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AVANT PROPOS

Je me suis posé la question de la « pensée au cinéma » a travers mon expérience de
cinéaste, lors de la conception d’un court métrage sur la thématique du suicide (Chers
amis). J’ai abordé€ ce sujet avec beaucoup d’intuition et trés peu d’assises théoriques,
étant surtout habitée par le désir de comprendre, de I’intérieur, ce que des proches a
moi avaient vécu. Afin de mieux cerner mon sujet et le point de vue que je
développerais par la suite, j’ai d’abord consulté divers documents qui allaient, grosso
modo, du témoignage (des victimes, de I’entourage, des proches) aux commentaires
de scientifiques (psychologue, sociologue, etc.), dressant un panorama de points de
vue, une marche a suivre classique dans I’élaboration d’un projet documentaire. Cette
méthode de recherche trahissait une certaine volonté d’objectivité, comme si cette
- parole multiple, tantdt émotive, tantdt froide et clinique, m’offrait I’occasion d’avoir
un point de vue détaché et raisonnable sur ce sujet, jonglant avec des masses
d’informations sans trop les approfondir. Si j’en apprenais davantage sur la question,
cette documentation me plagait toujours dans une méme position: celle de
I’incompréhension, puis du jugement. En relevant de I’altérit€, d’une altérité
« malade » aux dires des spécialistes, ces propos me confinaient au détachement :
cela ne me concernait pas. Ainsi, il m’est apparu clair que mon intention serait
justement de contourner cet €loignement, en essayant de m’écarter des faits, en
brouillant cette distinction nette entre chacun des intervenants, entre I’énonciation au
« je » et la synthése de positions bien définies. J’ai donc voulu, avant toute chose,
parler d’un état, d’une sensibilité commune qui permettrait I’identification pour
qu’enfin puisse se construire, a travers des images et des sons décontextualisés, un

point de rencontre et de reconnaissance.
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Afin d’approfondir cette idée, je me suis concentrée sur le témoignage de ceux qui
avaient fait tentative, dressant un portrait d’une « figure emblématique » le jour de
son suicide. J’ai délaissé le récit de 1’événement abordé d’un point de vue extérieur ‘
(correspondant aux propos de différents intervenants et au recensement des |
circonstances et antécédents) pour privilégier le témoignage appartenant a un vécu ‘
sensible, intérioris€. Je me suis intéressée aux réves, fantasmes, réminiscences et

souvenirs qui accompagnaient chaque action, chaque vision lors d’un moment de

détresse. Plutdt que de subordonner les différents points de vue a la logique de
I’histoire (passage du spécialiste qui témoigne, au suicidaire, aux proches, de fagon a
articuler le récit de I’acte dans un rapport causal), les t€émoignages m’ont amenée a
subordonner I’histoire au point de vue de ce regard particulier, point de vue unique

appliquant a la temporalité du film le rythme propre du mouvement de sa pensée.

Chers amis s’est ainsi construit a partir d’un enchevétrement de plans suivant une
mécanique de la pensée, une segmentation de I’espace-temps propre au déroulement |
d’images mentales immédiates et non réfléchies, passant du souvenir, au percept, au
fantasme, a la réminiscence, dépendamment du type d’associations effectuées par
Pesprit. Un geste banal est dés lors associ€ a un souvenir d’enfance, I’image
obsédante d’un sous-bois a une masse grise obsédante, le fantasme d’un corps nu au
bruit d’un tambour étouffant. Ces objets, ayant comme unique lien la pensée qui les
relie et I’état qui la sous-tend, laissent au spectateur une impression, préférant
’évocation aux données exactes. Des liens de sens intuitifs régissent alors |
I’articulation des images qui autrement opérerait selon une logique plus narrative et
rationnelle. En faisant confiance a notre propre segmentation du temps et de I’espace, I
il s’agit surtout de rendre compte d’une certaine forme de cinéma préalable a |

I’appareillage technique : le cinéma que I’on se fait dans sa téte en organisant les

images et les sons.



Cette utilisation du langage cinématographique se déployant en fonction d’une
logique de la pensée plut6t qu’en fonction d’une logique narrative m’a sensibilisée a
la question du point de vue. J’entends par point de vue le choix des angles avec
lesquels on raconte une histoire, mais aussi la perspective générale préconisée, celle
qui nous fait, par exemple, aborder un sujet a partir d’un point de vue unique plutot
qu’une synthése de différents points de vue. Autrement dit, plus qu’une question de
découpage technique, ou les valeurs de plans sont utilisées en fonction de leurs
expressivités, ou le montage s’organise en fonction de la narrativité, le point de vue
sous-entend également une fagcon d’entrevoir le monde, ou la causalité et
’omniscience (issue de la tradition du récit) s’opposent a I’association libre et la
subjectivité (issue d’une expérience humaine). Le choix de la subjectivité m’est
apparu naturel en fonction du sujet abordé dans mon court métrage. Je retrouve
également dans le cinéma cette méme approche pour témoigner des états de folie. Je
pense notamment & Black Swan de Darren Aronofsky : lorsque la danseuse étoile se
prépare dans sa loge, que les images et les sons nous livrent la réalité telle qu’elle la
percoit, son délire psychotique nous est présenté comme normal (nous distinguons
mal ce qui est, ou pas, hallucination). Or, j’entrevois, au-dela de 1’outil expressif, une
volonté de brouiller les pistes sur ce qui est « normal », réaliste ou pas, I’idée que
notre perception de la réalité est bien personnelle, qu’elle soit altérée par un état
psychotique ou pas... Mais ne I’est-elle pas toujours? Et n’y a-t-il pas, en fin de
compte, meilleur reflet de notre expérience humaine et de la réalité que ce point de
vue intérieur, que cet enchevétrement d’ir_nages et de sons qui se succédent déja dans

notre esprit sans qu’on ne puisse les rationaliser?

Ainsi s’est posée a -moi la question de la pensée au cinéma, de la pensée comme

logique qui s’opposerait a celle de la narrativité. Mon projet documentaire s’est donc



vi

converti en essai (méme si pour moi le projet reste en quelque sorte documentaire'),
n’ayant comme attache a la réalit€é que les idées ou images transmises par les
témoignages. D’abord pratiques, mes réflexions m’ont menée naturellement vers un
terrain d’investigation théorique : qu'est-ce que la pensée au cinéma? En quel terme
en parle-t-on et sous quel angle, quelle approche? De quelle facon la pensée opére-t-
elle dans un langage cinématographique qui se situe en dehors du dictat de la
narrativit€? Je cherche aujourd’hui a approfondir cette question au sein des études
cinématographiques, de facon a nommer autrement [’outil expressif qu’use la cinéaste
pour ouvrir sur des questions philosophiques soulevées par la dichotomie subjectivité/
objectivité. Sans avoir de liens directs, pour le moment, avec 1’élaboration ou la
réalisation d’une ceuvre cinématographique, cette réflexion me meénera néanmoins
vers une application pratique de I’articulation de la matiére signalétique de 1’image en
mouvement, se répercutant ici par I’analyse des ceuvres que je ferai a I’intérieur du

mémoire.

'Je reprends ainsi la formule de Bresson: «Ton imagination visera moins les événements que les
sentiments, tout en voulant ces derniers aussi documentaires que possible» (Notes sur le
cinématographe, p.27) Nous reviendrons sur cette notion —celle des limites entre documentaire et
fiction- un peu plus tard (notamment a travers notre choix de corpus d’ceuvres).
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RESUME

En s’appuyant sur une illusion d’optique obtenue grace a la persistance rétinienne et a
’effet phi, les différents dispositifs techniques de I’image en mouvement créent
I’impression d’une vue de la « réalité » proche de la perception humaine. Bien que
certains courants cinématographiques aient cherché a détourner cette illusion en
s’éloignant d’une représentation réaliste, une tendance majeure dans les avancées
technologiques depuis I’invention du cinématographe (d’une captation a 16
images/seconde a celle des 24 images/seconde — et maintenant a 48 —, du noir et blanc
a la couleur, du cinéma muet au cinéma parlant) affirme cette prédisposition a
reproduire de facon mimétique la perception humaine au sein d’un cinéma
« figuratif » dominant. En isolant des « segments» de la réalité, I’image en
mouvement laisse donc la trace de ce qui a pu étre vu, percu, mais aussi, et surtout, de
la pensée qui intellectualise et encadre cette perception. En ce sens, le cinéma ne
donne pas seulement I’illusion de « percevoir » : celui-ci offre, par les limites de son
cadre et de sa position dans I’espace, un point de vue; une intentionnalité qui
s’apparente, selon nous, a la « pensée ».

La logique soutenant I’enchevétrement des images et des sons est souvent considérée
en fonction de deux points de vue : soit le point de vue omniscient et sa logique
narrative (cinéma classique), soit le point de vue de I’auteur et sa logique auctoriale
(cinéma moderne et tradition critique initiée par les Cahiers du cinéma). Or nous
proposons ici de les considérer sous une tout autre logique, soit celle de la pensée.
Ainsi, nous observerons de quelle maniére celle-ci s’inscrit dans une matiére
signalétique en dehors d’une logique narrative et auctoriale. Nous nous inspirerons’
des travaux de Deleuze (de ses ouvrages Image-mouvement et Image-temps) pour
mener a bien notre recherche. Ainsi, si la pensée qui sous-tend la perception opére
d’abord par associations, affects, impressions, « par figures, métonymies,
synecdoques, métaphores, inversions, attractions... » (Deleuze, Image-temps); si
« I’instrument linguistique sur lequel se fonde le cinéma est donc de type irrationnel »
(Pasolini, Le cinéma de poésie) ne serait-il pas plus opportun de considérer la langue
de cinéma « d’emblée métaphorique » comme « fondamentalement une langue de
poésie » tel que le suggerent Pasolini et Deleuze? C’est ce que nous verrons a travers
I’analyse des ceuvres de Fellini.

Mots clef : cinéma, poésie, pensée, intentionnalité, Fellini, Deleuze.



INTRODUCTION

Lorsqu’on décrit I'oeil, on le compare souvent a un appareil photo, mais les aspects
les plus intéressants de la perception sont justement ceux qui différent radicalement
de ceux de la caméra.

Richard-L. GREGORY
psychophysiologiste britannique

« La question du réalisme est aussi vieille que I’art, c’est-a-dire aussi vieille que le

monde !

». Cette entrée en matiere de Serge Fauchevreau nous met en garde contre
une définition exhaustive d’un concept aussi complexe que polyvalent. Ceci fait écho
a la démarche d’ André Bazin qui, dans son ouvrage Qu’est ce que le cinéma, retrace
les origines de la représentation réaliste aux confins méme du processus de
momification égyptienne. En effet, 1’auteur affirmera que « Si I’histoire des arts
plastiques n’est pas seulement celle de leur esthétique mais d’abord de leur
psychologie, elle est essentiellement celle de leur ressemblance ou, si 1’on veut, du

réalisme. > »

Notre conception de la réalité révele, au fil des siecles, les limites de notre

connaissance, de nos croyances et de nos perceptions : elle se plie aux différents

! Serge Fauchereau. Les querelles du réalisme. (Paris : Editions du Cercle d’art, 1987), p.9

? André Bazin. «Ontologie de 'image photographique» dans Qu’est-ce que le cinéma? (Paris :
Editions du CERF, 2010), p.10
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courants idéologiques. Ainsi, I’artiste s’est tantot évertué a représenter un ordre divin
ayant préséance sur le nétre, s’exprimant par figures symboliques et emblématiques.
Avec la modemnité, nous sommes passés d’une vision mystique a un attachement
grandissant pour la « réalité » telle qu’elle s’offrait a notre ceil, a notre regard de plus
en plus conscient de sa mécanique de perception. Nous appuyant de plus en plus sur
les enseignements de la science, nous nous sommes tranquillement tournés vers elle
pour déterminer ce qui relevait de la réalité ou non. Ainsi, les toiles romantiques avec
ses scénes imaginaires ont fait place a la description de ce qui était visible : des
paysages de la vie quotidienne et la valorisation du commun des mortels, en
privilégiant par mimétisme «la beauté humaine plutét que la beauté divine® ».
L’utilisation d’appareils d’optique comme la chambre noire (caméra obscura) ou le
perspectographe ont bien servi les artistes en ce sens : ceux-ci pouvaient reproduire
avec une grande acuité des scénes de la vie quotidienne dans ses moments les plus

banals sans qu’ils n’aient a réinterpréter les scénes évoquées.

C’est dans ce contexte technique et idéologique qu’est apparue la photographie, c’est-
a-dire, selon Bazin, « I’événement le plus important de I’histoire des arts plastiques.*»
En effet, la création de 1’image photographique s’inscrit en continuité avec le
développement d’outils technologiques visant un rapprochement mimétique avec la
« réalité¢ » telle que percue par I’humain. Ainsi, 'auteur précise que «la
photographie, en achevant le baroque, a libéré les arts plastiques de leur obsession de
la ressemblance. Car la peinture se forgait au fond en vain de nous faire illusion et
cette illusion suffisait a 1’art, tandis que la photographie et le cinéma sont des

découvertes qui satisfont définitivement et dans son essence méme 1’obsession du

3 Elisabeth Lidvre-Crosson. Du réalisme au symbolisme. (Toulouse : Editions Milan, 2000), p.20

4 André Bazin. «Ontologie de I'image photographique» Qu’est-ce que le cinéma? (Paris : Editions du
CERF, 2010),p.16
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réalisme..” » Plus encore que la peinture, le principe photographique s’appuie sur une
mécanique de la vision humaine pour rendre ce mimétisme : la lumieére frappe la
pellicule sensible en passant a travers un objectif de la méme maniére qu’elle frappe
notre rétine a travers la pupille de notre ceil. En substituant les traits du crayon a un
procédé mécanique, cette nouvelle technologie minimise toute déformation humaine
en jouant sur notre impression d’« étre 1a », nous rapprochant ainsi de ce que Bazin
qualifiera d’objectivité essentielle. En effet, « L’originalité¢ de la photographie par
- rapport a la peinture réside donc dans son objectivité essentielle. Aussi bien, le
groupe de lentilles qui constitue 1’ceil photographique substitué a I’oeil humain
s’appelle-t-il précisément « I’objectif ». [...] Tous les arts sont fondés sur la présence

de I’homme; dans la seule photographie nous jouissons de son absence.® »

Le cinématographe Lumiére est venu, d’une certaine maniére, parachever le réalisme
de I'image photographique. En s’appuyant sur une illusion d’optique obtenue grace a
la persistance rétinienne et la rétention d’images, les différents dispositifs techniques
de I'image en mouvement ont, plus encore, su créer I’impression d’une vue de la
« réalité » conforme a la perception humaine. Une idée recue veut que, lors de la
céleébre projection de L’arrivée du train en gare de La Ciotat (1895), I’ombre de la
locomotive ait déclenché dans I’assistance une grande peur. Le public croyait peut-
étre avoir affaire a un train réel... En voyant la locomotive foncer droit vers lui, le
spectateur crédule aurait donc oublié I’objet de représentation pour se substituer au
regard de la caméra en s’identifiant a la réalit€¢ de 1’écran. Bien que cet événement
releve plus du mythe que de la réalité, il n’en reste pas moins que cette histoire,

associée a la découverte des prouesses de l’illusion cinématographique, témoigne

% André Bazin. «Ontologie de 1’image photographique» Qu’est-ce que le cinéma? (Paris : Editions du
CERF, 2010), p.12

$ Ibid, p.13
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d’un phénomene particulier qui s’avére essentiel a la définition de 1’expérience de
I’image en mouvement, ce qu’explique en d’autres termes Iouri Lotman s’appuyant

notamment sur la notion d’ « identification ' » développée par Christian Metz :

Tout art, d’une maniére ou d’une autre, s’adresse au sentiment de la réalité du
public, et le cinéma encore plus que tous. [...] le sentiment de « réalité » dont
il est question est tout autre : quel que soit I’événement merveilleux qui se
produit a 1’écran, le spectateur en devient le témoin et comme le participant.
C’est pourquoi, tout en comprenant par la conscience le caractere irréel de ce
qui se passe devant lui, il le percoit émotionnellement comme un événement
réel.

Bien que certains courants cinématographiques aient cherché a détourner cet effet en
s’éloignant d’une représentation réaliste (dans un cinéma non-narratif et
expérimental, notamment), une tendance majeure dans les avancées technologiques
depuis I’invention du cinématographe affirme cette prédisposition a créer I’illusion de
« réalité ». En effet, que ce soit par le passage d’une captation de 16 images/seconde
a celle des 24 images/seconde, du noir et blanc a la couleur, du cinéma muet au
cinéma parlant, on a parfait I’acuité de cette « reproduction » au sein d’un cinéma
« figuratif » dominant pour qu’elle corresponde a la perception humaine. Il semble
donc que notre forte substitution a la réalité de 1’écran s’avere, un siécle plus tard,
toujours.aussi efficace qu’importante. L’art de la reproduction mimétique a trouvé
son point culminant avec le cinéma alors devenu art d’illusion, atteignant ainsi, selon

Bazin, un «réalisme intégral» :

7 Pour Metz, 1’« identification » prend plusieurs formes. Le spectateur s’identifie d’abord au regard de
la caméra pour ensuite s’identifier aux différents personnages a 1’écran.

¥ louri Lotman. Sémiotique et esthétique du cinéma. (Paris ‘Editions sociales, 1977), p. 23



Le mythe directeur de 1’invention du cinéma est donc 1’accomplissement de
celui qui domine confusément toutes les techniques de reproduction
mécanique de la réalité qui virent le jour au XIX® siecle, de la photographie au
phonographe. C’est celui du réalisme intégral, d’une récréation du monde a
son image, une image sur laquelle ne peserait pas I’hypothéque de la liberté
d’interprétation de I’artiste, ni ’irréversibilité du temps.’

Toutefois, ce mimétisme tant recherché (ou obtenu) est-il tout a fait juste et conforme

a notre perception humaine?

L’ceil et la caméra

Avec son systéme d’objectifs et d’impression sur une surface sensible, la caméra se
présente comme 1’équivalent mécanique de notre ceil. S’il convient de dresser ce
parallele, la capacité a voir ne suffit pas a4 décrire le phénomeéne complexe de
perception ; encore faut-il le définir au-dela de cette faculté de « donner a voir ». En
effet, de la méme maniere que I’impression sur pellicule, sur bande magnétique ou
sur capteur numérique n’est pas suffisante pour faire voir I’image (encore faut-il
qu’on actionne la caméra, que 1’on traite les données numériques ou développe la
pellicule, que 1’on projette 1’image), ’inscription de la lumiére sur notre rétine ne
constitue que la prémisse rendant possible la vision. Autrement dit, si I’ceil nous
permet de voir encore faut-il que notre conscience focalise et segmente 1’horizon en
ciblant des objets précis dans un mouvement dynamique. La vision comporte
également des instants ol I’esprit substitue ce qui est percu « & I’extérieure » par une

image mentale extraite de toute réalité immédiate. Ainsi devons-nous traiter des

® André Bazin. «Le mythe du cinéma total» Qu’est-ce que le cinéma? (Paris : Editions du CERF,
2010),p-23
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processus mentaux menant a la segmentation de 1’espace afin de dresser un paralléle
complet entre 1’expérience perceptive et son équivalent mécanique. Nous nous
intéresserons donc a la pensée qui organise et sous-tend ce regard; davantage a la

psychologie du regard qu’a I’effet de trompe-1’ceil mécanique de I’image'®.

