conduites par la suite semblent con-

firmer le bien fondé de ce choix théorique et méthodologique.

On noterapar exemb!e,que tout ne change pas lorsque I'on
change d'institution.
C'est ainsi que I'on retrouve le méme traitement filmique (disons,
sommairement,agressif et discontinu) dans les films de famille,les
films expérimentaux et les films documents.Ce qui change alors,

ce sont les consignes de lecture:

- production de la fiction familiale,pour |'institution

film de famille,
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- production de ['effet expérimental pour |'institution
film expérimental (1),
- production d'un effet d'authenticité pour I'institution

film de document (2).

Inversement,une méme consigne (du moins & un certain niveau)
peut étre compatible avec des traitements différents,voire méme
opposés.

C'est ce qui se passe,nous semble-t-il,entre I'institution film de
famille et I'institution cinématographique dominante: ['une et
['autre donnent comme consigne a leurs Destinataires de produire
une fiction (fiction familiale,fiction fictionnelle) et cette fiction
est effectivement construite dans |'une et |'autre institution
bien que les figures qui permettent la construction de cette fic-
tion dans ['institution film de famille soient précisément celles
qui I'interdiraient dans ['institution du cinéma dominant,et réci-
proguement (nous avons vu qu'un film de famille construit sur

le modele du film dominant provoquait un effet de rejet de la

part du Destinataire familial).

Enfin,méme lorsque deux institutions se distinguent a la
fois par les consignes et par le traitement filmique qu'elles
mettent en oeuvre,ceci ne signifie pas que ces deux institutions
fonctionnent indépendamment ['une de |'autre: ainsi existe-t-il
une relation forte entre ['institution cinématographique domi-
nante et |'institution cinéma expérimental;c'est |2 un point qui
a été bien mis en évidence par Eric de Kuyper,qui propose
d'ailleurs,pour cette raison,de parler de cinéma '"marginal" plu-

tét que de cinéma expérimental:

"Ce cinéma on I'appellera ici marginal.Uniquement
pour nous souvenir que ce qui s'inscrit dans la marge

d'un texte a un rapport (n'importe lequel mais il en
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a un) a ce texte,au corpus plus grand auquel il se
rattache,duquel il dépend,qu'il annote de ses remarques
ou qu'il essaie de réfuter de son discours.Mais il est,

qu'il le veuille ou non,en regard."(3).

Nous nous sentons donc légitimé & considérer
que ['hétérogénéité institutionnelle du champ cinématographique
est elle-méme structurée.

Les variations repérables dans le champ cinématographique sont

donc doublement codées:

a) a I'intérieur de chaque institution,le traitement filmique
acceptable est déterminé par la fonction sociale de cette

institution;

b) une loi de co-détermination intervient entre les institu-
tions (il est probable que le cinéma dominant joue,dans
cette relation,le réle d'un référent privilégié pour les autres

institutions).

Il est désormais possible de se faire une idée
un peu plus précise du programme de recherche que devrait rem-
plir une sémio—pragmatique du cinéma.

On peut attendre de la sémio-pragmatique du cinéma:

a) qu'elle recense les institutions qui constituent
I'espace cinématographique global,
b) qu'elle précise leur niveau d'intervention tant sur

['axe diachronique que sur |'axe synchronique,

c)enfin qu'elle décrive le fonctionnement de ces insti-

tutions en tenant compte de la loi de co-détermination.
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