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[,e concept de forme balade, inscrit dans la terminologie deleuzienne a joué [e rôle

d'éveilleur, de déclencheur par rapport à une attirance qu'exerce sur moi le thème

du voyage dans ses variations de quête ou d'errance, littéraire ou filmique. Cette

attirance s'est concrétisée une première fois dans le sujet de ma thèse de 3e cycle

en "I-angue et littérature française" qui portait sur "I-€ thème du voyage cltez

Gustave Flaubert" (1980). Des textes flaubertiens jusqu'aux films actuels, le

cheminement s'est poursuivi dans un constant va-et-vient entre littérature et

cinéma, porteurs du même thème.

Ceffe attirance s'est trouvée revivifiée à la lecture de ces deux essais de

G. DELEUZE : L'image-mouvement (') et L'image-temps (') qui ont servi de

point de départ à cette recherche qui ne comporte pas purtant de visée

philosophique.

Ce concepi nouveau de "forme balade'o qui rend compte d'un événement essentiel

de la modernité filmique au travers d'un nouveau type d'image : l'image-temps,

passerait par une forme qui nÉrite d'être analysée. Cet essai philosophique qui

porûe un regard singulier sur le cinéma, inspiré de BERGSON et de PEIRCE, nous

a semblé nécessiter une sorte de "mise à l'épreuve", d'un point de vue non plus

philosophique oett€ fois, mais inscrit dans une perspective sémiotique.

-G. OgLftZg : L'image-mutvenrent, cinéma t' Editions de Minuit, Paris, 198i1
'? G. DELETZÊ L'imqe-tqn6, cinûna 2- Editbns de Minuit, Paris, 1985
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Une synthèse préalable des réflexions deleuziennes aux plans philosophique et

historique s'avère nécessaire afin de poser les concepts qui ont servi de point de

départ à cette recherche.

Au plan philosophique, c'est dans I'image-mouvement, et dans la dislocation du

schème sensori-moteur (perceptions - affections - actions) qui articule

intérieurement celle-ci, que surgit l'image-temps. [æ temps s'introduit dans une

double scission:
- à I'intérieur du schème sensori-moteur qui génère un temps non linéaire, non

chronologique
- selon la rupture d'unité entre I'homme et le monde qui brise la philosophie de

I'anneau.

ApÈs avoir explicité le surgissement de I'image-temps, Deleuze énonce ensuite les

cinq caractères de cette nouvelle image : situation dispersive, liaisons déliberément

faibles, forme balade, prise de conscience des clichés, dénonciation d'un complot.
- La situation dispersive liée à la crise de I'image-action n'est pas nouvelle.

G. DELE;UZE relève que de tout temps, la vocation du cinéma pour les

changements de lieux inspiraient aux auteurs de limiter, ou même de supprimer

I'unité d'action, de défaire I'action, le drame, l'intrigue ou I'histoire.

A cette vocation du cinérna pour les changements de lieux et pour la suppression

de I'unité d'action s'ajoutent des raisons historiques, sociales, économiques,

politiques, morales, et I'influenoe des autres arts. I-a guerre et ses suites, le

vacillement du rêve arnéricain, la nouvelle conscience des minorités, I'influence

de la linérature et de ses nouveau( modes, la crise d'Hollywood et des anciens

genres....
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Iæ premier caractère de cette nouvelle sorte d'image apparaît dans le cinéma

américain d'après-guelre hors Hollywood.
- L,e second caractère réside, selon G. DELEUZ,E, dans les liaisons délibérément

faibles. L'ellipse cesse d'être un mode de récit, mais appartient à la situation

même, et la réalité est lacunaire autant que dispersive.

- Ce qui a remplacé I'action ou la situation sensori-motrice, c'est la promenade, la

balade, I'aller-retour continuel.

I-e voyage perd son aspect initiatique, et consiste à défaire l'espace, non moins que

I'histoire, I'intrigue ou I'action.

- Ce qui fait l'ensemble dans ce nrcnde sans totalité ni enchaînement, ce sont les

clichés. I: misère a gagné l'intérieur des consciences, et réalité dispersive et

lacunaire, perte du sens traditionnel du déplacement dans I'esPace se trouvent

cimentés par les clichés courants d'une époque.

- Cette misère extérieure et intérieure se trouve organisée par un puissant complot

non situable dans un milieu distinct, rnais diffusé et amplifié par les médias qui

font circuler oes clichés du dehors au dedans, du dedans au dehors.