Nous avons déja établi un parallele entre 1’ceil et 1’objectif, puis entre la rétine et la
surface sensible (binaire ou photographique). A quoi correspond, maintenant, la
segmentation de I’horizon perceptible exercée par notre intentionnalité? Partons du
principe suivant: le cadrage opere dans 1’image comme marque d’intentionnalité
correspondant, dans la vision humaine, a ce qui nous fait isoler un objet pour le sortir
de son « horizon ». De la méme maniere, la durée du plan témoigne d’une décision,
aussi subite soit-elle, d’orienter notre regard ailleurs. Bien que ces « traces »
d’intentionnalité figurent dans les délimitations du plan (de son espace et de sa
durée), I’identification du spectateur au monde qui lui est présenté I’amene a oublier
ces marques d’énonciations, les considérant des lors comme naturelles. Loin d’étre
naturelle, cette segmentation de 1’espace-temps est menée en amont par les artisans
du film, qui a tour de rdle vont marquer la matiére filmique en faisant des choix (par
le cadrage, la durée du plan et le montage) organisant la «réalité » de la méme
maniere que le cerveau humain agit par son intentionnalité sur la segmentation de ce
qui est per¢u. Ces choix, rarement aléatoires, suivent une certaine logique. Si cette
logique opere selon le défilement d’une pensée dans un processus de perception (ma
pensée organise mon regard), il convient de se demander sur quoi repose cette

logique, ce sens donné a I’articulation de la matiére signalétique au cinéma.

' Nous pouvons 2 cet effet dresser un paralléle avec Bazin lorsqu’il opére une distinction, 2 propos du
réalisme, entre I’effet trompe I’ceil (pseudo réaliste) et son aspect psychologique : «La querelle du
réalisme dans 1’art procéde de ce malentendu, de la confusion entre I'esthétique et le psychologique,
entre le véritable réalisme qui est besoin d’exprimer la signification a la fois concreéte et essentielle du
monde, et le pseudo-réalisme du trompe-I’ceil (ou du trompe-1’esprit) qui se satisfait de I’illusion des
formes.'"® » (Qu’est-ce que le cinéma?,p.12)



La pensée et ’articulation des images et des sons au cinéma

L’articulation des images et des sons au cinéma peut opérer selon une multitude de
logiques dépendamment des ceuvres et de leurs contextes de productions. Le cinéma
dit classique, par exemple, s’est développé en fonction d’une logique narrative.
L’organisation de I’espace-temps s’appuie sur certains codes régis par une
« grammaire cinématographique'' ». En proposant un modéle d’articulation des
différentes échelles de plans et d’enchainement au montage, I’emploi de cette «
grammaire » et de la logique qu’elle suppose permet de mettre de 1’avant 1’histoire
racontée de facon a maximiser son intelligibilité et 1’effet dramatique recherché.
Ainsi « le découpage classique substituait insidieusement un temps intellectuel et
abstrait'’” » afin de créer un rapport causal entre les différents points de vue. En ce
sens, tous les points de vue possibles sont dés lors mis a la disposition du récit,

campant ainsi un regard omniscient et désincarné.

Une autre approche est celle de la logique auctoriale. Par opposition au cinéma de
divertissement, certains considereront le cinéma comme une forme d’art. Dans cette
perspective, les ceuvres cinématographiques proposent un point de vue unique et

singulier, teinté par la sensibilité propre d’un auteur. Ainsi — surtout aprés la lecture

' Outil pédagogique ou pratique, cette grammaire tire son origine des recherches de DW Griffith.Voir
a cet effet: Jean Mitry. « Griffith et les débuts du langage cinématographique », dans Jean Mottet
(sous la direction de), D.W.Griffith Colloque international (Paris : Publications de la Sorbonne, 1984)

2 André Bazin. «L’évolution du langage cinématographique» Qu’est-ce que le cinéma? (Paris :
Editions du CERF, 2010), p.80

13 Voir i cet effet : Steven Bemnas. L auteur au cinéma (Paris : Edition L’Harmattan, 2002)




offerte par les Cahiers du cinéma aux années cinquante et ce qui passa a 1’histoire
comme la « politique des auteurs » —, I’auteur de cinéma s’est associé a la figure du
metteur en scéne, chapeautant les différentes instances intervenant sur la matiére
filmique. La logique pragmatique et narrative du cinéma classique et narratif fait
place a un point de vue incarné cherchant a rendre compte de sa présence et de sa
sensibilité. C’est dans cette perspective, bien souvent, qu’on aborde le cinéma
d’auteur, en justifiant la logique de I’articulation des images et des sons en fonction

du ton ou de I’esprit bien particulier de tels ou tels cinéastes'.

Afin de dresser un parallele clair entre 1’expérience humaine et son association au
cinéma, nous devons nous situer quant a la logique dont nous voulons rendre compte.
A cet effet, les exemples cités plus haut se présentent comme des références dans le
milieu de I’analyse et des théories du cinéma (par I’opposition cinéma classique et
cinéma d’auteur). Par contre, ne nous intéresseront ici ni une logique narrative, ni une
logique auctoriale. L’une d’entre elles présente une construction issue de la tradition
du récit tandis que I’autre s’inscrit dans une logique discursive dont son principal trait
est la posture de 1’auteur. Nous proposons plutdt de nous détacher de ces logiques en
faisant un pas en arriere. En gardant en perspective ce qui, depuis le début du
cinématographe Lumiére, a fait sa spécificité, nous nous appuierons sur la logique de
la pensée pour traduire notre expérience de la réalité, d’une réalité partagée entre les
fragmentations de ce qui et per¢u et nos images mentales « imaginaires ». C’est en
nous collant a 1’expérience perceptive humaine que nous souhaitons aborder
I’articulation des images et des sons de cinéma de fagcon mimétique avec notre propre
mouvement de la pensée. Nous nous intéresserons donc au phénomeéne humain de la
pensée pour y déceler la logique pouvant étre reproduite par I’articulation de I’image

en mouvement. Nous reprenons ainsi la position -ce qui pour lui se présente comme

!4 Nous développerons davantage cette approche dans notre chapitre consacré i la présentation de notre
corpus d’ceuvre (chapitre 4).
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une « thése fondamentale »- de Jacques Aumont dans son ouvrage A quoi pensent les
films a savoir, d’abord, que I’image pense. Ainsi, « Nous sommes dressés a accepter
que des films racontent des histoires, mais analyser des films n’a de sens que si, dans
les images visuelles mouvantes (et les images sonores, forcément temporelles) qu’ils

comportent, il se dit quelque chose de plus, ou quelque chose d’autre, qu’un récit."”> »

Pour approfondir cette question dans le cadre d’études cinématographiques, nous
nous intéresserons aux propositions de Gilles Deleuze sur la pensée au cinéma.
Deleuze ne se réclame ni d’une logique auctoriale, ni tout a fait d’une logique
narrative. S’il traite de narrativité (dans un cinéma classique relevant de 1’image-
mouvement), c’est surtout pour I’opposer a une tout autre logique, celle qui s’ancre
dans un point de vue unique (dans un cinéma moderne par I’image-temps). En ce
sens, Deleuze correspond a notre présupposé, en offrant un systéme codifi€é des
images que nous transposerons par la suite a 1’analyse. Dans le chapitre deux, nous
tenterons de dresser un bref horizon théorique des différentes associations faites entre
pensée (cerveau) et cinéma avant d’approfondir les propositions de Gilles Deleuze
quant a la pensée au cinéma. Nous observerons par la suite la logique définissant
P’articulation de la matiere filmique dans ses ouvrages L’image-mouvement et
L’image-temps. 11 s’agira d’appliquer cette logique a I’articulation des images et des
sons au cinéma, ce qui sera l’objet de notre troisiéme chapitre. Nous nous
intéresserons d’abord au type de logique employé (pour nous une logique poétique
plutdt qu’une logique de prose), ce que nous irons par la suite vérifier par I’analyse de
séquences filmiques choisies (chapitre 4). Ainsi, I’analyse des films de Federico
Fellini et plus spécifiquement de 8 1/2 et de Giulietta degli spiriti nous permettra
d’observer le fonctionnement dans la pratique des préssupposés théoriques

développées au préalable, tout en marquant les caractéristiques de ce cinéma poétique

15 Jacques Aumont. A quoi pensent les films. (Paris : Editions Séguier. 1996), p.148
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de la pensée, qu’apreés Deleuze on identifie comme cinéma moderne. Cela nous
donnera 1’occasion de revisiter le concept de réalisme en abordant, 2 notre manieére, la

question de I’ontologie du cinéma.



CHAPITRE I
CADRE THEORIQUE

1.1 L’association cerveau-pensée-cinéma : un horizon théorique

La question de la pensée au cinéma s’avére d’emblée riche, vaste, complexe. La
richesse des concepts qu’elle suppose peut nous mener vers une confusion théorique,
étant traitée par différentes approches, qu’elles soient cognitives,
phénoménologiques, psychologiques ou philosophiques. En effet, I’idée de décrire ce
qu’est la « pensée » s’avere tout aussi dangereuse que de s’aventurer a définir ses
multiples possibilités d’association a 1’objet cinématographique. FElle nécessite,
autrement dit, un encadrement théorique franc de fagon a légitimer I’emploi d’un
concept aussi laborieux. Nous tenterons d’abord de dresser un horizon théorique large
des différentes associations faites entre pensée et cinéma afin de déterminer
1I’approche théorique convenant a notre objet d’étude. Cette recension des écrits ne se
veut pas exhaustive : elle nous sert plutét d’introduction a 1’approche deleuzienne.
Pour présenter les différents écrits sur la question, nous les avons regroupés en deux
catégories : ceux qui tendent vers 1’association de ces deux objets (la pensée et le

cinéma) et ceux qui remettent en cause ce rapprochement.

1.1.1 Association

En poussant plus a I’avant le mimétisme de la vision et de la reproduction du
mouvement, ’invention du cinématographe a suscité la réflexion, créant un émoi

chez ses contemporains. Parmi eux, le philosophe Henri Bergson réagit fortement aux
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nouveaux développements technologiques en les intégrant & son discours sur le
mouvement. En effet, « il n’est guere plus prestigieux philosophe d’antan qui ait fait
autant honneur au cinéma que Bergson. [II] ne se contenta pas de faire allusion
épisodiquement au Septiéme art, mais il 1’érigea en modele cognitif d’une forme de
pensée et de relation au mouvement et au temps de laquelle, par ailleurs, toute sa
philosophie tendait A se démarquer.'® » En s’intéressant aux « données immédiates de
la conscience », Bergson s’oppose ainsi aux courants de pensée positivistes et

matérialistes, dominants a I’époque :

Telle a été 1’origine du dualisme qui caractérise notre modernité, entre lois des
corps et facultés de la conscience, entre 4me et mécanisme, entre idées et
mouvements. Ce dualisme fondateur a lui-méme été progressivement ébranlé
par la formidable expansion des sciences (I’évolutionnisme,
1’électromagnétisme, le psychophysique...) et le renouveau des connaissances
sur la vie, I’histoire de la vie, le psychisme, le cerveau, la mémoire, I’atome. ..
C’est justement au moment ol ce dualisme commengait a vaciller que le
cinéma est entré en scene, a savoir au moment d’une « crise historique de la
psychologie » et d’une profonde crise de la philosophie. '’

Bergson rejette la mesure quantifiable du mouvement, plutét associée a une
philosophie positiviste et matérialiste, plus ancrée dans des mesures « objectives »,
empiriques. Pour lui, le mouvement irradie de I’objet vers les sujets, multiples, et ne
peut donc étre défini dans un espace-temps clos, mais plutdt par les qualités qu’il
comporte aux différents stades de sa trajectoire. En partant de 1’affiliation au procédé
cinématographique de reconstitution du mouvement, le philosophe profite de cet

exemple pour dresser les limites entre une définition du mouvement véritable et sa

1 Dominique Chéteau. Philosophie et cinéma. (Paris : Editions Armand Colin, 2010), p.25

7 Pierre Montebello. Deleuze, philosophie et cinéma. (Paris : Editions Librairie Philosophique J.
VRIN, 2008), pp.12-13
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segmentation-reconstruction par la conscience. A partir des lecons de 1900-1904 du
College de France, dont un cours sur !’Histoire de 1’idée de temps (1902 et 1903),
Bergson s’applique dés lors & comparer « le mécanisme de la pensée conceptuelle a
celui du cinématographe.'® » Le philosophe reprendra d’ailleurs cette idée dans un

chapitre'® de son ouvrage I’ Evolution créatrice :

Le procédé a donc consisté, en somme, a extraire de tous les mouvements
propres a toutes les figures un mouvement impersonnel, abstrait et simple, le
mouvement en général pour ainsi dire, & le mettre dans 1’appareil et a
reconstituer I’individualit¢ de chaque mouvement particulier par la
composition de ce mouvement anonyme avec les attitudes personnelles. Tel
est J’artifice du cinématographe. Et tel est aussi [’artifice de notre
connaissance. Au lieu de nous attacher au devenir intérieur des choses, nous
nous plagons en dehors d’elles pour recomposer leur devenir artificiellement.
Nous prenons des vues quasi instantanées sur la réalité qui passe, et, comme
elles sont caractéristiques de cette réalité, il nous suffit de les enfiler le long
d’un devenir abstrait, uniforme, invisible, situé au fond de 1’appareil de la
connaissance, pour imiter ce qu’il y a de caractéristique dans ce devenir lui-
méme. Perception, intellection, langage procédent en général ainsi. Qu’il
s’agisse de penser le devenir, ou de I’exprimer, ou méme de le percevoir, nous
ne faisons gucre autre chose qu’actionner une espeéce de cinématographe
intérieur. On résumerait donc tout ce qui précede en disant que le mécanisme
de notre connaissance usuelle est de nature cinématographique.

Autrement dit, si I’image en mouvement laisse toujours s’écouler entre ces différents
photogrammes le mouvement réel qui ne peut, de toute maniere, se mesurer a
I’intérieur d’une perspective unique (le mouvement est irradiant, multiple), les
procédés du cinématographe nous montrent de quelle fagon notre esprit capte le

mouvement en parcelle en supposant « son devenir », indéfini. Ainsi, ’appareil des

*® Henri Bergson. « Mécanisme cinématographique de la pensée et I’illusion mécanistique coup d’ceil
sur I’histoire des systémes le devenir réel et le faux évolutionnisme » dans L’évolution créatrice,
(Paris : Presse Universitaires de France,1941), p.272

' Ibid. p.305
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fréeres Lumiere serait moins une machine pouvant reproduire le mouvement qu’un
appareil imitant les « mécanismes de notre connaissance ». Dés lors, la position de
Bergson marque son originalité : il ne s’agit pas de partir d’une définition de la
perception et de la pensée pour ensuite 1’appliquer au cinématographe, mais d’utiliser
. le cinématographe pour expliquer de facon conceptuelle notre fagcon d’étre au monde

et de percevoir le mouvement.

Dans la foulée des travaux de Bergson, d’autres intellectuels, artistes, cinéastes, se
sont également intéressés de prés ou de loin a cette association. Ainsi, Emile
Vuillermoz, per¢u comme le « pere de la critique cinématographique » poursuit la
pensée de Bergson tel que le témoigne I’extrait suivant, tiré d’un ouvrage répertoriant

et commentant ses écrits :

Les milles petits clichés d’une bande qui se déroule sont semblables aux
cellules du cerveau humain : méme rapidité foudroyante de perception, méme
multiplicité de miroirs a facettes qui juxtaposent sans effort les horizons les
plus €loignés, suppriment les distances, abolissent I’esclavage du temps et de
I’espace, embrassant dans le méme instant le présent, le passé et 1’avenir,
refletent simultanément tous les points cardinaux, et nous transportent en un
dixieéme de seconde d’une extrémité a 1’autre de I’univers. 2° (7 février 1917)

Il va sans dire que Vuillermoz avait pris connaissance des travaux de Bergson. On
relate en effet que Vuillermoz fit la réplique d’un article critiquant la position de

Bergson®'. Cela nous indique dés lors que le critique frangais connaissait les travaux

20 pascal Manuel Heu. Le temps du cinéma Emile Vuillermoz, pére de la critique cinématographique
1910-1930. (Paris : Editions L’Harmattan, 2003), p.112

2 Paul Souday. « Bergsonisme et Cinéma » dans Paris-Midi, 12 octobre 1917, p.3
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de son prédécesseur, bien qu’il soit impossible ici de déterminer si Vuillermoz s’est
inspiré directement de la pensée de Bergson pour s’exprimer sur 1’association
photogrammes et cellules du cerveau humain. Nous pouvons de la méme maniére
mentionner certaines réflexions similaires chez d’autres intellectuels de 1’époque.
Ainsi, dans un recueil retracant les textes-clefs entourant la naissance et le
développement du cinématographe, on associe la pensée de Bergson 2 une nouvelle
publiée par 1’écrivain De Amicis puisque tous deux « projettent 1’idée
cinématographique comme la métaphore de la rencontre entre les mécanismes
mentaux et les fonctionnements d’une machine * ». En racontant I’histoire d’un
homme perdu dans ses pensées, le texte de fiction Cinématographe cérébral
« suggere I'intuition précoce d’une analogie entre les mécanismes du réve, du langage

intérieur et ceux de la machine cinéma. » »

La naissance du cinématographe alimente autant la réflexion de littéraires que de
philosophes, voyant au-dela de la machine un instrument nous permettant de réfléchir
nos mécanismes de perception, passant du réve au défilement des images mentales.
Ainsi, il n’est pas étonnant que ces idées soient plus tard reprises par des cinéastes qui
nourrissent leurs réflexions des expériences vécues dans la pratique. A cet égard, J.

Aumont propose deux tendances majeures dans le discours de cinéastes :

[...] ou bien on affronte carrément la relation entre le cinéma, la peinture, et
leur commune histoire; ou bien on adopte plus ou moins franchement 1’'une
des versions essentialistes qui font de I’'Image un synonyme de I'Idée. Le
cinéma réfere dans un cas au visible, il cherche aprés la peinture et avec elle
des solutions représentatives; dans I’autre cas, il renvoie a I’invisible, espérant

22 Daniel Benda et José Moure. «Cinématographe cérébral» dans Le cinéma naissance d’un art 1895-
1920. (Paris : Editions Flammarion, 2008), p.93

® Ibid, p.128
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arriver a rendre compte, par 1’image ou malgré elle, de ce qui excéde toute
visibilité

Ainsi, les cinéastes qui s’inscrivent dans cette lignée cherchent ce qu’il y a derriére
I’image -« Ce qui se passe entre chaque image est beaucoup plus important que ce qui
existe sur chaque image » dira plus tard Maclaren- plut6t que ce qui y est représenté.
Autrement dit, et c’est ce qu’Aumont précise en citant Brakhage, ces cinéastes
s’attachent a I’'idée que « le cinéma n’a pas assez fait confiance a la vision, et
beaucoup trop a la vue, renforgant une ancienne tendance, en Occident, de tous les

arts d’images, englués dans le visible extérieur.” »

Une certaine volonté de dépasser la plasticité de I’image unit les cinéastes qui se sont
intéressés, de prés ou de loin, au rapprochement cinéma-pensée. Ceux-ci s’attarderont
davantage au systeme supposé par 1’articulation de la matiére filmique, se répercutant
dans les choix de montage, de cadrage et de mise en scéne. Ainsi, bien que le cadre et
le propos different selon les auteurs (qu’on parle de machine-cerveau chez Epstein,
ou de monologue intérieur chez Eisenstein), nous pouvons tracer une généalogie de
cinéastes s’étant intéressés & ce rapprochement, prenant par la suite forme, pour

chacun d’eux, au sein de systemes qu’ils se seront eux-mémes €rigés.

Afin de bien situer cette généalogie, nous nous rapportons d’abord au propos
d’Olivier Falhe. Dans un livre au sujet de Vertov, Fahle met en contexte le travail du

cinéaste en avangant I’idée que « La modernité se cherche un nouvel intermédiaire

2 Jacques Aumont. Les théories des cinéastes. (Paris : Editions Armand Colin, 2005),p.56

® Ibid, p.54
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entre la vision et la pensée.”* » Bien que son commentaire se rapporte plus
spécifiquement & Vertov, Falhe situe ici les auteurs qui, comme Vertov, se sont
attachés a 1’idée d’un rapprochement entre cinéma et pensée en supposant que
I’intermédiaire entre la vision et la pensée puisse étre offert par le cinématographe.
En ce sens, « Dziga Vertov voulait capturer la trace de la vie, afin de la transcender a
’aide du film : de la matiére 2 la vision.”” » En effet, Vertov s’intéresse d’abord 2 la
vision et place le ciné-ceil au centre de ses films. En s’éloignant de la tradition
narrative classique, il répudie « toute forme de scénario ou de jeu d’acteur® » et
préfere « des sujets que 1’on veut prendre sur le vif”® ». Le cinéaste compare d’ailleurs
la caméra a I’ceil humain (d’ou I’idée de ciné-ceil captant la vie a 1’improviste),
qualifiant I’intervalle qui se trouve entre chaque image au montage de « saut
(intellectuel et perceptif) ». Ainsi, pour Vertov, I’idée se retrouve dans la
juxtaposition de deux plans : il s’agit d’« enrichir le contenu manifeste d’une image
par la juxtaposition d’un autre plan, afin de faire jaillir de ce rapprochement calculé
une idée[...]*° ». L’idée est ici synonyme de pensée et la juxtaposition des plans est 2
I’origine de la pensée. En ce sens, le montage chez Vertov « fagonne, forme, reforme
I’image du réel, qui coupe dans la chair vive du cinéma ; c’est le “je pense” apres le
931

“je vois™" ». Le cinéma impressionniste de Vertov, bien qu’il n’ait pas fait de la
J Y q p

% Qlivier Falhe, « L’ceil pointé sur la modernité » dans Vertov ou I'invention du réel! sous la direction
de Jean-Pierre Esquenazi. (Paris : Edition L’Harmattan, 1997), p.285

” Ibid, p.286

% Frédérique Devaux. L’homme a la caméra de Dziga Vertov. (Ligge : Edition Yellow Now, 1990), p.
20

 Frédérique Devaux. L’homme a la caméra de Dziga Vertov. (Litge : Edition Yellow Now, 1990),
p.37

* Ibid, p. 20

3! Frédérique Devaux. L’homme a la caméra de Dziga Vertov. (Ligge : Edition Yellow Now, 1990), p.
24
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pensée le centre de sa recherche, ni été aussi loin dans sa réflexion théorique
qu’Eisenstein, cherche dans le cadrage et le montage des mécanismes appartenant a la
perception en multipliant les référents a la vision humaine... Sans toutefois s’inspirer
directement des processus mentaux pour construire son film. En effet, le montage est
un acte de pensée qui appartient d’abord au cinéaste et 2 sa monteuse qui, par le biais

du film, créeront des idées-pensées.

Eisenstein critiquera la position de Vertov et s’en détachera a bien des égards, mais
construit une dialectique inspirée, tout comme son homologue, d’une forme de
pensée primitive en faisant notamment référence au monologue intérieur (nous y
reviendrons plus tard). Or la ol Vertov s’appuie surtout sur la vision-perception,
Eisenstein s’inspirera davantage des processus mentaux, de la pensée primitive avant
le langage. La notion de pensée « primitive » est d’ailleurs reprise par d’autres
cinéastes qui évitent ainsi toute forme d’intellectualisation, de rationalisation.
Bresson écrira a cet effet : « Caméra et magnétophone, emmenez-moi loin de
Iintelligence qui complique tout.”® » Bresson « s’intéresse a la pensée fraiche, ce qui
est de ’ordre de l'instantanéité, une image automate, plus vraie que celle que notre
pauvre pensée avec sa “petite logique” est arrivée a construire.” » Bresson souhaite
ainsi « Attraper des instants. Spontanéité, fraicheur** » tout comme Vertov et
Eisenstein, dans une volonté de se distancier d’une tradition théatrale et littéraire. Or

bien que Bresson parle parfois de montage, celui-ci s’attarde surtout au travail fait

lors du tournage, ce qui s’y présente a sa vue, I’effort pour retrouver dans le jeu de

32 Robert Bresson. Notes sur le cinématographe. (Paris : Edition Gallimard, 1975), p.137
% Jacques Aumont. Les théories des cinéastes. (Paris : Editions Armand Colin, 2005), p.60

34 Robert Bresson. Notes sur le cinématographe. (Paris : Edition Gallimard, 1975), p. 36
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I’acteur -ou le non jeu- la spontanéité de la non-fiction. On note ainsi un
rapprochement entre ces auteurs qui souhaitent, grice au cinématographe, étre au plus
prés de la perception humaine en éliminant les intermédiaires, ce que Bresson
formulera de cette maniére : « J’ai révé que mon film se faisait au fur et 2 mesure
sous le regard, comme une toile de peintre éternellement fraiche.”® » Chére 2
Bresson, cette idée de « fraicheur », dont on peut tracer un paralléle chez Vertov
(I’ceil qui prend sur le vif) et chez d’Eisenstein (la pensée primitive), trouve

également son écho chez Tarkovski :

[...]I’image doit étre fraiche, neuve, non usée (pas un cliché). Cette fraicheur
est liée a son caractere artistique, si 1’art est fait d’intuition, de spontanéité, de
créativité. Car 1’image artistique « est unique, indivisible, et apparait sur un
plan différent, non intellectuel®® ». Elle résulte d’une perception poétique,
immédiate, qui ne vise ni a analyser ni & comprendre intellectuellement, mais
a rencontrer et découvrir. Le cinéma, s’il est un art d’image, devient, a I’instar
de la musique, un art direct, sans besoin d’un langage intermédiaire.*’

Ainsi Tarkovski reprend les thémes des cinéastes mentionnés plus haut en associant
la fraicheur de 1'image & '« intuition », ce qui est « non intellectuel» et qui tient
d’une perception immédiate. En citant Gogol, le cinéaste affirme que « 1’image a pour
vocation d’exprimer la vie elle-méme, et non des concepts ou des réflexions sur la
vie. Elle ne désigne pas la vie, ni le symbolisme, mais I’incarne, exprime son

unicité®® » Le cinéaste affirme non seulement que « I’art ne se congoit pas

35 Robert Bresson. Notes sur le cinématographe. (Paris : Edition Gallimard, 1975), p. 125
3 L ’auteur cite Andrei Tarkovski. Le temps scellé. (Paris : Editions Cahiers du cinéma,1989), p41
57 Jacques Aumont. Les théories des cinéastes. (Paris : Editions Armand Colin, 2005), p.53

38 Andrei Tarkovski. Le temps scellé. (Paris : Editions Cahiers du cinéma,1989), p.106
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rationnellement™

» mais tente de fagon plus globale de « soulever le voile que la
raison a jeté sur I’existence® » en recherchant ce qui, comme dans la vie, tient de
I’unicité de « chaque instant de notre existence *' ». En effet : « Tarkovki méne une
lutte. Combat contre cet homme qui prétendait rationnellement tout pouvoir
connaitre, tout pouvoir maitriser. Illusion. Un seul credo : fuir le concept, se faire le
chantre d’une rationalité rédemptrice.” » Tarkovski serait plutdt en « quéte de

I’ineffable et de I’indicible» en nous proposant « une échappée au-dela du logos.* »

De la méme maniére que Bresson, Eisenstein et Vertov, « Tarkovski rejette la logique
linéaire du récit classique.** » En effet, « La dramaturgie traditionnelle ni selon lui la
dimension poétique de la vie. La logique du développement linéaire serait telle la
réduction du réel 2 un théoréme de géométrie.”” » Or bien que les idées de ces
cinéastes puissent paraitre similaires a celles de Tarkovski, celui-ci se démarque par
son concept de « transcendance ». Ainsi, par exemple, « [...] Tarkovski reproche aux
films d’Eisenstein de fonctionner comme un monde clos au sens univoque, privant

ainsi le spectateur de sa liberté d’interprétation.”® ». Alors qu’Eisentstein congoit le

% Andrei Tarkovski. Le temps scellé. (Paris : Editions Cahiers du cinéma,1989), p41

% Luca Governatori. Andrei Tarkovski, ’art et la pensée, (Paris : Edition L’Harmattan, 2002),p.13
# Andrei Tarkovski. Le temps scellé. (Paris : Editions Cahiers du cinéma,1989), p.99

* Luca Governatori. Andrei Tarkovski, ’art et la pensée, (Paris : Edition L’Harmattan, 2002), p.15
* Ibid, p.18

“ Ibid, p.30

* Ibid, p.30

* Ibid, p.21
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cinéma comme une « construction volontaire’’ », Tarkovski I’envisage comme une
« pure contemplation ». En effet, selon Tarkovski, « L’image cinématographique que
nous percevons est quadridimensionnelle”® » (reprenant ainsi la formulation d’Abel
Gance : « une idée est une image a quatre dimensions, c’est-a-dire une image
transformée avec sa projection dans le temps.”® »). Celle-ci « “méne a 1’absolu”,
parce qu’elle est une forme de pensée autonome, absolument différente du verbal. »*°
En exergue de son chapitre intitulé « De I'image au cinéma » Tarkovski précise
d’ailleurs ce renvoi a la pensée et a I’esprit a travers une citation de Thomas Mann : «
tout phénomeéne qui reléve de l’esprit, c’est-a-dire tout phénomeéne qui a une
signification, est « significatif » par cela justement qu’il dépasse ses limites, [...] tout
un monde de sentiments et de pensées qui ont trouvé en lui une incarnation plus ou
moins parfaite, ce qui donne précisément le degré de sa signification.” » L’auteur
ajoutera plus loin : « quand la pensée s’exprime a travers une image artistique, c’est
qu’il a trouvé la forme unique qui traduit au plus prés le monde de 1’auteur et sa quéte
d’idéal® ». Autrement dit, cette quéte d’absolu passe par un phénomeéne de 1’esprit
non rationnel, celui de ’auteur qui témoigne justement de ce qui est éprouvé dans
I’instant (en opposition au discours rationnel) se traduisant par la suite a travers une
image de cinéma quadridimensionnelle. Ainsi, « I’euvre cinématographique

d’Andrei Tarkovski est I'incarnation, le support d’une pensée. [...] Tarkovski, en

* Luca Governatori. Andrei Tarkovski, I’art et la pensée, (Paris : Edition L’Harmattan, 2002), p.19
* Andrei Tarkovski. Le temps scellé. (Paris : Editions Cahiers du cinéma,1989), p. 101

* Abel Gance, Prisme. (Paris : Editions Gallimard, 1930), p.179

%0 Jacques Aumont. Les théories des cinéastes. (Paris : Editions Armand Colin, 2005), p.52

5! Andrei Tarkovski. Le temps scellé. (Paris : Editions Cahiers du cinéma,1989), p.99

%2 Ibid, p.99
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grand auteur de cinéma pense avec des images. [...] Pensée, redisons-le, dont

I’originalité tient en ce qu’elle se déploie cinématographiquement.®»

Bien que Tarkovski puisse se ranger du c6té des auteurs de cinéma qui s’intéresse a
I’indicible dans 1’image en I’attribuant a un processus mental, celui-ci n’évoque que
de facon détournée cette association en parlant d’« esprit ». Or, certains auteurs se
réclameront plus concrétement du mécanisme de la pensée. C’est le cas ici d’Epstein
qui voit dans la « machine intelligente » une « sorte de cerveau mécanique partiel, qui
recoit des excitations visuelles et auditives, qu’il coordonne 2 sa maniére dans
I’espace et le temps, et qu’il exprime, €laborées et combinées, sous une forme
souvent étonnante, d’ol commence a se dégager une philosophie riche, elle aussi en
surprises™ ». Or, si Tarkovski s’intéresse a 1’esprit pour construire ses images et ses
films, Epstein lui s’inspire, a la manicre de Bergson, de la machine intelligente pour
repenser notre rapport au temps et a ’espace. Ainsi : « Pour Epstein le cinéma n’est
rien de moins qu’une machine philosophique, capable de nous faire comprendre a
neuf les grandes catégories de 1’univers : le temps (la durée et la “fleche du temps”),
le mouvement, la causalité.® » Pour Epstein, le cinéma est une « machine de pensée,
qui a ses lois propres, différentes de notre pensée® »; «un penseur, qui a donné du
temps une nouvelle définition, inimaginable avant 1ui.’” » Le cinéma, selon lui, nous

réveéle que tout n’est qu’une perspective, de temps et d’espace: « Ils ne se

53 Luca Governatori. Andrei Tarkovski, 'art et la pensée, (Paris : Edition L’Harmattan, 2002), p.10-11
34 Jean Epstein. L'intelligence d'une machine (Paris : Editions Jacques Melot, 1946), p.263

%5 Jacques Aumont. Les théories des cinéastes. (Paris : Editions Armand Colin, 2005), p.59

% Ibid, p. 29

5 Ibid, p. 31
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composent, I’un et 1’autre, que de rapports, essentiellement variables, entre des
apparences qui se produisent successivement ou simultanément. C’est pourquoi il
peut y avoir trente-six temps différents et vingt sortes d’espaces, selon les positions
infiniment diverses des objets et de leurs observateurs.’®» Epstein va méme jusqu’a
proposer un « autre mode de pensée, fondé sur la perception filmique®™ ». Ainsi, le
cinéaste frangais compare le cinéma au réve, puisque tous deux ont pour « commune
opposition au mode habituel de la pensée, en particulier, la réversibilité, la plasticité

du temps, de I’espace, de la causalité.” »

De fagon semblable, Jean-Luc Godard nourrira 1’idée d’un cinéma comme nouveau
mode de pensée. Ainsi, « Cette utopie, la longue entreprise des Histoire(s) du cinéma
(réalisées entre 1985 et 1998) suggere qu’elle est, profondément, 1’invention d’une
pensée totalement originale de 1’Histoire — mais d’une Histoire mentale, qui refait,
récrit, réinvente et finalement remplace virtuellement 1’Histoire elle-méme : une
utopie purement intellectuelle.”’ » En effet, Godard anime un « continuel
questionnement [...] sur la question de la représentation de la pensée * » tel qu’il le
souligne lors d’une entrevue accordée a la presse lors de la sortie de son film JLG/
JLG : « J’ai toujours pensé que le cinéma était un instrument de pensée. Mais comme

il était vu en grand et qu’il a gagné trés vite beaucoup d’argent, on en a fait un

8Jacques Aumont. Les théories des cinéastes. (Paris : Editions Armand Colin, 2005), p.31 (I’auteur
paraphrase Epstein)

* Ibid, p. 29
% Ibid, p.59
® Ibid, p.114

% Juliette Cerf. Cinéma et philosophie. (Paris : Editions Cahiers du cinéma, 2009), p.24
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spectacle. ® » Or le cinéma n’est ni une machine intelligente ni un instrument nous
permettant de saisir ces instants frais issus de I’instantanéité d’une pensée primitive,
mais surtout un instrument intellectuel permettant a 1’auteur de mettre en ceuvre sa
pensée. La position de Godard se rapproche a cet effet de celle d’Astruc qui, en
développant le concept de « caméra-stylo », poursuit dans cette direction en affirmant
que le cinéma est « un langage, c’est-a-dire une forme dans laquelle et par laquelle un
artiste peut exprimer sa pensée, aussi abstraite soit-elle, ou traduire ses obsessions
exactement comme il en est aujourd’hui de I’essai ou du roman.* » Si Astruc
affirme que «I’expression de la pensée est le probleme fondamental du cinéma * »,
celle-ci incombe également a 1’« auteur » garant de cette pensée exprimée a travers le
film. Or, pour ces deux cinéastes frangais issus tous deux de la Nouvelle Vague, on
emploie le cinéma d’abord comme un instrument rationnel, sorte de véhicule pour

transmettre la pensée de 1’auteur-cinéaste.

Enfin, ces quelques figures issues autant du milieu critique, littéraire ou pratique nous
indiquent que 1’idée d’un rapprochement entre le phénomene de la pensée (de 1’idée
de vision a celle de I’esprit) et cinéma a surgi a différents moments, trouvant ses
assises dans des contextes variés. Pourtant, comme certains se sont prononcés sur la
question de fagon sporadique ou encore de maniere 2 mieux définir leur propre
pratique cinématographique, ces réflexions ne présentent pas d’approches théoriques
aussi compléetes que le systtme comparatif de Bergson et doivent étre surtout

considérées dans le cadre de la démarche de ces différents auteurs pour étre

%3 Jean-Luc Godard. « J’ai toujours pensé que le cinéma était un instrument de pensée », Cahiers du
cinéma, no 490, (avril 1995) p.70

% Alexandre Astruc. « Naissance d’une nouvelle avant-garde, la caméra-stylo » dans L'Ecran frangais,
n°144, (30 mars 1948) repris ici dans Traffic, no. 3, (été 1992),p.148

% Ibid, p.149
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comprises a leur juste mesure. Cette généalogie nous permet toutefois de tisser des
liens entre ces interventions : ces auteurs présentent en effet une volonté commune
d’aller au-dela de la plasticit¢ de I’image en cherchant a se coller a la perception
humaine pour traduire le plus fidélement possible notre expérience d’étre au monde.
Or si ce parallele cinéma-pensée se décline de différentes fagons, d’autres auteurs,

nous le verrons, s’attarderont plutot sur ce qui distingue ces deux phénoménes.