Ces cinq caractères de la nouvelle image-temps nécessitent pourtant une volonté

esthétique, et des conditions historiques et sociologiques particulières pour pouvoir

passer dans une forme. Ainsi, la prise de conscience des clichés ne crée pas de

nouvelle image aux Etats-Unis car elle ne se trouve pas intégÉe dans une volonté

esthétique, ce qui explique la limitation de notre corpus au cinérna européen.
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- Au plan historique, c'est en Europe que DELEUZE situe le surgissement de

I'image-teflps, dans la crise de l'image-action.

Ce surgissement s'effectue dans I'Italie de I'après-guerre, puis en France dans les

années 1958, et en Allemagne à partir de 1968.

- L'Italie ne peut préændre au rang de vainqueur, mais, à la différence de

I'Allemagne, elle dispose d'une institution cinématographique qui a globalement

é"happe au fascisme. I-a remise en question de la tradition cinématographique

américaine passe par les cinq caractères de la nouvelle image qui apparaissent

isolément dans le cinérna anÉricain hors Hollywood et qui émergent dans une

forme balade du cinéma néeÉaliste italien.

- Avant 1958, la France a à la fin de la guerre I'ambition de faire pleinement

partie des vainqueurs. L'image cinématographique se trouve jusqu'alors maintenue

dans le cadre d'une irnage-action traditionnelle au service d'un "rêve" proprement

français.

Ce n'est qu'après 1958, que la Nouvelle Vague reprend à son compte la mutation

intellecnrelle, et que la forme balade se libère des coordonnées spatio-temporelles

qui lui restaient du vieux Éalisnre social, et se met à valoir pow elle-même, ou

conune expression d'une nouvelle société.

- G. DELELJZE évoque enfin le surgissement de l'image-temPs dans le nouveau

cinéma allemand d'apÈs 1968.

- Selon lui, ces cinq caractères de I'irnage-temps rendent celle-ci possible, mais ne
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la constituent pas. [.a nouvelle image mentale ne se contente pas de tisser un

ensemble de relations, mais une forme.

En tant que nouveau regard porté sur le cinéma contemporain, ces concepts qui

traduisent un phénomène important, nous semblent mériter d'être analysés dans

une perspective sémiotique.

- C'est cette forme de la nouvelle image que nous ûenterons ici de définir à partir

de trois questions :

. Le concept de forme balade est-il pertinent ?

. Comment le définir ?

. L-a modernité filmique passerait-elle nécessairernent pr cette forme ?
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Cette synthèse tÈs succincte des réflexions deleuziennes nous a permis de poser les

concepts qui se trouvent à I'origine de notre réflexion, sans que pourtant notre

problématique, ni notre démonstration ne s'inscrivent dans un couftmt de pensée

philosophique. Ces concepts constituent uniquement le point de départ de notre

analyse, sans se trouver au fondement de notre dénrarche ou de notre méthode.

Afin de démontrer la pertinence ou non pertinence de cette forme, nous tenterons

de la définir aux différents niveaux filmiques de contenu, d'expression,

d'énonciation.

Selon que I'on considère I'une des trois composantes : sujet, objet, relation entre

sujet et objet, nous seront amenés à distinguer au niveau du contenu thématique de

la forme balade, les films de quête des fTlms d'enance. Dans les films de quête, le

déplacement du sujet se trouve orienté vers la conjonction avec I'objet, même si

celle-ci aboutit rarement. Dans les films d'errance, le déplacement du sujet n'est

ptus vectorisé, car le monde a perdu son sens, ou le sujet son unité. I-e

déplacement, qui vaut alors par lui-nÉme, tient lieu d'action.

Cette articulation thérnatique qui s'établit sur un axe selon les deux pôles de quête

ou d'errance est à replacer par rapport à la théorie des besoins et des passions

avancée par A. J. GREIMAS et J. FONTANILLE C). Dans la théorie des besoins,

le sujet se trouve mis en mouvement selon un besoin d'objet d'ordre pratique,

pragmatique. Dans la théorie des passions, qui elle se focalise sur le sujet, et non

plus srn I'objet, le sujet de quête est un êtrc désirant que la passion met en

mouverrrcnt. De nécessaire et indispensable, I'objet est devenu désirable. A ces

@:6s états & dtoppc aux états d'âtta. Editiors du Seuil, Paris, 1991.
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deux théories de besoin et de passion, nous ajouterons le troisième terme de

perception. La perte de valeur de I'objet, la perte d'unité du sujet installe ce

dernier dans une relation de perception du monde. L'objet n'est plus ni nécessaire,

ni désirable, il est un objet perçu.