1.1.2 Dissociation

Certains penseurs et philosophes ont choisi d’adopter une position plus ambigué sur
le sujet: en s’intéressant aux rapprochements entre la perception humaine et la
captation cinématographique, ils y notent certaines similitudes pour mieux en relever
les écarts. C’est le cas de Merleau-Ponty. En étudiant le phénoméne de la perception,
le philosophe fait le rapprochement avec le cinéma non pas pour y déceler les
prouesses de son mimétisme, mais pour établir le seuil de différenciation de ces deux

manifestations, tel qu’il le suggere dans cet extrait :

Quand, dans un film, I’appareil se braque sur un objet et s’en rapproche pour
nous le donner un gros plan, nous pouvons bien rappeler qu’il s’agit du
cendrier ou de la main d’un personnage, nous ne I’identifions pas
effectivement. C’est que I’écran n’a pas d’horizon. Au contraire, dans la
vision, j’appuie mon regard sur un fragment du paysage, il s’anime et se
déploie, les autres objets reculent en marge et entrent en sommeil, mais ne
cesse pas d’étre 1. %

% Maurice Merleau-Ponty. Phénoménologie de la perception, (Paris :Editions Gallimard, 1945), p. 96
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Merleau-Ponty souleve 1'idée qu’au contraire de la vision, «1’écran n’a pas
d’horizon ». Dans I’'image en mouvement, I’horizon est d’une certaine fagon
segmenté, ne s’offrant dans sa totalité que par le hors champ supposé par I’image.
Lorsqu’on parle de perception humaine, toutefois, il serait plutét question d’un
processus d’isolement d’objet di & ’intentionnalité d’un regard. Le phénoméne de la
perception humaine, en ce sens, va bien au-dela de notre simple capacité a voir et
entendre. Ainsi, Merleau-Ponty ajoute que « percevoir [...] c’est voir jaillir d’une
constellation de données un sens immanent sans lequel aucun appel aux souvenirs
n’est possible.”” ». Or, le sens appliqué i cette « constellation de données », 2 ce
vaste horizon, constitue peut-étre précisément 1’essence de son caractére humain,
d’une interprétation inhérente de ce qui se présente a la vue. Si de prime abord on
distingue la captation visuelle d’une caméra de la perception humaine, c’est
précisément grice a cette notion d’horizon et d’isolement d’objets opéré par 1’esprit
(suivant I’intentionnalité du regard) au sein méme de cet horizon. Merleau-Ponty
poursuivra d’ailleurs cette mise en parallele dans son ouvrage Sens er non-sens:
«L’idée est ici [au cinéma] rendue a I’état naissant, elle émerge de la structure
temporelle du film, comme dans un tableau de la coexistence de ses parties [...]
quelque chose se met & signifier, non par allusion a des idées déja formées et
acquises, mais par 1’arrangement temporel ou spatial des éléments. ®» Merleau-Ponty
reprend a cet effet les présupposés qu’avant lui avait formulé Hugo Miinsterberg dans
son ouvrage consacré a la Psychologie du cinéma. En effet, « [...] Hugo Miinsterberg
nous montre encore la voie lorsqu’il affirme que “le film nous raconte une histoire
humaine en maitrisant les formes de monde extérieur, a savoir I’espace, le temps et la

causalité, et en s’ajustant aux formes du monde intérieur, & savoir 1’attention, la

¢7 Maurice Merleau-Ponty. Phénoménologie de la perception, (Paris :Editions Gallimard, 1945), p. 46

® Maurice Merleau-Ponty. «Le cinéma et la nouvelle psychologie» dans Sens et non sens,
(Paris :Editions Gallimard, 1996), 225 p.183
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mémoire, I’imagination et I’émotion ”* » Miinsterberg consacre un chapitre entier 4
la question d’attention. Ainsi I’auteur affirmera que « L’esprit produit des idées
mémorielles et d’imagination qui, au cinéma, deviennent réalités. L. esprit, dans son
acte d’attention, se concentre sur un détail particulier: dans le gros plan
cinématographique, cet état mental intérieur se trouve objectivé. L’esprit est plein
d’émotions : griace a la caméra, la scéne représentée tout entiere fait écho a ces

émotions.” »

Bien que Merleau-Ponty corrobore le fait que dans le cadrage et I’assemblage se
trouve une matiére signifiante (de la méme maniére que notre pensée donne du sens a
I’horizon per¢u en organisant sa segmentation), il n’en reste pas moins que celle-ci,
selon lui, n’appartient pas au domaine de la pensée puisque «[...] c’est par la
perception que nous pouvons comprendre la signification du cinéma : le film ne se
pense pas, il se perg(;it. ' » 11 précise d’ailleurs par la suite que «[...] le cinéma ne
nous donne pas, comme le roman 1’a fait longtemps, les pensées de 1’homme il nous
donne sa conduite ou son comportement, il nous offre directement cette maniére
spéciale d’étre au monde, de traiter les choses et les autres, qui est pour nous visible
dans les gestes, le regard, la mimique, et qui définit avec évidence chaque personne

que nous connaissons. "> »

% Dominique Chateau. Philosophie d'un art moderne; le cinéma. (Paris : Editions L’Harmattan, 2009),
p.90

™ Hugo Miinsterberg. Psychologie du cinématographe. (Le Havre : De I’incidence Editeur, 2010), p.
108

" Maurice Merleau-Ponty. «Le cinéma et la nouvelle psychologie» dans Sens et non sens,
(Paris :Editions Gallimard, 1996), p. 184

"2 Ibid, p.183.
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Ainsi, bien que « le film ne veut rien dire que lui-méme "», il n’en reste pas moins
que la conclusion de son article confine le domaine de la pensée a 1’expérience de
spectature, ce qui est d’ailleurs la position de Miinsterberg : « les principes généraux
ainsi établis gouvernent I’ensemble des mécanismes mentaux a 1’ceuvre dans 1’esprit
du spectateur du cinéma.” » Le film, « perception », apparait donc comme une
fenétre nous donnant acces & un certain monde; les objets, paroles ou comportements
qu’'on y présente activent la pensée du spectateur. En ce sens, la réflexion ;ie
Merleau-Ponty -comme celle de Miinsterberg- offre une nouvelle approche de la
question : ce que nous suggérons de considérer du domaine des théories cognitives
appliquées au cinéma. En se situant du c6té du spectateur, ces études se basent sur
nos réactions aux stimulis de 1’image en mouvement. Ainsi, le professeur en
neurologie Antonio Damasio reprend ce renvoi au spectateur que proposait déja
Merleau-Ponty : « Les images de cinéma portent en elles la capacité de provoquer
émotions et sentiments (au méme titre que les images mentales), mais elles ne
contiennent pas en elles ces émotions et sentiments, méme si elles les dépeignent
fidelement. ”* » Toutefois, I’auteur précise que si I’image cinématographique ne peut
contenir 1’émotion, celle-ci peut s’associer a I'image mentale et plus encore a une

certaine « réalité de la conscience » :

La structure traditionnelle du cinéma refléte la réalit€ de la conscience, et non
celle du réve. Toutefois, le cinéma ressemble bien, a différents égards, au

™ Maurice Merleau-Ponty. «Le cinéma et la nouvelle psychologie» dans Sens et non sens,
(Paris :Editions Gallimard, 1996), p. 184

% Hugo Miinsterberg. Psychologie du cinématographe. (Le Havre : De I'incidence Editeur, 2010),
p.108

> Antonio Damasio. « Cinéma, esprit et émotion : la perspective du cerveau » dans Traffic, no 67
(automne 2008), p.96
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déroulement de processus mentaux liés 4 la vision et 4 I’audition. A tout le
moins le cinéma a-t-il offert, presque tout au long de son histoire, une
approximation visuelle et auditive de ce qui se passe dans notre esprit
conscient lorsque nous voyons et nous entendons. [...ceci] va trés loin vers la
création d’une restitution plausible et immédiate de 1a réalité.

Damasio va méme plus loin en faisant correspondre les échelles de plans ainsi que les

mouvements de caméra a la composition de nos images mentales :

Une autre chose que nous savons est que le cerveau effectue des processus de
montage visuel et sonore sous I’influence des émotions et de 1’attention, en
utilisant les mouvements de nos yeux, de notre téte et de tout notre corps. Les
images visuelles d’objets, de personnes et de paysages circulent dans notre
esprit selon certaines séquences construites d’aprés nos mouvements dans
I’espace. Nous décidons aussi, par hasard ou délibérément, de la composition
de nos images mentales —agrandissement d’un visage ou d’un objet, vu a
distance, vue fixe, voire panoramique ou « travelling ». Et nous déterminons
sans aucun doute la durée de ces images. Il en va de méme pour les images
auditives traitées dans notre esprit.”’

Bien que Damasio corrobore nos présupposés, il est loin de résumer a lui seul
I’approche cognitive et les nombreux ouvrages que cette branche de la théorie
cinématographique ait produits, plus connue surtout pour son « désir de s’amarrer a
une base empirique, en se référant & des processus “concrets ” mis en ceuvre par le

spectateur au lieu de processus “symboliques ” mis en ceuvre par le texte.”® » Or, bien
P

* 7 Antonio Damasio. « Cinéma, esprit et émotion : la perspective du cerveau » dans Traffic, no 67
(automne 2008), p.96

""Antonio Damasio. « Cinéma, esprit et émotion : la perspective du cerveau » dans Traffic, no 67
(automne 2008), p.97

7 Francesco Casetti. Les théories du cinéma depuis 1945, (Paris : Editions Nathan, 1999), p.276
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qu’il soit pertinent de répertorier les points d’entente de penseurs pourtant associés a
des approches différentes, il faut toutefois nous rappeler que notre questionnement
s’intéresse moins aux processus de réception qu’a I’objet filmique en tant que tel. A
travers cette association, il ne s’agit pas de chercher une parfaite équivalence entre
ces deux phénomenes, mais un rapprochement dont les cinéastes et les philosophes se
nourrissent pour revoir notre fagon d’« étre au monde », expérience qui se traduit par
la suite au sein de la matiére signalétique du cinéma. Nous nous détacherons donc de
la position des cognitivistes et des critiques formulées par Merleau-Ponty a la suite
de Miinsterberg. Ainsi, nous nous situons plutét du c6té de Bergson pour circonscrire
notre objet et ce que nous entendons par une certaine logique de la pensée associée au
cinéma. Nous compléterons notre tour d’horizon théorique en nous arrétant sur les
théories développées par Gilles Deleuze. Non seulement Deleuze poursuit-il les
travaux de Bergson en matiere de mouvement, conscience et cinéma, mais intégre-t-il
également les réflexions de cinéastes dont nous avons trait€ un peu plus haut dans
deux ouvrages complets dédiés, en majeure partie, a la question de la pensée au
cinéma. Ainsi, I’approche deleuzienne s’applique bien a notre problématique de
départ puisqu’elle se présente comme une syntheése des différentes positions citées
plus haut. Nous développerons davantage cette approche, dans la section suivante,

pour approfondir notre concept de pensée au cinéma.

1.2 Approche deleuzienne de la pensée au cinéma

Avec ces deux ouvrages (Image-mouvement et Image-temps), Gilles Deleuze s’est
penché sur le cinéma en plus de s’intéresser a son association avec la « pensée ».
Ainsi, Deleuze annonce en guise d’introduction : « Les grands auteurs de cinéma

nous ont semblé confrontables, non seulement a des peintres, des architectes, des
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musiciens, mais aussi & des penseurs.” » Aprés I’« Ali baba et la Politique des
Auteurs », texte publié par Truffaut au sein des Cahiers du cinéma sacrant la figure
du cinéaste « auteur » qui inspirera toute une tradition critique se répercutant au sein
des études cinématographiques, Deleuze propose une nouvelle fagon d’aborder
I’objet cinématographique, correspondant ainsi a notre propre distanciation de la
logique auctoriale. La figure de 1’auteur a donc dérivé vers une tout autre stature ;
I’auteur n’est plus seulement maitre de son ceuvre, il nous donne & voir, par son
truchement, un acte de pensée. Il s’agit non seulement des travaux d’auteurs
traduisant leurs facons personnelles d’aborder le cinéma, mais la réflexion de

penseurs usant « des images-mouvement, et des images-temps au lieu de concepts ** »

Afin de mieux saisir les rapprochements entre cerveau et cinéma chez Deleuze, nous
nous devons d’abord de mettre en contexte cette grande dichotomie image-
mouvement/ et image-temps développée dans les ouvrages du méme nom. La pensée
ne pouvant s’associer 2 un concept simplifi€ (bien qu’elle fasse 1’objet d’un chapitre
dans I’Image-temps, « La pensée au cinéma »), elle doit plutot s’expliquer a travers ce
systeme complexe de classification des images et des signes. Dans un texte paru dans
un numéro de la revue Cinémas consacré a Gilles Deleuze, Suzanne Héme de Lacotte
retrace le concept de pensée a travers les écrits de Deleuze avant de le définir en
fonction du cinéma. S’il est probant que I’image de la pensée est « non seulement
récurrente, mais fondamentale dans I’ceuvre de Gilles Deleuze *' » et qu’ainsi il serait

délicat de prétendre 1’expliciter ici, les volumes Cinéma 1 et 2 nous offrent

™ Gilles Deleuze. L’ Image-mouvement (Paris :Editions de minuit, 1983), p. 7
® 1bid, p.7

8 Suzanne Héme de Lacotte. « « L’image de la pensée » ou comment le cinéma nous aide 2 fonder de
nouveaux présupposés philosophiques », Deleuze et le cinéma.Prolégoménes a une esthétique future?,
Cinémas, vol. 16, no 2-3(printemps 2006), p. 56
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néanmoins une mise en contexte favorable a sa compréhension. Avec toute réserve,
nous proposons de dresser les grandes lignes de son commentaire sur la pensée au
cinéma en la contextualisant au sein des régimes de l'image-mouvement et de
I’image-temps pour relever les points de rencontre avec notre propos et 1’approche

que nous développerons ici.

1.2.1 Une image de la pensée entre image-temps et image-mouvement

En s’associant d’abord & Bergson puis a Pierce, Deleuze s’inspire d’auteurs qui ne se
revendiquent pas nécessairement du cinéma dans leurs écrits®’. En passant par ces
grands théoriciens, Deleuze nous propose « une taxinomie, un essai de classification
des images et des signes.® » Bien que Deleuze se réfere ainsi 2 Pierce qui « a établi
une classification générale des images et des signes, sans doute la plus compléete et la
plus variée® », il se base d’abord sur les théories développées par Bergson pour
ensuite y intégrer un systeme d’images et de signes. Ce systéme constitue en quelque
sorte un lien entre les présupposés philosophiques de Bergson sur les « données

immédiates de la conscience » appliqués aux outils sémiotiques de Pierce.

11 faut d’abord noter que pour Deleuze, I’« image » ne signifie pas ce qu’on entend

by

habituellement par ce terme: '« image » correspond plutét a un concept

%2 Bien que Bergson en fasse mention, comme il a été noté précédemment.
% Gilles Deleuze. L’Image-mouvement (Paris :Editions de minuit, 1983), p. 7

% Ibid, p. 7
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philosophique représentant la face d’une matiére mouvante®. En reprenant la
définition de mouvement développée par Bergson, Deleuze se situe du c6té du
mouvement « réel », qualitatif et multicentrique. Celui-ci ne se définit pas a partir
d’un ensemble clos quantitatif (par mesure du chemin parcouru entre un point A et un
point B), mais a I’intérieur d’un tout vibrant en constante évolution, transformation;
un mouvement infini. Ne se limitant plus a I’espace du trajet, I’image qui se rattache
au mouvement se caractérise par ses qualités relationnelles témoignant des différents
attributs d’une matiére changeante. Deleuze décline ce qu’il nommera donc « image-
mouvement » en trois types, selon les signes qu’il y identifie comme caractéristiques
sensibles : image-perception, image-action, image-affection. Les différents types
d’images (perceptive, affective, action) se caractérisent, a leur tour, en fonction de
leurs relations au tout. C’est d’ailleurs dans cette perspective que Deleuze abordera
les questions de montage et de cadrage. Le cadrage est ainsi associé a4 un ensemble
clos (bloc espace-temps) que 1’on confronte au tout (au possible); tandis que le
montage révele une confrontation entre deux images qui a travers leurs relations (par
exemple la relation des ténebres et de la lumiere pour I’expressionnisme allemand)

témoigne ainsi de la logique sous-jacente mettant en relation ces objets.

Deleuze associe I’image-mouvement au cinéma dit « classique » puisque celle-ci
releve plus d’une logique causale issue d’un schéma sensori-moteur (le mouvement
est percu, interprété, puis poursuivit en action). Ce type d’image ou de lien entre les
images pourrait correspondre, comme nous 1’avons vu un peu plus tt, a la logique
narrative articulant la matiere signalétique au cinéma. Logique narrative et discursive
que décriaient d’ailleurs les cinéastes (Epstein, Bresson et Tarkovski notamment)
dont nous avons traité plus t6t. Dans cette perspective du tout (et donc d’une certaine

fagon d’un point de vue omniscient), nous pouvons faire intervenir différentes images

% Notons 2 cet effet que I’approche de Deleuze rejoint en quelque sorte les cinéastes dont nous avons
parlé plus t6t dans leur désir d’aller au-dela de la plasticit€ de I'image.
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pour retracer, par un lien de cause a effet, 1’origine de I’action. La situation est percue
par un personnage qui I’interprétera et qui réagira suite a cet événement : il s’agit ici

d’une logique sensori-motrice.

Il y a crise de I'image-mouvement, et plus précisément de I’image-action avec
I’aprés-guerre. En effet, cette €poque correspond & «la montée de situations
auxquelles on ne peut plus réagir, de milieux avec lesquels il n’y a plus que des
relations aléatoires, d’espaces quelconques vides ou déconnectés qui remplacent les
étendues qualifiées. **> La perte de repéres se traduit par de « pures situations
optiques et sonores » dans lesquelles le personnage erre, se « balade », fait office de
voyeur. Le temps était jusqu’alors subordonné au systéme sensori-moteur et causal du
mouvement, il s’agissait d’'un temps indirect. Avec le cinéma moderne, le temps -

direct cette fois - devient notre centre d’intérét®’

. Ainsi, le cinéma dit « moderne » se
définit d’aprés la notion d’image-temps plutét que celle d’image-mouvement
devenue, en étant subordonnée a I’'image-temps, aberrante, absurde, ce qu’on retrouve
notamment dans le cinéma néo-réaliste. La perte d’un lien causal (ou du schéma
sensori-moteur) au détriment d’une expérience sonore et visuelle pure nous aménera a
jouer de cette matiere de fagon irrationnelle (par exemple les faux raccords) brouillant
de surcroit nos reperes spatio-temporels participant a la logique de 1’image-
mouvement. Ces données réveleront ainsi une puissance du trucage, du faux, nous

situant en dehors d’une distinction claire entre réalité et fiction :

_ % Gilles Deleuze. L’Image-mouvement (Paris :Editions de minuit, 1983), p.

¥ Voir a cet effet les conceptions de Tarkovski sur la question du temps, centrale dans son propos sur
le cinéma.
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C’est sous ces conditions de 1’image-temps qu’une méme transformation

entraine le cinéma de fiction et le cinéma de réalité, et brouille leurs

différences : dans le méme mouvement les descriptions deviennent pures,
purement optiques et sonores, les narrations falsifiantes, les récits des
simulations. C’est tout le cinéma qui devient un discours indirect libre opérant
dans la réalité.**

Comme Deleuze I’explique plus tot dans son ouvrage: « La rupture n’est pas entre la
fiction et la réalité¢, mais dans le nouveau mode de récit qui les affecte toutes les
deux.®» Ce nouveau mode de récit, celui de I’image-temps, découle d’une narration
cristalline jouant librement des repéres temporels plutdt qu’organique et donc causale.
Or, « Si lalternative réel-fictif est si complétement dépassée, c’est parce que la
caméra, au lieu de tailler un présent, fictif ou réel, rattache constamment le
personnage a I’avant et 4 I’aprés qui constituent une image-temps directe.”® » Au lieu
de prolonger la perception dans un affect qui sera par la suite exprimé par une action,
le cinéma s’installe dans une expérience de voyance, ou I’enchevétrement des images
ne se veut pas moteur, mais issu d’un lien cérébral. Ce lien que nous faisons entre des
images se rapporte a des époques différentes, qu’elles soient imaginaires ou réelles,

qu’il s’agisse d’un réel souvenir ou d’un fantasme de I’imagination®’.

Deleuze remet en doute les notions de présent, passé et futur en reconsidérant leurs

limitations. En effet, le présent (image-actuelle) s’accompagne d’un double (image-

* Gilles Deleuze. L'Image-mouvement (Paris :Editions de minuit, 1983), p. 229

® Ibid, p. 195
® Ibid, p. 198

°! Cette logique correspond d’ailleurs a la démarche entamée avec le court métrage Chers amis (voir
avant-propos), démarche qui m’a mené vers la question théorique traitée ici.
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virtuelle) qui emmagasine des « nappes du passé » d’ou I’on puise des images-
souvenirs qui, par leur évocation, se réactualisent et se réintégrent dans le présent.
Ainsi, le temps se représente en une image-cristal. Celle-ci reflete « 1’opération la
plus fondamentale du temps : puisque le passé ne se constitue pas aprés le présent
qu’il a été, mais en méme temps, il faut que le temps se dédouble a chaque instant en
présent et passé, qui difféerent ’'un de I’autre en nature, ou ce qui revient au méme,
dédouble le présent en deux directions hétérogénes, dont I’une s’élance dans 1’avenir
et ’autre tombe dans le passé.®> » C’est dans cette scission oll se constitue le temps
(entre présent-passé, présent-futur; image actuelle, image virtuelle) que I’image
cristal nous donne 2 percevoir le temps. A cet effet, I'image-souvenir, par exemple,
ne reléve pas nécessairement du passé puisque cellé-ci se définit par sa réactualisation
dans le présent, contrairement aux nappes du passé qui équivaudraient au tout pergu
et emmagasiné dans notre mémoire. Ainsi, I’actualisation du passé dans le défilement
d’un temps présent nous renvoie a un méme lieu, mental, ol ces différentes images

(passées, futures) se trouvent.

Car la mémoire n’est certes plus la faculté d’avoir des souvenirs : elle est la
membrane qui, sur les modes les plus divers (continuité, mais aussi
discontinuité, enveloppement, etc.), fait correspondre les nappes du passé et
les couches de réalité, les unes émanant d’un dedans toujours 13, les autres
advenant d’un dehors tOllJOllI‘S a venir, toutes deux rongeant le présent qui
n’est plus que leur rencontre *?

De la méme maniere qu’il nous était impossible de créer une réelle délimitation entre

le réel et le fictif, nous ne pouvons pas non plus, dans le régime de 1’image-temps,

% Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), pp. 108-109

* Ibid, pp. 269-270
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nous fier a une distinction passé-présent-futur claire. Ainsi, « la perception et le
souvenir, le réel et 'imaginaire, le physique et le mental, ou plutdt leurs images se

poursuivaient sans cesse, courant ’'une derri¢re 1’autre et renvoyant I’une a I’autre

£ 94
e9

autour d’un point d’indiscernabilité. ™ » En ce sens, le renvoi a une image passée

n’aurait pas la méme fonction qu’au sein d’un régime d’image-mouvement. Dans
I’image-mouvement (le cinéma classique), le renvoi au passé est identifié comme tel
et annoncé (d’ou les effets de caméra) pour venir motiver une action présente. Le
renvoi a une image du passé sert a justifier les antécédents d’une action motrice. Dans
le cas d’une image-temps, comme le passé est réactualisé dans le présent, I’image
passée ne se distingue pas de I'image présent. Le mélange entre passé et présent suit
le déroulement d’images mentales ol tel objet est naturellement associé au passé. En
ce sens, « L’image filmique nous livre a la conscience uniquement 1’élément matériel

1 '95

de la sensation, la conscience immédiate, le quale sensoriel.” » Nous nous situons

dans un point de vue subjectif (de I’intérieur plus que du dehors), étant guidé d’abord

par un état d’esprit organisant un enchevétrement d’images mentales.

Chaque nappe de passé, chaque 4ge sollicite & la fois toutes les fonctions
mentales : le souvenir, mais aussi I’oubli, le faux souvenir, I’imagination, le
projet, le jugement (...) Et le sentiment c’est ce qui ne cesse de s’échanger, de
circuler d’une nappe a I’autre, au fur et a2 mesure des transformations. Mais
quand les transformations forment elles-mémes une nappe qui traverse toutes
les autres, c’est comme si le sentiment libérait la conscience ou la pensée dont
il était gros : une prise de conscience d’apres laquelle les ombres et les réalités
vivantes d’un théatre mental, les sentiments, les vraies figures d’un jeu «
cérébral » trés concret. *°

% Gilles Deleuze. L'Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p.93

% Eric Costeix. Cinéma et pensée visuelle; regard sur John Carpenter (Paris : Editions L’Harmattan,
2005), p-22

% Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 163
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Deleuze insiste donc sur 1’idée de sentiment, ou plutdt d’état d’esprit sous-tendant ce
mélange de nappes du passé, réelles et virtuelles. Serge Cardinal poursuit sur cette

notion, en ramenant la question du point de vue soutenant cet enchevétrement :

Non plus I’dge adulte, ou ’enfance, ou la vieillesse pour un seul étre, mais
I’enfance qui enveloppe 1'dge adulte et la vieillesse, et réciproquement,
chaque 4ge comprenant tous les autres, chaque dge étant comme un point de
vue sur tous les autres, qui sont eux-mé€mes des points de vue. [...] on a
découvert le plan de composition de la situation optique et sonore pure : une
image de la pensée et une image de l'univers; 1’étre est devenu le « et »
constitutif des choses; penser veut maintenant dire envelopper des différences
I’une dans 1’autre.”

Deleuze préfigure par 1’établissement d’une dichotomie image-mouvement/ image-
temps son propos sur la pensée et le cinéma: « Apres I’image-mouvement et 1’'image-
temps, I’image cerveau.”® » Ainsi, comme I’auteur nous le soulignait d’emblée par
I’idée d’un cinéma de penseurs, « [...] I’essence du cinéma, qui n’est pas la généralité
des films [faisant ainsi référence aux mauvais films comme stricts objets de
I’imaginaire], a pour objectif plus élevé la pensée, rien d’autre que la pensée et son

fonctionnement.” »

%7 Serge Cardinal. Deleuze au cinéma, (Québec :Presses de I'Université Laval, 2010), p.185-186
% Ibid, p.123

% Gilles Deleuze. L’Image-temps, (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 219
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En reprenant les théories d’Eisenstein, Deleuze parle d’abord de trois grands
moments de la pensée. Nous traiterons des deux premiers moments puisque le
troisieme les suppose tous deux : «le concept est en soi dans I’image, 1’image est
pour soi dans le concept. '* » D’abord, la pensée passe du percept (ou image-choc) au
concept, et donc, de I’acte de perception qui par une image-choc changera I’image
mentale en concept, forcant ainsi la pensée. A ce sujet, Deleuze cite en exemple la
dialectique eisensteinienne qui, par 1’étude et 1’application du rapport de tension, fait

office du choc, ou plus précisément de ce qui se pense sous le choc : le noochoc.

Ensuite, le concept, toujours issu de ce rapport percept menant au concept, se meut en
figure affective puisque c’est la pensée elle-méme qui créera le choc d’ol
s’organisent les images, ce que Deleuze décrit ainsi, se basant toujours sur Eisenstein
qui « [...] identifiait déja le cinéma au processus de la pensée tel qu’il enveloppe

nécessairement le sentiment ou la passion'®' »:

Le plus haut de la conscience dans I’ceuvre d’art a pour corrélat le plus
profond du subconscient, suivant un « double processus » ou deux moments
coexistants. Dans ce second moment, on ne va plus de 1'image-mouvement 2
la claire pensée du tout qu’elle exprime, on va d’une pensée du tout,
présupposée, obscure, aux images agitées, brassées, qui I’expriment. Le tout
n’est plus le logos qui unifie les parties, mais 1’ivresse, le pathos qui les
baigne et se répand en elles. C’est de ce point de vue que les images
constituent une masse plastique, une matiére signalétique chargée de traits
d’expression, visuels, sonores, synchronisés ou non, zigzags de formes,
€léments d’action, gestes et silhouettes, séquences asyntaxiques. C’est une
langue ou une pensée primitive, plutdt un monologue intérieur, un monologue

1% Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 210

) Ibid, p.273
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ivre, opérant par figures, métonymies, synecdoques, métaphores, inversions,
attractions... '

Ainsi, en ciblant la pensée, en 1’érigeant comme notre point d’ancrage, on change la
dynamique du mouvement. Le mouvement de la pensée «ivre » ne se prévaut pas
nécessairement d’une logique narrative « organique », mais plutdt d’une trajectoire en
« zigzag » ol se succedent les figures puisées & méme une « masse plastique, une
matiere signalétique ». Toutefois, en réorganisant ce tout « ivre » en fonction d’une
dialectique qui a pour objectif de faire naitre la pensée, Eisenstein joue sur la
puissance des images (leur caracteére relationnel) pour les articuler. Bien que cette
logique ne soit pas narrative, Deleuze range les propos d’Eisenstein dans la logique
de I'image-mouvement. Ainsi, le passage de la pensée au sein du régime de 1’'image-
temps s’avere plut6t difficile, car celle-ci doit étre accompagnée d’une croyance au
monde, croyance perdue a I’ére de 1’aprés guerres par cause de désenchantement,
correspondant au bris du schéma sensori-moteur. « La question n’est plus :lle cinéma
nous donne-t-il 1’illusion du monde?, mais : comment le cinéma nous redonne-t-il la
croyance au monde?'® » La pensée est déconstruite et associée i I’errance, releve
d’un état d’observation. Conséquemment, « Le deuxiéme aspect sera le renoncement
aux figures, métonymie non moins que métaphore, et plus profondément la
dislocation du monologue intérieur comme matiére signalétique du cinéma.'® » Il
s’agira donc de traiter autrement les images en passant plut6t par un discours indirect

libre.'®

192 Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 207

1% Ibid, p.237

% Ibid, p.226

'% Nous reviendrons sur ce concept emprunté A Pasolini dans le chapitre d’analyse.
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Deleuze lie la pensée a I’idée de croyance au monde, qui devient ainsi son but ultime.
Deleuze reprend donc les théories de Bergson sur les notions de temps et de
mouvement pour en venir a ce constat : les images du cinéma moderne reflétent cette
limite entre un tout et sa réflexion dans notre conscience, un cerveau réinterprétant ce
tout, pensant ce tout en fonction de sa propre logique. Cette logique des images a
tantdt pour effet une manipulation des masses visant la pensée, tantot la fonction de
redonner croyance au monde par déconstruction de cette logique causale. Dans tous
les cas, Deleuze s’attache davantage au régime de l’image-temps et du cinéma
moderne. En effet, Cardinal suggere que « Tout P’effort de Deleuze va donc consister
a montrer que les rapports non chronologiques entre les images sont en puissance des
rapports topologiques, probabilitaires, littéralement les circuits d’un cerveau
irrationnel (ce qui ne signifie pas illogique) [...]' » Il préfigure ainsi un nouveau
régime d’images, un « nouveau mode de récit » correspondant a la position que nous
développerons ici : « Le film n’enregistre pas ainsi le processus filmique sans projeter
un processus cérébral. Un cerveau qui clignote et ré-enchaine en fait des boucles, tel

est le cinéma.'”” »

1% Serge Cardinal. Deleuze au cinéma, (Québec : Les presses de 1’Université Laval, 2010), p. 124

97 Gilles Deleuze. L'Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 280
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1.3 Conclusion

Parce qu’il se situe en dehors d’une logique auctoriale et qu’il offre un tableau
complet de ces deux régimes d’images (un plus narratif et logique, ’autre plus
irrationnel et affectif) nous nous baserons surtout sur Deleuze pour établir un lien
entre cerveau et cinéma. Le systéme logique de I’image développé au sein du chapitre
consacré a I'image-pensée dans 1'fmage-temps correspond a ce que je tenterai
d’exposer dans mon mémoire comme approche pour I’analyse. En effet, je me
baserai sur cette opposition entre image-mouvement et image-temps pour mettre en

contexte ce que j’entends par « pensée au cinéma ».

La correspondance que fait Deleuze entre le cinéma et le cerveau a toutefois ses
limites puisque 1’auteur reste trés prés de I’exercice philosophique et conceptuel sans
approfondir son association pour en vérifier son acuité. A la suite de Deleuze, Eric
Costeix consacre un ouvrage a « trouver un fondement physique aux représentations
internes a l'origine de la pensée » pour ensuite le comparer aux images
cinématographiques. Costeix commente les écrits de Deleuze et remet en doute
I’exactitude de son association cerveau-cinéma. Bien qu’il reconnaisse certaines
similarités entre les deux phénomenes (« les cogniticiens parlent de film pour évoquer
nos images mentales »), Costeix critique le parallele fait par Deleuze. En effet, selon
lui : « L’image mentale perceptive ressemble a 1’image cinématographique, a cause
du mouvement pergu. Elles ne sont pas comparables littéralement. L’une représente
’autre, elles n’ont pas le méme contenu sémantique, intentionnel. Pourtant, Deleuze

les assimile I’'une 2 I’autre de mani¢re métaphorique sous le terme générique d’
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“image-mouvement ”.'® » Ainsi, Costeix s’oppose aux philosophes qui prennent

I’image cinématographique comme modéle « d’un point de vue général ». L.’auteur
adopte plutdt une approche cognitiviste et phénoménologique. Il souléve ainsi la
complexité du systeme perceptif et du cerveau, ne pouvant étre 1’équivalent d’un
systeme mécanique en somme assez simple. En effet : « La caméra ne posseéde pas de
jugement perceptuel. [...]; Elle donne a voir une vision purement rétinienne, dénuée
de tout traitement post-rétinien'® » [car] « la rétine n’est pas assimilable 2 une
mosaique de photorécepteurs.'”® Costeix ajoute que « pour réellement percevoir il
faut étre actif dans la vision. '"'» L’auteur pose par le fait méme sa problématique: «
La pensée cinématographique provient-elle seulement du spectateur interprétant des
signes visuels? Est-elle issue d’un proces interne au film, comme s’il contenait par
lui-méme d’émettre des figures de pensée?''? » L’auteur répond 2 cette question en
rattachant la « pensée cinématographique » a la représentation de la pensée d’un
auteur ainsi qu’a la réception du spectateur. En ce sens, « les idées n’émergent pas de
la matiere filmique comme a partir du cerveau : le spectateur est indispensable au
_dispositif cinématographique pour engager, clgturer le processus triadique. La pensée
s’incorpore dans le film, I’icone-mouvement s’implémente aussi dans le systéme
nerveux.'” » Costeix s’attache 2 I’icne pour faire un pont entre I’expérience

humaine et I’image cinématographique : « Aller au fond des propositions mentales, a

198 Bric Costeix. Cinéma et pensée visuelle; regard sur John Carpenter (Paris : Editions L’Harmattan,
2005), p.20

9 Ibid, p. 123
" Ibid, p.116
U Ibid, p.116
Y2 Ibid, p.19

13 Ibid, p. 26
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I’icone, me semble étre le meilleur moyen d’articuler le physique au sémantique,

d’argumenter la causalité du mental.'

» Si certains paralleles entre la machine et
notre appareil perceptif s’avérent pertinents (Costeix en dresse des similitudes a de
multiples égards), le cerveau ne peut trouver son équivalent dans 1’outil mécanique
seul si ce n’est que dans une figure iconique congue par un auteur et recue par un
spectateur. Ce commentaire critique sur Deleuze nous renvoie donc, une fois de plus,

a I’étude de la réception du spectateur.

En campant ’approche phénoménologique et cognitiviste, Costeix reprend les
critiques qu’avait formulées Merleau-Ponty a I’égard de Bergson, le premier étant
plus prés du phénomene biologique (par des renvois plus spécifiques a la mécanique
de notre cerveau), le deuxieme de la théorie et des concepts soulevés par ce
phénomene (temps, mouvement, conscience). Costeix reprend ainsi cette critique en
soulevant I’inexactitude de cette comparaison (cerveau-cinéma). Loin de discréditer
Deleuze, les critiques de Costeix a son égard tendent plutdt a clarifier leurs
divergences d’approches. En ce sens, Costeix n’interfere pas sur notre

recherche, mais vient plutot préciser notre cadre théorique.

Or il convient de spécifier ici nos propres divergences avec la position de Deleuze.
Observons de plus preés sa définition de la pensée pour préciser son commentaire et
notre facon de nous en écarter. Deleuze emprunte d’abord 1’idée de cinéma de la
pensée en s’inspirant de la dialectique d’Eisenstein. Pour Eisenstein, « [...] le cinéma
constitue un “immense monologue intérieur ” qui ne cesse de s’intérioriser et de

s’extérioriser : non pas un langage, mais une matiére visuelle qui est I’énoncable du

! Eric Costeix. Cinéma et pensée visuelle; regard sur John Carpenter (Paris : Editions L’Harmattan,
2005), p.24



45

langage''® ». En faisant référence 2 la dialectique, Eisenstein propose une logique de
I’enchevétrement des images issues de la pensée. Toutefois, cette logique, sous forme
de these, est inspirée par une pensée rationnelle, réflexive. Il serait difficile de la
comparer au monologue intérieur (se présentant rarement s‘ous forme de thése, celui-
ci est plutét spontané). Or Eisenstein s’installe plutot dans le domaine du discours et
du plaidoyer jouant des rapports de force entre les images pour faire réagir. La pensée
dicte non seulement une logique des images, mais des images qui elles-mémes
incitent a penser. Ainsi, en parlant de « noochoc » (notion que reprendra Deleuze),
Eisenstein vise les résultats, ce qui nous amene a penser, ce qui agira sur le spectateur
(Eisenstein voulait avoir un effet sur la masse). I1 s’agit donc d’« un circuit qui
comprend 2 la fois I’auteur, le film et le spectateur."’® » Deleuze reprend cette idée et
bifurque lui aussi, par le fait méme, sur la réception, bien que cette tangente ne soit
pas formulée aussi clairement chez ces deux auteurs. Deleuze poursuivra d’ailleurs
cette approche lorsqu’il mettra a I’épreuve les promesses d’Eisenstein en faisant
référence a 1’idée d’« échec de la pensée » d’Artaud. Artaud stipule que la pensée
sollicitée est un échec si celle-ci n’est pas accompagnée d’une croyance au monde
rendant possible 1’adhérence a la pensée. Artaud fait ainsi référence, tout comme
Eisenstein, a la pensée que 1’on souhaite provoquer chez le spectateur a 1’aide des
images-mouvement, pensée qui, si elle n’a pas l’effet escompté par manque de
croyance, devient caduque. Ainsi, Deleuze nous renvoie une fois de plus a la
réception en se concentrant sur la possibilité qu’a I’image cinématographique a faire
penser, notion qui est celle des cognitiviste mais aussi celle, comme nous 1’avons vu

plus t6t, d’Eisenstein et de Godard.

!5 Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 314

16 Ibid, p. 210
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Nous I’avons vu, le terme de pensée chez Deleuze peut tantot faire référence a un acte
réfléchi ou spontané, tantdt appartenir a la logique de 1’enchevétrement des images
(logique rationnelle narrative de 1’image mouvement, ou irrationnelle affective de
I’image temps), tantdt a la pensée que I’on souhaite provoquer chez le spectateur.
Lui-méme le stipule: « Il y a donc beaucoup de manieres dont le cinéma peut
effectuer ses rapports avec la pensée.'’’ » Comme nous I’avons mentionné un peu
plus t6t, Deleuze fait intervenir des exemples pour justifier ses présupposées
philosophiques, mais n’a pas le mandat de retourner a la pratique. Ainsi, 1’auteur
emploie le terme « pensée » dans un sens large, sens qui peut d’ailleurs agacer les
théoriciens qui observent son équivalence dans un processus de perception et
d’intellectualisation des images. Comme nous retournons a la pratique par 1’analyse,
nous nous devons, a notre tour, de préciser le sens de ce que nous entendons par «

pensée » et ce que nous retiendrons des écrits de Deleuze.

Nous nous intéressons a la pensée immédiate, consciente, et aux liens associatifs qui
ne « s’opérent pas nécessairement rationnellement (sans étre illogiques)''® ».
Contrairement a une pensée rationnelle, la pensée immédiate (ou primitive pour
reprendre les mots de Deleuze) emprunte un langage « poétique » puisque celle-ci
opere par liens associatifs, affects. Méme si Eisenstein se situe en dehors de la
narrativité, nous prenons nos distances de ces présupposés puisque 1’auteur propose
une rationalisation des images, utilisées en fonction de leur caractére relationnel.
S’inscrivant dans un régime de 1’image-mouvement, Eisenstein fait intervenir des
images de différents points de vue pour servir son propos et faire réagir le spectateur.