Iæs films de quête peuvent donc orienter le déplacement du sujet selon des besoins

d'objets, ou s'établir à partir d'une passion du sujet.

I-es films d'errance correspondent à un déplacement qui vaut pour lui-même et

n'aboutit qu'à des perceptions, ou à une non-relation entre le sujet et le monde.

Films de quête ou d'errance s'accomplissent aussi selon le faire du déplacement qui

peut s'exercer dans I'es1nce, le temps ou I'espace-temps réflexif. Nous p.rlerons

selon le cas de balade spatiale, temporelle ou réflexive.

Celles-ci peuvent se construire selon un mode narratif ou dysnarratif, c'est-à-dire

selon un fonctionnement que nous qualifierons provisoirement de "continu" ou

"discontinu".

I-e déplacement inscrit dans une quêæ (d'objet nécessaire ou de sujet désirant),

dans une errance (perceptive ou non relationnelle); accompli dans I'espace, le

temps ou I'espace-temps réflexif; selon un mode namltif ou dysnarratif relève

toujours de la figure de "l'entre-deux".

Comment cette figure de "l'entre-deux" se trouve t-elle manifestée au plan de la

forrne de I'expression et au plan énonciatif ?. C'est .lans ce que nousi noillmerons

provisoirrement une "nouvelle subjectivité" que s'effectuent des procédures de

disjonctions/conjonctions. Celles-ci vont mettre en place un dispositif hétérotope

dans lequel les effets énonciatifs dispersés vont construire une subjectivité nouvelle

parce que ambiguë, mouvante et pturielle. Dans les films d'enance, le déplacement

à l'intérieur de l'énoncé introduit une parenté d'action entre une subjectivité
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mouvante et le déplacement énoncif.

Caractérisons à présent la méthode de cet "essai de définition" qui vise à

démontrer la non-pertinence ou la pertinence d'un concept. Selon un mode de

définition en compréhension, nous avons mobilisé au départ I'appareil de la

sémiotique greimassienne qui se révèle être I'un des plus complets sur la

narrativité dans l'énoncé. Cet appareil théorique n'abordant pas un certain nombre

d'aspects concernant notamment les notions de dysnarrativité ou d'énonciation,

nous nous sommes donc trouvés devant la nécessité de compléter notre approche à

I'aide d'autres outils théoriques. Notre démarche se définit donc comme un point

de convergence de différents modes théoriques, et selon la pluralité des références

convoquées.

C'es la question de la compatibilité des approches théoriques convoquées qui se

pose alors.

Ces différentes approches convoquées se regroupent en fait selon de grands modes

d'appartenance:
- la narratologie filmique et littéraire qui comprend les apports de J. COURTES,

A. J. GREIMAS, J. FONTANILLE, A. GAUDREAULT, D. CHATEAU A.

GARDIES, F. JOST et F. VANOYE.
- I-a sémiotique greimassienne représentée par le groupe d'Entrevernes, A. J.

GREIMAS, J. COURTES, J. FONTAMLLE Et J. M. FLOCH.
- La sémio-pragmatique pour laquelle nous avons convoqué les théories de R.

ODIN.
- I-a sémiotique de Peirce par les travaux de G. DELEUZE
- L-a sémiotique denidienne avec les apports de M. C. ROPARS

- L-a sémiotique sausurienne : R. BARTIIES et C. l{ElZ
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[,a diversité de ces approches concerne des niveaux différents de notre étude :

substance du contenu, forme du contenu, forme de I'expression, énonciation. (t)

I.a pluralité de ces différentes approches se justifie du fait que leurs apports

specifiques concernent des niveaux d'études différents. La question de la

compatibilité des courants se pose en fait au niveau énonciatif. Si les trois grandes

conceptions deictiques, impersonnelles et sémio-pragmatique s'opposent

fondamentalement quant au statut des "instances énonciatives" personnelles non

anthropomorphes ou impersonnelles, ce n'est pas à ce niveau que nous les

convoquons. Si I'on considère les différents apports théoriques sur l'énonciation au

cinéma indépendamment de cefie question du statut, mais si I'on s'intéresse

uniquenrent aux traces, aux empreintes énonciatives dont le texte garde la trace,

alors I'opposition fondarnentale entre ces trois conceptions se trouve levée. Nous

nous soilunes attachés ici à décrire le dispositif énonciatif de la formç balade dans

les exemples choisis de rnanière à décrire un mode de Faire énonciatif, et non un

mode d'Etre.