Nous chercherons plutot, comme nous 1’avons proposé un peu plus tot, a nous plier 2

un point de vue unique en nous installant dans une expérience du temps sans nous

"' Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 213

"8 Ibid, p.213
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N

attarder a la réception. Autrement dit, nous nous intéressons a l’opposition
subjectivité-objectivité sous le spectre d’une logique de la pensée que 1’on oppose a
une logique narrative. Ce que nous retiendrons de Deleuze est sa dichotomie image-
mouvement/ image-temps dans laquelle s’inscrit plusieurs logiques des images (« Ce
qui compte, c’est au contraire ’interstice entre images, entre deux images [...]"" »).
Nous nous inspirerons de son idée de pensée au cinéma a 1’intérieur de I’image-temps
en excluant son effet sur le spectateur. En effet : « Si cette expérience de la pensée
concerne essentiellement (non pas exclusivement toutefois) le cinéma moderne, c’est
d’abord en fonction du changement qui affecte 1’image : 1'image a cessé d’étre

sensori-motrice.'” »

Ainsi, nous utilisons le rapprochement pensée-cinéma plus comme une allégorie nous
permettant de comparer deux régimes d’images, deux facons de les articuler. Nous ne
chercherons pas a parfaire 1’idée de rapprochement entre cerveau et cinéma puisque
celui-ci souléve d’emblée un probleme logique. II serait hasardeux d’affirmer que le
cinéma pense au méme titre que 1’humain. Le cinéma est une machine qui par notre
apport diffuse des images dans lesquelles est inscrite une pensée a décoder. Nous
reconnaissons donc que les images seules ne peuvent penser (encore faut-il qu’elles
soient pergues, diffusées) sans pour autant nous réclamer d’une approche cognitiviste,
plus pres de la réception. Nous nous intéresserons plutot aux traces et a la logique de
Pécriture, a ce que celles-ci peuvent révéler en dehors de leur affiliation a la
motivation d’un auteur ou a la réception d’un public précis. Ainsi, en analysant
I’écriture de films et I’enchevétrement de leurs images nous voulons envisager
I’articulation des images différemment, au-dela du concept de narrativité. Nous

souhaitons nous baser sur ces grands moments image-mouvement (logique narrative,

' Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 234

20 1bid, p.220
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point de vue omniscient) et image-temps (logique de la pensée, point de vue unique)
pour mener notre analyse. La deuxieme partie consistera donc a trouver les bons
outils pour faire le pont vers I’analyse et quitter - pour le moment du moins - la

philosophie.



CHAPITRE II
METHODOLOGIE

2.1 Outils d’analyse : la logique de la pensée; une langue de poésie?

La puissance de I’analyse est rigoureusement paralléle A ces puissances de
I"image : si I'image « pense », ou contient de la pensée, oll et comment la
contient-elle? Comment découvrir cette pensée, comment la construire ou

’inventer? Ou bien 'image est-elle seulement un véhicule de 1a pensée, et &
propos de quoi? A ces questions, il existe une batterie de réponses,
circonstanciées et efficaces, qu’un siécle de théorie de I’histoire de I’art et de
méthode analytique a mis au point.”!

Comme nous I’avons vu, la notion d’«image » chez Deleuze peut d’une certaine
maniére correspondre a4 ce qu’est un plan, dans I’analyse cinématographique.
Pourtant, cette association ne va pas de soi. En effet, I’« image » deleuzienne est
d’abord fragment de matiére avant d’étre fragment de pellicule ou de surface binaire
sensible. Or, comme [’avance Dominique Chiteau, « Chez Deleuze, la pensée
cinématographe est un a priori philosophique plutdt qu’un constat sémiotique '*». En
effet, « L’image-mouvement ou 1’image-temps (et leurs variantes) sont, d’abord, des
concepts de Deleuze, des concepts d’un philosophe qui pense le cinéma. Le cinéaste,
lui, ne pense pas avec ces concepts; il ne pense pas I’image-mouvement ou I’image-
temps, mais, au mieux, avec des instances pratiques de ces concepts essentiellement
philosophiques.’ » Il convient ainsi d’interpréter le concept d’« image » deleuzienne

PN

pour le plier & notre objet d’étude (une matiere signalétique faite d’images en

2! Jacques Aumont. A quoi pensent les films. (Paris : Editions Séguier,1996), p.43

122 Dominique Chateau. Philosophie d’un art moderne; le cinéma. (Paris : Editions L’Harmattan,
2009), p.103

3 1bid, p.103
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mouvement et de sons). Nous nous baserons donc sur les propositions de Deleuze en
ce qui a trait a la logique —ou langage— de 1’image pensée pour ensuite leur donner
corps a travers les propos de théoriciens du cinéma ayant eux aussi abordé la

question, dans une perspective plus analytique cette fois.

2.1.2 Le plan

Je m’intéresserai d’abord a la segmentation de 1’image en mouvement en unité de
plan. Mitry affirmait en ce sens : « En formalisant ainsi un jugement, un point de vue,
une vision du monde, le film devient comme I’'image méme de la conscience, le reflet
d’une pensée livrée au regard, a 1’altérité spectatorielle - & la compréhension d’autrui
sans autre intermédiaire que cette formalisation méme. '** ». Or, cette affiliation entre
I’image (plan) cinématographique et 1’image mentale inféere 1’idée de pensée
exprimée a travers cette image. En s’intéressant davantage au point de vue qu’a la
plasticité de I’image, on mise sur les traces d’intentionnalité supposant la pensée

plutdt que sur la dynamique interne du plan'?

. En effet, I’idée n’est pas de souligner
le mimétisme de 1’image en rapport a ce qui est pergu, mais plutdt I’intentionnalité
qui segmente la réalité et donc qui donne un sens a cette nouvelle représentation.
Cette approche reprend la notion d’idea en histoire de I’art, ce que souligne Jacques

Aumont dans son ouvrage A quoi pensent les films:

24 Jean Mitry. La sémiologie en question, (Paris : Les Editions du Cerf, 1987), p.264

12

» «Le plan est donc, lorsqu’il est présent, lorsque sa forme (propre) est rémanente, lorsqu'il est
sensible en tant que tel, un signe de pensée cinématographique. Le cinéma du plan est le cinéma de
ceux qui pensent en cinéma [...]» dans Dominique Chateau. Philosophie d’un art moderne; le cinéma.
(Paris : Editions L’Harmattan, 2009), pp. 106-107
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Cet idéal mimétique, qui a en effet régné sur les images, a pris sa place dans
une histoire ou il s’est substitué a un autre idéal, transcendant [...]. Dans cette
substitution, forcément, quelque chose s’est perdu, perte a laquelle, a obvié
I’insistance sur une forme elle-méme substitutive de 1’absolue qu’on
abandonnait; d’ol dans la tradition artistique occidentale, la notion d’idea, qui
prescrivait de régler la mimésis non sur les sens ni les phénomenes, mais sur
des idées (la belle nature, les beaux-arts, le disegno'*, etc.) '*’

En reprenant, bien que différemment, la pensée de Brakhage (« le cinéma n’a pas
assez fait confiance a la vision, et beaucoup trop a la vue »), Aumont souligne cette
volonté de dépasser le simple mimétisme, en abordant I’image a travers 1’idée qu’elle
suppose (ce qui reprend d’ailleurs les propos de Deleuze et des cinéastes vus plus t6t),
ce qu’elle désigne, son intentionnalité; sa psychologie plutdt que son esthétisme'?.
Aumont poursuit sa réflexion plus loin, en avangant que I'« idée » (ou la
transcendance de 1’image) se rapporte justement plus au concept d’image intérieure

qu’il oppose a I’'image géométrique:

Ce qu’a refoulé le miroir, c’est donc 1’ancrage de 1’image (d’un visage ou
non) dans des mythes qui ne la réduisent pas au jeu de la perspective et des
quantités optiques, qui la tirent vers le domaine des qualia plutét que des
quanta. Et par conséquent, pour déplacer radicalement la conception «
mythique » et originaire de [’image, il faut substituer a ces visions du dehors
des visions du dedans : substituer a 'image géométrique 1’idée, diffuse et
incertaine, de I’image intérieure, de 1’image mentale.'”

16 «Disegno est un des concepts majeurs de la théorie de I’art de la Renaissance, il signifie a a fois

dessin et projet, tracé du contour et intention, I’idée au sens spéculatif et I’idée au sens d’invention. 11
désigne donc une activité éminemment intellectuelle.» dans Le Petit Robert en ligne
http://robert.bvdep.com/public/vep/Pages_ HTML/DISEGNO.HTM

127 Jacques Aumont. A quoi pensent les films. (Paris : Editions Séguier,1996), p.28
128 Je fais ici référence a ce que nous avons déja abordé avec Bazin.

2% Jacques Aumont. A quoi pensent les films. (Paris : Editions Séguier,1996), pp- 31-32
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Notre analyse s’inscrit également dans cette optique. Il s’agira d’établir les marques
d’énonciation et d’expressions (le cadrage en mouvement) et de voir ce qui nous
permet d’associer ces marques (délimitation du cadre, positionnement du point de vue
dans I’espace) a une certaine trace de la « pensée », dans une perspective qualitative
plutét que quantitative. A cet égard, « [...] le rythme particulier d’une séquence, au
lieu de simplement résulter du travail sur les frontiéres de plan, dépend étroitement de
leurs interactions avec la nature elle-méme particulieére du plan. Dés lors que le plan
est pensé comme point de vue, le montage apparait, bien au-dela de 1’image ridicule
du mécano, comme le principe qui surdétermine le plan en tant qu’il orchestre les

points de vue [...]"

» Il nous apparait en ce sens important de clarifier ce que nous
entendons non seulement par image (un point de vue, une idée) pour aller au-dela de
la simple opération technique (celle de la prise de vue) et souligner la richesse
signalétique de ses délimitations : ce que cela suppose par son référent a la pensée. En
effet, « L’origine, la garantie de son existence, est toujours ce qui s’enregistre
sensoriellement (et s’apprécie a 1’aune de la ressemblance optique), tandis que son
utilité profonde consiste toujours a dépasser cette sensorialité, pour parvenir a 1’idée

d’image, racine méme du langage verbal. ' »

130 Dominique Chéateau. Philosophie d’un art moderne; le cinéma. (Paris : Editions L’Harmattan,
2009), p. 108 '

31Jacques Aumont. A quoi pensent les films. (Paris : Editions Séguier,1996), p.27
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2.1.2 Le montage

Nous tenterons dés lors de déterminer, suivant cette logique de 1’image mentale ou de
I’image cinématographique comme figure de la pensée, ce qu’il advient du plan
lorsqu’il s’insere dans une articulation élaborée de plusieurs plans associés les uns
aux autres, puis de séquences d’images elles aussi asociées les unes aux autres.
Comme le dira Bresson, « les images, comme les mots du dictionnaire, n’ont de
pouvoir et de valeur que par leurs position et relation."”? » C’est d’ailleurs cette mise
en relation qui interessera Deleuze dans son étude du cinéma, se déclinant a travers
ces deux régimes de 1’image (I’Images-mouvement et 1’'Images-temps). Or si le plan
est associé¢ a 'image mentale, le montage serait dés lors attribué a la pensée qui
organise cet enchevétrement d’image, préfigurant ainsi la « racine méme du langage

mental'®

». Ainsi, la mise en relation des images mouvement nous méne
inévitablement a la question du langage, a savoir, sous quelle logique opére cette
pensée que nous associons au cinéma : « [...] s’agit-il d’une pensée réfléchie suivant
le modele prestigieux qu’offre la philosophie ou d’une pensée spontanée contre ce
que ce modile implique de distance et de rationalité?* » Or nous 1’avons déja
formulé un peu plus tot, nous nous intéressons davantage & ce qui s’opere
spontanément a 1’esprit plutét que ce qui est de 1’ordre du discours ou d’une pensée

réfléchie. Pour défendre cette position, nous nous basons sur 1’idée de Chéiteau

132 Robert Bresson. Notes sur le cinématographe, (Paris : Edition Gallimard, 1975), p.22
133 Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 234

13 Dominique Chéteau. Philosophie d’un art moderne; le cinéma. (Paris : Editions L’Harmattan,
2009), p.86
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voulant que « I’image quoi qu’elle montre ou quoi qu’on en fasse, ressortit a une
relation de type directe » et ce, « méme si on peut trouver que l’immédiateté
cinématographique pose probléme, notamment lorsque, dans 1’optique du réalisme
ontologique, la restitution de la réalité exige a la fois une médiation et son
effacement, la médiation de I’immédiateté..."” » Chateau avance que cette relation de
type direct prime sur la mise a distance nécessaire de la représentation. Ainsi, « 1’idée
d’un rapport privilégié du cinéma 2 la pensée repose sur celle d’une analogie entre le
dynamisme du moteur textuel tel qu’il apparait physiquement a la projection et le
dynamisme du moteur mental; le cinéma n’est pas seulement une monstration direct
de la réalité : emporté par le courant dynamique qui le traverse, il penserait en
direct.””® » Notons que ce présupposé de Chateau correspond aux propos de
cinéastes, vus chapitre 2.2.1, qui a travers leurs propres associations cinéma-vision-
pensée avaient également défendu, a leur maniére, le caractére immédiat, frais,

impulsif et non rationnel de 1’image cinématographique'®’.

Chateau souligne la nature directe et non intellectuelle du « texte »
cinématographique. Or, qu’en est-il de son équivalence avec la pensée ? Mitry
associe cette relation de type direct au langage préverbal. L’auteur défend la position
selon laquelle «I’on pense en images, avec des images avant de penser avec des

138

mots “». On parle donc ici d’un « langage préverbale, incommunicable et ne pouvant

'*> Dominique Chateau. Philosophie d'un art moderne; le cinéma. (Paris : Editions L’Harmattan,
2009), p.98

%6 Ibid, p. 105

7 Le ciné-il chez Vertov, I'idée de fraicheur chez Bresson-Tarkovski et de vision pure chez
Brakhage.

3% Jean Mitry. La sémiologie en question. (Paris :Editions du Cerf, 1987), p.264



55

intéresser que le sujet pensant- un véritable langage interne'*». Or ce langage interne
et préverbale concorde avec le deuxieme moment de la pensée chez Deleuze ol « on
ne va plus de 1’image-mouvement a la claire pensée du tout qu’elle exprime, on va
d’une pensée du tout, présupposée, obscure, aux images agitées, brassées, qui
I’expriment. '“° ». Autrement dit, Deleuze différencie le premier moment de pensée
qui «instrumentalise » les différents points de vue adoptés de facon a créer une
pensée « rationnelle », au second moment ot I’on se confine a un point de vue unique
organisant les images 2 partir de cette pensée subjective, primitive et donc directe. A
propos de ce deuxieme moment, Deleuze ajoute : « C’est une langue ou une pensée
primitives, plutdt un monologue intérieur, un monologue ivre, opérant par figures,
métonymies, synecdoques, métaphores, inversions, attractions. "' » Ainsi, Deleuze
définit une forme de langage (ou de logique) pour ces images cinématographiques
« mentales » qui, comme nous 1’avons souligné un peu plus t6t, s’appuie sur la figure
de style en s’associant a une pensée primitive. Aumont situe ce présupposé de

Deleuze dans une opération de 1’esprit, ce qu’il explique d’ailleurs ici :

Dans le langage verbal, on le sait, cette opération de présentation, ce devenir-
sensoriel de la pensée abstraite, correspond 2 ce qu’on appelle les tropes : des
figures de langage sans doute, puisqu’ils se retrouvent dans les énoncés
verbaux, mais aussi et avant tout des concrétions manifestes, sensibles, des
tours de pensée, de « formes » abstraite de la pensée. La métaphore — qui
couvre a peu pres tout le domaine des tropes- est ainsi une opération
essentielle de ’esprit, sans laquelle aucune idée, aucune pensée ne trouverait
forme communicable. L’image-outil, dans toute cette tradition philosophique
et scientifique, c’est d’abord cela: une espece de métaphorisation, extra-
linguistique mais toujours tentée ou menacée de revenir au linguistique, une

139 Jean Mitry. La sémiologie en question. (Paris :Editions du Cerf, 1987), p.264
0 Gilles Deleuze. L’Image-temps (Paris : Editions de minuit, 1983), p. 207

I Ibid, p. 207
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facon de présenter la pensée en rendant aux sens son immatérialité. L’image
non-mentale, I’image fabriquée, entre alors en relation avec le sens, avec les
idées, parce qu’elle répete des métaphores qui se sont initialement produites
dans la pensée méme. C’est ainsi, en imitant les métaphores originelles de
Iesprit, que I’image se fait véhiculé de sens. '*?

L’auteur reprend cette idée dans un autre ouvrage : « [...] dans la “cinécriture ”, il
entre toujours une large part de métaphore. C’est pourquoi la relation entre langage et
image mouvante a semblée plus immédiate -et peut-étre €té€ plus immédiate et plus tdt
recherchée- en terrain non pas logique mais poétique.'*® » L’association pensée
primitive/ logique de poésie ne vient pas seulement de Deleuze-Eisenstein : celle-ci
est également évoquée par les cinéastes que nous avons mentionné plus tot. Par
exemple, « Les films de Tarkovski répondent parfaitement a la définition que Deleuze
et Guatari donnent de 1’ceuvre d’art : ils sont ce « monument composé de percepts,
d’affects, et de blocs de sensations qui tiennent lieu de langage' ». On est placé
d’office au-dela du discursif, au-dela du logos. Tarkovski, c’est I’affect contre le
concept, la métaphore contre le symbole, la sensation contre la signification, le

mysteére contre le sens.'?

» L’auteur ajoute que, selon Tarkovski, I'image artistique «
résulte d’une perception poétique, immédiate, qui ne vise ni a analyser ni a
comprendre intellectuellement, mais a rencontrer et découvrir. Le cinéma, s’il est un
art d’image, devient, a I’instar de la musique, un art direct, sans besoin d’un langage

intermédiaire.*® » Art direct ou immédiat donc, idée que reprendra d’ailleurs René

"2 Jacques Aumont. A quoi pensent les films. (Paris : Editions Séguier,1996), p.153

43 Jacques Aumont. Les théories des cinéastes. (Paris : Editions Armand Colin, 2005), p.77
" Ibid, p.21

“SIbid, p21

16 Ibid, p.53
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Clair lorsqu’il affirmait que « la poésie nait a 1’écran de I’image en soi et non de
I’esprit littéraire qui I’inspire’’ ». De la méme maniére, Bresson ne faisait pas de la
poésie un effet de style mais une donnée inhérente a 1’image cinématographique : «
Ne cours pas aprés ta poésie. Elle pénétre toute seule par les jointures (ellipses).'*® »
Ainsi, I’idée de poésie, déja formulée par ces cinéastes, présente toujours ici ce méme
postulat : il s’agit bien plus qu’un effet de style, mais d’une résultante du caractere
spécifique de I'image cinématographique, reflétant, par son mimétisme, une
expérience brute de la réalité, expérience que nous associons a une pensée primitive
et préverbale. Ainsi, le passage de I’image cinématographique a 1’enchevétrement de
plans implique I’idée de mise en ceuvre d’une logique poétique : « Les définitions
courantes de 1’image partent toutes de la perception, supposée concréte (I’image
s’origine ‘au miroir), pour aller a [D’abstraction (I’image est le principe du
métaphorique); ainsi toute métaphore est un miroir, et vice versa'* » En essayant de
créer un rapprochement entre 1’articulation d’une pensée et I’articulation des éléments
expressifs du film contenu dans le langage cinématographique, Mitry s’inscrit

également dans cette optique, tel que le suggere le passage suivant:

Iln’y a donc pas a se demander pourquoi le film ne signifie pas plus qu’on ne
se demande pourquoi les choses, les actes, les faits de la vie quotidienne ont
un sens. Les images filmiques, réduites a elles-mémes, se contentent de
montrer et ne signifient rien d’autre que ce qu’elles se contentent de montrer
et ne signifient rien d’autre que ce qu’elles montrent. Au contraire, du fait
méme que nous pensons, nous créons des relations nouvelles -arbitraires,
subjectives- entre ce que figurent nos images mentales. On leur donne un sens

“? Dominique Chéteau. Philosophie d’un art moderne; le cinéma. (Paris: Editions L’Harmattan,
2009), p.100, lauteur cite René Clair. Cinéma d’hier, Cinéma d’aujourd’hui (Paris: Editions
Gallimard, 1970), p.107

148 Robert Bresson. Notes sur le cinématographe, (Paris : Edition Gallimard, 1975), p.39

9 Jacques Aumont. A quoi pensent les films. (Paris : Editions Séguier,1996), p. 27
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particulier en les réorganisant au gré des intentions signifiantes que nous leur
imposons. Or, avec le découpage, le montage, la diversité des plans et des
angles, le film fait de méme. Quelles que soient les complexités de certaines
formes narratives qui jouent avec le temps et les espaces, le présent et le
passé, I’actuel et le souvenir, la logique du film se développe a I’'image de
I’expérience vécue a propos de laquelle I’entendement commun ne se pose pas
de questions. *°

Ainsi, les propositions de Mitry, d”’Aumont et de Deleuze concordent pour lier un
enchevétrement d’images en mouvement et de sons issus d’une articulation de la
pensée a un langage étant plus prés de la poésie que de la prose. Cette poétique du
langage cinématographique est également défendu par Pier Paolo Pasolini, dont
faisait mention d’ailleurs Deleuze sur a question de subjectivité et de son extension en
discours indirect libre. Dans son texte « Le cinéma de poésie » Pasolini défend 1’idée
d’un cinéma au langage «d’emblée métaphorique », ce que soulignent les deux

citations suivantes, tirées de son article :

Pour nous résumer, disons que les archétypes linguistiques des im-signes sont
les images de la mémoire et du réve, c’est-a-dire les images de
communication avec soi-méme [...]. Ces archétypes donnent par conséquent
une base immédiate de « subjectivité » aux im-signes, marque d’une totale
appartenance au poétique. Si bien que la tendance au langage
cinématographique devrait &tre expressément subjective et lyrique.''

Telle est la troisieme maniere d’affirmer la nature profondément artistique du
cinéma, sa force expressive, son pouvoir de donner corps au réve, c’est-a-dire
son caractere essentiellement métaphorique. En conclusion, tout cela devrait
donner a penser que la langue du cinéma est fondamentalement une « langue
de poésie ». Bien au contraire, historiquement, dans la pratique, apres

150 Jean Mitry. La sémiologie en question (Paris : Editions du Cerf, 1987), p.264

13! Pier Paolo Pasolini. « Le cinéma de la poésie » dans Cahiers du cinéma, Paris, 171, (octobre 1965),
p.56 et p.59



59

quelques tentatives aussitdt avortées, la tradition cinématographique qui s’est
formée semble étre celle d’une langue de la prose », ou, tout au moins, d’une
« langue de la prose narrative ». '*2

Or, ce que Pasolini souléve par ce dernier passage, c’est cette nécessité, si 1’on adopte
la position du langage poétique, de créer une mise a distance avec un langage de
prose « dominant » dans la formule du cinéma narratif. Ainsi, en faisant féférence au
langage de prose, on s’associe d’une certaine maniere au langage cinématographique
classique usant de liens causals. Le langage de prose nous renvoie également 2 une
logique deleuzienne de 1’image-mouvement, faisant ainsi appel a cette dichotomie
marquante entre image-mouvement et image-temps. Afin de défendre une langue de
poésie comme ont pu le faire Pasolini, Mitry, Aumont ou Deleuze (bien
qu’indirectement puisqu’il ne I’a jamais nommé ainsi), nous définissons notre objet
d’analyse en d’autres termes : ceux de la pensée bien siir, mais aussi ceux d’une
langue de poésie étant plus pres d’une expérience intime, vécue. C’est ce que nous
tacherons de faire a travers une analyse de corpus se basant sur une approche de
I’image-pensée inspirée de Deleuze et d’un langage poétique dont nous venons de
définir les termes. Nous nous attaquerons des lors a I'étude de quelques ceuvres de
Federico Fellini dans cette perspective, en excluant les notions de narrativité et les
renvois a I’auteur pour nous concentrer uniquement sur la matiere signalétique de ces

ceuvres et le type de langage —poétique— propre a la logique d’une pensée primitive.

132 Pier Paolo Pasolini. « Le cinéma de la poésie » dans Cahiers du cinéma, Paris, 171, (octobre 1965),
p.56






CHAPITRE III
ANALYSE

3.1 Choix de corpus; Federico Fellini entre réalité et représentation

Le nom de Federico Fellini dans le monde du cinéma, aujourd’hui, n’est certainement
plus a faire. Ce cinéaste italien, a la fois scénariste et réalisateur, se présente comme
une figure de proue dans I’histoire du cinéma d’auteur italien. L’importance de sa
production (24 films au sein de sa filmographie, a raison d’un film a tous les 2-3 ans
pendant 40 ans), de méme que la reconnaissance internationale qu’il a obtenue
(surtout critique; Fellini a remporté prés de 50 prix dans plusieurs festivals de
prestiges, dont une Palme d’or & Canne pour La Dolce Vita et un oscar d’honneur
pour sa carriére), ainsi que I’affirmation d’un style de mise en scéne bien personnelle
(qualifiée de fellinienne) confere donc au cinéaste italien un rdle d’avant-plan
dépassant largement son rayonnement national. Le style fellinien porte sa marque
dans I’histoire du cinéma, allant méme jusqu’a se prolonger dans les ceuvres d’autres
cinéastes lui rendant hommage (Peter Greenaway avec 8 1/2 Women; Rob Marshall
adaptant au cinéma une piece de Broadway —Nine- inspirée également du 8 1/2 de
Fellini). Fellini s’inscrit donc dans un courant de cinéma d’auteur, instauré par les
Cahiers du cinéma. Les Cahiers s’intéressent vivement au cinéma italien, de méme
qu’a Fellini. Ainsi, I'institution des Cahiers du cinéma a-t-elle grandement orientés la
lecture que nous avons pu avoir des ceuvres de Fellini et les nombreuses analyses

faites a leurs sujets.

Les multiples renvois que fait le cinéaste, dans ses films, a sa présence contribuent

également a aborder son ceuvre dans une logique auctoriale. Ainsi, par exemple,
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Fellini souligne a travers son titre de film 8 1/2 ce que le spectateur doit y voir, c’est-
a-dire, avant tout, le huitiéme film et demi du réalisateur; une mise en abime du
travail de cinéaste de Fellini par 1’entremise d’un personnage qui « ressemble a son
créateur comme un frére'> ». Pour étre plus précis, disons que Fellini opére ainsi,
selon Christian Metz, une double mise en abime: « Nous n’avons pas seulement ici
un film sur le cinéma, mais un film sur un film qui aurait lui-méme porté sur le
cinéma; pas seulement un film sur un cinéaste, mais un film sur un cinéaste qui
réfléchit lui-méme sur son film.'* » En ce sens, le contexte dans lequel s’inscrit
Fellini (celui critique du cinéma d’auteur véhiculé par les Cahiers) et duquel il se
nourri en multipliant les mises en abimes pour marquer sa présence (de fagon
marquée dans 8 1/2), nous amene a y voir d’abord les marques caractéristiques de sa
personnalité (la signature de 1’auteur) a travers la matiere signalétique de ses films.
En effet, « On appréciera mieux le « langage» de Fellini, si I’on essaie de retrouver

les apparences de I’auteur|...]"**

» La masse critique analyse les ceuvres du cinéaste
en allant jusqu’a le « psychanalyser », cherchant dans son parcours des indices pour

mieux comprendre son ceuvre.

Comme nous ’avons déja mentionné un peu plus t6t, c’est dans une tout autre
perspective que nous aborderons les deux films a 1’€tude issus de 1’ceuvre de Fellini.
Notre analyse vise a nous détourner d’une logique auctoriale pour ainsi poser un
regard neuf sur une ceuvre pourtant bien connue : non plus a la recherche des traits
caractéristiques du réalisateur, mais plutot d’une pensée actualisée a travers la matiere

signalétique du médium filmique, correspondant a notre approche et a 1’approche de

133 Christian Metz. Essais sur la signification au cinéma; Tome 1, (Paris : Edition Klincksieck, 2003),
p-224

% Ibid, p.224

155 Genevieve Agel. Les chemins de Fellini, (Paris :Editions du cerf, 1956). p. 12
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Deleuze sur la question de la pensée au cinéma. En effet, bien que Deleuze
reconnaisse I’importance des auteurs de cinéma, celui-ci ne questionne pas le médium
en fonction de cette logique auctoriale, comme nous 1’avons dit plus t6t, mais en
fonction de la pensée qu’ils mettent en ceuvre, indépendamment des traits
caractéristiques des cinéastes. L’affiliation Fellini-Deleuze s’aveére donc intéressante
puisqu’elle nous ameéne a revoir un cinéma hautement étudié dans une toute autre
perspective, en oubliant quelque peu le personnage pour nous concentrer sur ses

films.

Notre approche fait écho a I’article « Et si nous avions révé Fellini? » de Maurice
Elia. L’auteur part d’un présupposé assez radical: « Je ne crois pas que Fellini ait
véritablement existé."*® » Elia interroge, avec humour, 1’apparente indissociabilité
des ceuvres 2 leur auteur, en supposant que ces films puissent survivre a Fellini, de
facon tout 2 fait indépendante. En posant la question : « Mais comment peut-on se

757 » Elia remet en

baser sur des ceuvres pour démontrer 1’existence d’un cinéaste
doute le discours, qui, partant des films, a forgé la figure emblématique du cinéaste
pour mieux donner un sens a son ceuvre. Or, pour Elia, 1’ceuvre de Fellini se présente
d’abord comme « un pays que chacun de nous a I’impression de connaitre’*® » en
nous offrant une expérience commune a laquelle quiconque peut s’identifier. En effet,
« L’art décanté des films signés Fellini, leur quasi sérénité, leur force émotive, leur
capacité a exprimer des états d’dme ressemblent tellement a la vie de chacun qu’on ne

peut que se poser la question : avons-nous réalisé tous ces films nous-mémes a

1% Maurice Elia. «Et si nous avions révé Fellini?» dans Séquence, no 168 (janvier 1994), p. 14
%7 Ibid, p. 14

8 Ibid, p. 14
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I’intérieur de notre cerveau, de notre esprit, de notre mémoire ?'** » Sans rejeter la
paternité de Fellini a ses films, Elia fait de 1’apparente intimité de ces ceuvres

personnelles une donnée universelle:

Si Fellini a véritablement existé, de deux choses I’une : ou bien il nous a trés
bien connus, ou bien il s’est rendu compte que les souvenirs révés
appartiennent a tout le monde et a décidé de les porter a I’écran comme il les
voyait lui-méme, comme il les vivait, a la limite, comme il aurait voulu qu’on
les interprétat. De toute maniere, Fellini n’a jamais eu a nous donner les clefs
de ses films.

Elia propose qu’en allant au cceur de son expérience intime, de sa perception brute du
monde, Fellini réussisse & rejoindre la nétre. Ceci reprend d’ailleurs le principe que
formulera plus tard le cinéaste Rainer Wemner Fassbinder a savoir que « plus les
films sont personnels, plus ils disent de choses sur le pays ol ils ont été faits'® ».
Ainsi devons-nous nuancer le propos d’Elia. Il ne s’agit pas seulement d’éliminer
I’auteur. Celui-ci livre, a travers ses films, sa vision intime des événements avec leur
charge émotive et leur connotation toute personnelle. Fellini, qui « déteste les
schémas logiques », ne tente pas d’objectiver —ni de clarifier- son discours: « Je ne
veux rien démontrer, je veux montrer.'®' » Il nous offre un témoignage sans tabou de
la vie telle qu’il la pergoit, avec toutes ses incohérences et ces zones d’ombres. En ce
sens, la clef des films de Fellini ne se retrouve pas dans une quelconque entrevue, ni
dans les multiples notes biographiques de i’auteur qui viserait a expliciter ces zones

de flous, mais dans ce qui est inscrit sur la pellicule. Le cinéaste qui « a souvent

19 Maurice Elia. «Et si nous avions révé Fellini?» dans Séquence, no 168 (janvier 1994), p.14
10 R \W. Fassbinder, L’anarchie de I’imagination, (Paris : Editions I’ Arche, 1986), p54

16! Federico Fellini. Les propos de Fellini. (Paris: Editions Buchet/ Chastel, 1980), p. p. 79
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avoué ne jamais savoir quoi dire sur ses films'® » affirmait d’ailleurs qu’« il n’y a

rien 2 comprendre au-dela de ce que I’on voit'®

». En abolissant symboliquement la
figure de l'auteur, Elia a surtout cherché a nuancer la position de critiques
s’inscrivant dans une logique auctoriale. Position qui, en quelque sorte, est aussi celle
de Fellini. Le cinéaste affirmera d’ailleurs : « Quand le film est achevé, je considere
que le film est liquidé : j’ai fait mon travail, c’est a lui 2 présent de se faire voir, de
plaire.'® » Or, pour Fellini, « lorsqu’un film est fini, un film [le] quitte 3 jamais, en
emportant tout avec lui, y compris les souvenirs.'® » Ainsi, ces souvenirs prennent
vie a travers la matiere filmique, cristallisés sur la pellicule en une sorte de « miroir »
qu’aura forgé le cinéaste. Un miroir que quittera Fellini pour laisser la place a «
d’autres hommes, [qui] sans doute peuvent se découvrir eux aussi dans ce miroir.'*® »
Ainsi, notre réappropriation du film réactualise ces souvenirs en brouillant leur
origine et donc, leur assise dans la réalité, ce que soulignera d’ailleurs Elia dans son
article: « les lieux « réels » des films de Fellini deviennent ceux de nos propres
mythologies, et la lumiére, les déserts de sable ou de neige et surtout la mer sont pour
nous autant de sources a la fois d’évasion de conscience et de création. [...] les films

de Fellini ne sont peut-étre que les créations de nos propres esprits enfiévrés.'s” »

Elia se désintéresse des liens que ces images entretiennent avec la vie du cinéaste

pour miser sur notre propre affiliation aux images, lieux, affects du film. L’auteur

12 Maurice Elia. «Et si nous avions révé Fellini?» dans Séquence, no 168 (janvier 1994), p. 15
13 Ibid, p. 15

164 Federico Fellini. Faire un film. (Paris: Editions du seuil, 1996), pp. 230-231

15 Ibid, p. 111

1% Federico Fellini. Les propos de Fellini. (Paris: Editions Buchet/ Chastel, 1980), p. 210

'” Maurice Elia. «Et si nous avions révé Fellini?» dans Séquence, no 168 (janvier 1994), p. 15
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remet ainsi en question ce qui, des lors, nous permet de statuer sur leur caractére «
réel ». En effet, en éliminant le référent (a savoir si I’événement a effectivement eu
lieu dans la vie de I’auteur), toute image dans notre esprit'®® (comme dans le monde
du film) est représentation de quelque chose et donc porteuse de cette nouvelle
réalité. L’auteur paraphrase d’ailleurs Fellini a ce sujet : « Il n’y a pas de limites entre
autobiographie et invention, [...] entre réel et fantastique.'®® ». Ainsi, pour Fellini, le
« réalisme » n’est pas une notion contraire a 1’imaginaire, qu’il privilégie, puisque
cette opposition tient, selon lui, d’un non-sens. En effet, Fellini vit d’abord dans

I’imaginaire (I’imaginaire est sa réalité), I’effort de ses films consistant & « créer des

170

liens avec la réalité matérielle’”™ ». En ce sens, le cinéaste chercherait plutdt a revoir

notre définition de la réalité pour y adjoindre son aspect « mystérieux », ce qu’il

explicite d’ailleurs lui-méme ici :
P

Le réalisme n’est ni une enceinte ni un panorama d’une seule surface. Un
paysage, par exemple, a plusieurs épaisseurs, et la plus profonde, celle qu’un
langage poétique peut seul révéler, n’est pas la moins réelle. Ce que je veux
montrer derriere 1’épiderme des choses et des gens, on me dit que c’est
I’irréel. On appelle ¢a le golit du mystere. J’accepterais volontiers ce terme si
I’on voulait y mettre un grand M. Pour moi, les mystéres, ce sont ceux de
I’homme, les grandes lignes irraisonnées de sa vie spirituelle, ’amour, le
salut... Au centre des épaisseurs successives de la réalité se trouve, pour moi,
Dieu, la clé des mysteres. J’ajouterai qu’en disant, comme certains critiques
italiens, que le « néo-réalisme » est « social » on le limite. L’homme n’est pas

168 A noter ici que si Elia s’intéresse a la place de ces images dans notre esprit, ce n’est pas pour
s’attacher a la réception du spectateur mais pour souligner la non propriété de ces images, leur
indépendance. Dominique Chéteau explicite d’ailleurs cette position dans son ouvrage Philosophie
d’un art moderne; le cinéma : «Qu’il s’agisse de fiction ou de «réalité», 1a machine textuelle du film
s’évalue par projection sur le monde extérieur d’un monde comme systéme autonome.'®» (p.96)

19 Maurice Elia. «Et si nous avions révé Fellini?» dans Séquence, no 168 (janvier 1994), p.14

' Federico Fellini. Les propos de Fellini. (Paris: Editions Buchet/ Chastel, 1980), p. 179
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seulement un étre social, il est divin. (Propos tirés de Le néo-réalisme et ses
créateurs, Patrice G. Hovald) '

Or on remarque pourtant que Fellini a souvent été présenté dans des termes qui
justement délimitaient trés clairement ce qui était « réaliste » & ce qui renvoyait au
fictif, au fantastique et donc a son imaginaire, démarquant son travail entre la période
néo-réaliste et ses oeuvres modernes plus intimes et éclatées ; entre un cinéma qui
s’appuie sur un univers fellinien plutét que sur la « réalité ». Et pourtant, Fellini sera
le premier a remettre en question cette classification : « Quand j’introduis dans mes
films des personnages un peu bizarres, les gens disent que j’exagere, que je fais du «
Fellini ». Au contraire, par rapport a ce qui m’arrive tous les jours, j’ai le sentiment

£ 172
e7

d’atténuer, de modérer singulierement la réalité€.”’”* ». Cet exemple souligne bien la

confusion entourant les diverses définitions de ce que devrait étre la « réalité » et
comment la traduire de fagon « réaliste ». Certains auteurs vont dans le sens de Fellini
et voient plutdt dans ces ceuvres récentes un prolongement d’une certaine esthétique

réaliste :

Le débat sur la construction ou la reproduction du réel commence alors a
prendre en compte I’existence du mystere comme signe de I’invisible. L’étre
humain n’est plus uniquement un étre social, il est aussi traversé par des
problemes existentiels. Fellini découvre que I’appréhension de la réalité est
dénuée de sens si on écarte les éléments constitutifs de la culture, et
notamment les éléments propres  la construction du sujet.'”

! Federico Fellini. Les propos de Fellini. (Paris: Editions Buchet/ Chastel, 1980),. p. 210
2 1pid, p17

I3 Angel Quintana. Federico Fellini, (Paris : Editions Cahiers du cinéma, 2007), p.17
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Ainsi, Michel Estéve considére que : « [...] Fellini, qu’il le veuille ou non, est un
réaliste italien'™ » Réaliste certes, mais d’un réalisme ici revu puisqu’« [...] il
accomplit une démarche spécifiquement fellinienne : effacer les barrieres entre le réel
et I’imaginaire, le spectacle et la vie, identifier le quotidien au spectaculaire, forme
revétue par le réel pour se livrer a nous.'” » Or bien que nous croyons aujourd’hui
que cette démarche ne soit pas spécifique a 1’auteur (en retracant notamment une
certaine parent¢ de ces concepts chez d’autres cinéastes ’ayant précédé), nous
pouvons toutefois constater que celle-ci se soit démarquée en s’affirmant de fagon
évidente chez Fellini. Or, selon Geneviéve Agel, i:ellini « est ’homme qui conclut
une époque, une expérience, et en tire les fruits poétiques. Il n’enterre pas le néo-
réalisme, il le transfigure et lui fait rejoindre la grande tradition du spectacle
poétique.'”® » Fellini renouvelle ainsi la notion de « réalisme », ce que Agel précisera

dans son ouvrage:

Ainsi, dans I’ceuvre fellinienne, trouverons-nous cette percée chaotique,
dynamique, amoureuse des choses visibles, pour atteindre ce domaine
mystérieux ol se confondent le magique et ’authentique surnaturel. [...]Si
’on a bien voulu considérer Fellini dans les perspectives que nous venons de
proposer, il nous sera plus aisé de faire admettre qu’il ne pouvait choisir
d’autre mode d’expression que le lyrisme.[...] Il faut se rendre & 1’évidence:
Fellini est un visionnaire du réel. Cela veut-il dire pour autant qu’il se
désintéresse des contingences réelles, du contexte social ol il vit? En réalité, il

' Barthélemy Amengual. «ltinéraire de Fellini: du spectacle au spectaculaire» dans Etudes
cinématographiques, nos 28-29 (Hiver 1963), p.6

I Michel Estéve. « Federico Fellini * 8 1/2» in Etudes cinématographiques, nos 28-29, (Hiver 1963),
p.2

6 Genevieve Agel. Les chemins de Fellini, (Paris :Editions du cerf, 1956), p.15
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assume toutes les dimensions d’un étre ou d’un événement, il les traverse
jusqu’a rejoindre leur signe.'”’

En abordant « toutes les dimensions d’un étre » Fellini répond a un « désir de nous
happer dans 1’univers tragique d’une épopée 2 travers la condition humaine.'” » Or «
[...] chez lui le climat fantastique, la vision épique ne doivent rien au trucage ni au
décor de fabrication; ils naissent d’une appréhension sur-réelle de la réalité ' »,
d’une réalit€ s’appuyant tout autant sur les mysteres de I’€tre que sur le contexte
social dans lequel il s’inscrit. Bazin stipule d’ailleurs que « Fellini est le réalisateur
qui va le plus loin a ce jour dans I’esthétique néo-réaliste, si loin qu’il la traverse et se

retrouve de 1’autre c6té.'®®

» Or c’est dans un souci d’atteindre un plus grand réalisme
que le cinéaste associera son travail au réve, renvoi que 1’on reprendra a2 mainte
reprise pour décrire ses oeuvres. Lorsqu’il affirme qu’« Un film est vraiment pour
moi quelque chose de trés prés d’un réve ami mais non voulu, ambigu mais anxieux
de se révéler, honteux quand il est expliqué, fascinant tant qu’il reste mystérieux."®' »,
le cinéaste confere au réve une portée véridique, d’oul la honte ressentie lorsque le
réve, expliqué, révele des aspects insoupgonnés de la réalité. Ainsi Fellini n’envisage
pas le réve comme un élément completement fictif et détaché de la réalité ; celui-ci la

complémente et est lui-méme bien réel (ou méme sur-réel). Le réve, comme le film,

lui apparaissent de la méme maniere: il s’agit d’un mal nécessaire, spontané et

"7 Genevieve Agel. Les chemins de Fellini, (Paris :Editions du cerf, 1956), p. 16
178 Ibid, p.12
1 Ibid, p.12

180 Gilbert Salachas. Federico F ellini, (Paris : Editions Seghers, 1963), p.182 L’auteur reprend un
article dAndré Bazin,. «De 1’autre ¢6té du néo-réalisme» dans Cahier du cinéma, novembre 1957

1#! Federico Fellini. Faire un film. (Paris: Editions du seuil, 1996), p. 247
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inexplicable, nous permettant de passer d’un état a 1’autre, celui par exemple qui nous
fait sortir d’une longue maladie : « je tourne un film comme si j’étais en fuite, comme
s’il s’agissait d’une maladie expiatoire. [...] le réve est aussi une expression de notre
maladie, méme si, comme la maladie, il est une recherche de santé."®* » Fellini
explicitera d’ailleurs cette corrélation réve-réalité en faisant référence 2 la perception

de la réalité et du réve qu’a I’enfant, perception dont il tentera de s’approcher :

Je pense que nous avons tous, dans notre enfance, un rapport estompé,
émotionnel, révé avec la réalité ; tout est fantastique pour 1’enfant, parce que
inconnu, jamais vu, jamais expérimenté, le monde se présente a ses yeux
comme totalement dénué d’intentions, de significations, vide de synthéses
conceptuelles, d’élaborations symboliques: il n’est qu’un gigantesque
spectacle, gratuit et merveilleux, une sorte d’amibe illimité qui respire, ol tout
habite, sujet et objet, confondus dans un flux unique et intarissable,
visionnaire et inconscient, fascinant et terrifiant, d’oll n’a pas encore émergé
la ligne de partage, la limite de la conscience.'®

Or si le regard de I’enfant est primordial pour Fellini (autant dans son ceuvre que dans
ses propos), c’est que le cinéaste y retrouve, justement, un état a atteindre et a
retrouver, état dans lequel il se place pour livrer son impression du « rapport estompé,
émotionnel, révé » qu’il entretient avec la réalité: un moyen pour lui « d’arriver a
améliorer les rapports entre les hommes '* » en levant le voile sur sa véritable nature
(la sienne, et ainsi celle des autres). Fellini rapporte d’ailleurs que cet état de
I’enfance s’approche de la création : « [...] je crois que le type créateur, en général,

ne peut pas étre conscient de I’opération de suture qu’il accomplit entre 1’inconscient

82 Federico Fellini. Faire un film. (Paris: Editions du seuil, 1996), p. 247

83 1bid, p. 151

8¢ Federico Fellini. Les propos de Fellini. (Paris: Editions Buchet/ Chastel, 1980), p. 207
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et le conscient ; il peut tout au plus, étre conscient de la fagon dont il tente cette
conciliation.’® » Ainsi Fellini revendique-t-il un « cinéma-mensonge » plutdt qu’un «
cinéma vérité ». Brouillant les barriéres entre le songe, le fantasme, le conscient et
I’inconscient, en se distanciant de 1’appartenance de ces images car «la fiction peut
aller dans le sens d’une vérité plus aigue que la réalité quotidienne et apparente'® ».
L’authenticité et la réalité se trouvent en effet ailleurs : « Ce qui doit étre authentique

c’est I’émotion qu’on ressent & 'voir et 4 exprimer.'*” »

En résumé, ce qu’Elia tente de nous dire, et ce que nous découvrons a travers les
propos de Fellini, c’est qu’une analyse qui va dans le sens de 1’auteur nous a conduit
a voir ses films dans une logique contraire a sa propre volonté, alors que celui-ci
soulignait justement sa non appartenance aux images. On a délimité, dans son
cinéma, ce qui relevait de 1’autobiographie (et donc de la réalité) et ce qui relevait
plutot de I’'imaginaire. En effet, on a souvent parlé du « trait fellinien » comme d’une
propension a mettre en scéne I’imaginaire. Or, cette approche ne tient pas compte du
fait que tout pour I’auteur est invention et que c’est a travers ces mensonges que 1’on
touche a un plus grand réalisme; que c’est a travers la poésie que 1’auteur souhaite
parler de la condition humaine et du monde dans lequel il vit. Fellini dira d’ailleurs
adopter « un regard de poe¢te douloureux qui a choisi de « chanter » 1a ou les mots
n’étaient plus assez forts.™ » En utilisant ici le terme «pensée» plutdt
qu’« imaginaire », nous souhaitons mettre I’accent sur la distinction de sens qui

s’opere entre ces deux concepts. L’imaginaire étant la faculté mentale de ce qui

185 Federico Fellini. Faire un film. (Paris: Editions du seuil, 1996), p. 246
1% Federico Fellini. Les propos de Fellini. (Paris: Editions Buchet/ Chastel, 1980), p. 172
7 Ibid, p. 172

188 Genevieve Agel. Les chemins de Fellini, (Paris :Editions du cerf, 1956), p.12
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« n’existe que dans 1’imagination, qui est sans réalité » (Le petit Robert, 2006) on fait
ainsi référence au domaine du fictif. Comme nous ne souhaitons pas insister sur une
démarcation claire entre pure invention (ce que ne sont pas tout a fait les souvenirs et
I’effet de réminiscence) et réalité vécue, nous nous attacherons plutét a ce qui releve
d’un point de vue subjectif et introspectif, c’est-a-dire de fagon beaucoup plus large &
« tout ce qui affecte la conscience » (définition de «pensée», Le petit Robert, 2006)
révélant ainsi une pensée «en action» au sein méme du film, une pensée
indépendante de I’auteur 1’ayant fait prendre forme. A cet effet, nous nous inspirerons
de I'approche deleuzienne que I’auteur Jean-Francois Diana met en relation avec
Fellini dans son article « Une certaine pensée du cinéma (entre Deleuze et Fellini) ».
Diana met de coté la touche fellinienne et 1’aspect onirique de ces ceuvres en
s’attardant plutdt a « une confrontation entre le monde intérieur de la pensée et le
monde extérieur de la réalité, une friction entre le conscient et 1’inconscient qui part
du concept vers I'image '® ». Ainsi poursuit-il un peu plus loin: « Le cinéma de
Fellini nous entraine donc vers ce que Deleuze appelle I’image de la pensée, c’est-a-
dire dans I’interstice (espace neutre?) qui paracheéve la coupure nette entre 1’objet et
sa représentation. Qu’y a-t-il de finalement commun entre la réalité (le référent
partagé par tous) et le monde fellinien?'® » Cette question mise en suspens propose
une positic’m claire sur 1'abordage des films de Fellini. Il s’agit non pas de nous
intéresser a un imaginaire fellinien, mais a la réalité qui a travers la lunette du cinéma
devient dés lors représentation au méme titre que nos images mentales sont des

représentations d’une « réalité » partagée (ce qui fait d’ailleurs écho a I’approche

' Jean-Frangois Diana. «Une certaine pensée du cinéma (entre Deleuze et Fellini)» dans
CinémAction (Paris), no 94, (janvier 2000), p.109

' Jean-Frangois Diana. « Une certaine pensée du cinéma (entre Deleuze et Fellini) » dans
CinémAction (Paris), no 94, (janvier 2000), p.111
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d’Elia)'®'. La coupure entre le monde extérieur et sa représentation correspond 2 celle
qui s’opére lorsqu’on segmente et interpréte ce que nous percevons de facon

subjective.

En nous inspirant de ce qu’avance Diana dans son article, nous nous attarderons a la
matiere signalétique de deux ceuvres phares de Fellini en abordant celle-ci comme
représentations. Il s’agira de déterminer si ces images et ces sons s’articulent dans
une logique de poésie associée a la pensée immédiate et primitive. Nous verrons donc
de facon plus spécifique de quelle fagon ceci se met en oeuvre a I'intérieur de deux
ceuvres majeures du cinéaste: 8 1/2 et Giulietta degli spiriti. Ces deux films offrent
une nouvelle fagon d’envisager une esthétique réaliste : ils font le pont entre un
cinéma dit classique et moderne, entre 1’image-mouvement et I’image-temps et «
marque le début du cinéma contemporain occidental'®? ». En effet, « Pour comprendre
le cinéma contemporain, 1’étude de 8 1/2 est incontournable '*». En ce sens, il nous
apparait pertinent d’étudier I’ceuvre de Fellini car celle-ci réactualise la question du
réalisme au cinéma en lui donnant une définition moderne, d’'une modernité, comme
disait Falhe au sujet de Vertov, qui « se cherche un nouvel intermédiaire entre la

vision et la pensée.”* »

91 Cette position est aussi celle de Dominique Chateau, position qu’explique 1’auteur dans son
ouvrage Philosophie d’un art moderne; le cinéma : «[...] il ne s’agit justement pas de comparer
directement un réel quelconque et «sa» représentation; ce qui nous est donné a voir dans la plus grande
généralité, c’est, d’abord, le réel d’une représentation, et ensuite, strictement a travers des signes, une
réalité représentée; autrement dit, la seule réalité immédiate est celle de 1a représentation et la réalité
représentée est d’emblée médiatisée. Ainsi, la question du rapport du cinéma 2 la pensée est la question
du rapport de signes conformés cinématographiquement a la pensée.» p.105

192 Mario Patry. «8 1/2 Le vol onirique» in Séquence, no 282 (janvier-février 2013), p.36

193 Mario Patry. «8 1/2 Le vol onirique» in Séquence, no 282 (janvier-février 2013),, p.37

%4 QOlivier Falhe, « L’ceil pointé sur la modernité » dans Vertov ou l’invention du réel! sous la

direction de Jean-Pierre Esquenazi. (Paris : Edition L’Harmattan, 1997), p.285
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3.2 Analyse

3.2.1 Structure; image mouvement ou image temps?

8 1/2, réalisé par Fellini, est un long métrage de fiction datant de 1963. Il s’agit du
huitieme film -et demi- du cinéaste, la demie correspondant a des sketchs ou courts
métrages ayant déja été réalisés par Fellini. Ce film raconte, a I'intérieur de ces 2 h 18
minutes, 1’histoire de Guido, fameux scénariste-réalisateur italien devant finir la
rédaction d’un scénario dont la production a déja ét€ mise en chantier. Le réalisateur
tarde a la tdche, semblant incapable de boucler le scénario tant attendu par 1’équipe de
production et par la presse. Guido cherche donc un sens a son histoire de la méme
maniere qu’un sens a sa vie. En effet, étant partagé entre ces multiples conquétes
amoureuses, Guido est incapable de faire des choix tant sur un plan personnel
qu’artistique. A travers ces déambulations, on suit le personnage lors de la
préproduction de son film jusqu’a ce qu’un événement vienne mettre un terme a cette

fuite (nous y reviendrons plus bas).

Nous ne pouvons nous arréter a ce synopsis tragant les grandes lignes de ’histoire, et
ce, méme lorsqu’il s’agit d’offrir une description bréve de I’ceuvre. En effet, décrire 8
1/2 en des termes d’action dramatique et de trame narrative ne suffit pas a résumer le
« huitieme film et demi» de Fellini. En effet, I'histoire reste assez banale : le
personnage principal, quasi inactif, n’amene que trés peu de retournements de
situations; le conflit sur lequel repose le récit étant un conflit « passif » ou le
personnage se débat avec lui-mé€me au gré de ses errances introspectives. Ainsi, les
critiques que formulera le coscénariste de Guido (Daumier) a propos du film que

celui-ci s’appréte a faire pourrait trés bien s’appliquer a 8 1/2: « a premiere vue
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’absence de référence a une thése ou si vous voulez a une idée philosophique fait du
film une série d’actes gratuits qui peuvent amuser par leur réalisme ambigu.'®® »
Lorsque celui-ci renchérit en se demandant « ce que veut faire 1’auteur, faire penser,
faire peur?», il attend de Guido une réponse que celui-ci n’aura pas I’occasion de lui
formuler. En effet, alors que Guido s’appréte a répondre a Daumier, il reconnait dans
la foule un vieil ami et interrompt sa conversation pour aller a sa rencontre. L’ami en
question, Puppi, lui présente sa fiancée, Gloria. Daumier la complimente sur sa
beauté et lui demande si elle est actrice. Elle lui répond que non, elle termine la
rédaction d’une thése sur un sujet « trés compliqué et difficile », c’est-a-dire « La
solitude de I’homme dans le théatre modeme ». Ainsi, Gloria vient d’une certaine
maniere répondre a la question que Daumier avait adressée plus t6t 2 Guido. La
réponse ne viendra pas de la bouche de I’auteur (Guido) mais, par ’entremise de

Gloria, des rouages du film'®®

. Nous pourrions ainsi affirmer que la solitude de
I’homme dans le « théatre » qu’est la vie moderne est le véritable objet du film. En
effet, 8 1/2 se révele d’abord comme une incursion dans les pensées (réves,
fantasmes, souvenirs, réminiscences) d’un homme qui cherche a travers ses songes
nocturnes et éveillés une solution & son impasse créative, de méme qu’un sens a ses

rapports amoureux.

La banalité des actions qu’accomplit Guido (des actes gratuits selon Daumier) revét
un tout autre caractere lorsque ses faits et gestes se confrontent a son interprétation de
la réalité, partant dans le fantasme et 1’imaginaire. Par exemple, lors d’une des scénes
finales, Guido reste passif par rapport aux commentaires désobligeants de son

coscénariste; est ensuite mis en scéne le fantasme de Guido (I’exécution de son

1% Passage tiré du film. La traduction provient de la version frangaise.

% 11 est intéressant ici de noter que 1’on se détache de la paternité de 1’auteur. Celui-ci ne semble pas
avoir de réponse 2 la question, laissant le film répondre par lui méme, ce dont justement nous avons
parlé dans le chapitre précédent.
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acolyte), révélant une tension entre ce que le personnage imagine et le déroulement
«réel » des éveénements. La pensée du personnage nous est non seulement livrée par
I’expression du visage de Guido mais €galement par une mise en image de cette
pensée intégrée au déroulement du film. De la méme maniére, dans le passage entre
I’avant-derniére scéne (Guido, sous la table échappant aux journalistes lors d’une
conférence de presse, colle un fusil a sa tempe, on entend ensuite le son d’une détente
‘nous faisant croire au suicide) et la scéne suivante présentant Guido en chair et en os,
on brouille délibérément la frontiére entre réalité diégétique et pensée délirante,
imaginative. On se questionne sur la part du vrai (était-ce une fois de plus une
hallucination ou s’est-il réellement suicidé? Si oui, est-ce 1’esprit de Guido que 1’on

entrevoit lors de cette scéne finale?).

Ce procédé, c’est-a-dire cette mise en tension entre une interprétation libre et réalité
physique, est fortement implanté dans la structure méme du film. Non seulement le
long métrage se termine-t-il par une séquence « onirique », mais commence-t-il
également de cette manicre, la premiere scéne nous présentant Guido dans un réve.
Ainsi, chaque séquence, lieu, personnage, se verra systématiquement associé a son
référent dans I’esprit de Guido. En calculant le temps alloué aux séquences
d’« introspection » (réves, fantasmes, souvenirs), par rapport au temps d’ « action »
(ce qui est perceptible dans I'univers diégétique physique « réel ») on remarque que
pour 2 h 18 min de films, prés de 40 minutes sont consacrées a ce temps

d’ « introspection » ou se déploie un espace dédié a la pensée.

Giulietta degli spiriti (1965), film réalisé par Fellini suivant 8 1/2, présente une
structure semblable. Ce film de 2hl15 s’attarde cette fois a2 un personnage féminin,

Giulietta, campée par Giulietta M