On pourrait également arguer du fait, que ces trois conceptions énonciatives se

focalisent sur des moments d'énonciation différents : la conception deictique

s'attache à cemer I'origine, et la figure de l'énonciateur; la conception

impersonnelle porte sur I'institution cinématographique; la conception sémio-

pragrnatique vise à décrire les procédures selon lesquelles l'énonciataire se trouve

inscrit dans l'énoncé.

En outre, ces trois conceptions s'accordent à montrer que l'énonciation ne se

trouve inscrite que dans l'énoncé, qu'elle n'est qu'une énonciation énoncée dont les

effets sont de I'ordre de I'illusion, non illusion de I'origine (sujet ou institution)

ry par la sémiotique greimassienne qui reprend les propo.sitions de
Hielmslev.
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mais illusion dans la trace elle-même. Dès que l'énonciation se donne à voir, ce ne

peut-être que dans un simulacre.

Au niveau de cette défînition en compréhension notre démonstration s'é[ablit sur

une problématique abstraite et générule construite à partir d'une pluralité d'outils

théoriques. De cette problématique abstraite nous tenterons de dégager de grands

modèles de forme balade, sans exclure de micrevariations par rapport au corptxi

général des films relevant de cette forme.
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Envisager une défînition de la forme balade en extension pose [a question du

corpus des films du cinéma européen depuis tg4sjusqu'en 1991.

L'ampleur de la periode d'étude s'explique par le fait qu'un essai de défTnition

d'une forme filmique ne peut se construine sur une courte periode.

Sur ce vaste corpus général, nous avons établi un micro-corpus de base constitué

par les films que nous citons dans le premier chapitre de notre étude, et en annexe.

Au lieu de vouloir analyser tous les films d'un corpus exhaustif, il nous semble

préférable de choisir les films les plus révélateurs d'un aspect precis. Nous optons

donc pour I'exemplarité à la place d'une exhaustivité qui d'ailleurs n'existe pas.

Notre problématique abstraite et générale nous conduit à sélectionner cinq films

principaux, choisis pour leur exemplarité. I-es critères historiques et

géographiques se trouvant égalenrent au fondement de cette sélection. Selon G.

DELE;IJZIE, la fonræ balade apparaîtrait en Europe apÈs 1945, même si les

caractèrcs de I'image-temps sont déjà reperables dans le cinéma américain. Ce qui

explique les limites geographiques et historiques de notre corpus.(l)

Notre micrecorpus d'analyse se trouve donc constitué de cinq films choisis à des

époques et dans des pays différents. I-eur étude se trouve ordonnée selon les grands

types de balades :

ainæ grardæ ab6once6, mab bs fi}tls de Godard et Felliniferont
I'otf,et d'une étde uttérianre dont cet "essld ds défilÛlion" de la fonne balade constitue un point de
départ.
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- balade spatiale : . Le voleur de bicyclette (De Sica)

. Profession : Reporter (Antonioni)

. Les Ailes du désir (Wenders)

- balade spatiale,

temporelle, réflexive : . Le pas suspendu dc la cigogne (Angelopoulos)

- balade temporelle : Hiroshima mon amozr (Resnais)

Nous percevons fort bien que cet essai de définition peut ne pÉrs être pertinent

parce qu'il nranque une partie du colpus, mais pour les raisons que nous avons

énoncées:
- C'est volontairement que nous nous sornmes limités au cinéma européen à partir

de 1945,, en nous appuyant sur les réflexions de nombreux critiques qui

s'accordent à situer I'apparition de la modernité en Europe à partir de cette

periode.
- Enfin, par rapport à une exhausité, qui d'ailleurs n'existe pas, nous avons opté

pour une démarche fondée sur I'exemplarité, en n'excluant pas toutefois la

possibilité de films a-typiques.

Envisageons à présent les raisons qui nous ont conduit à élaborer notre micro-

corpus d'analyse, en illustration et dénnnstration de notre problématique générale.

Le Voleur de bicyclette (l%8) inscrit un sujet de qrÉte dans une Italie d'après-

guerre où le chômage rnarginalise une grande partie de la population. C'est dans ce
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contexte que la bicyclette est l'instrument de travail en tant qu'outil et condition du

travail. I-e vol de celle-ci va se constituer en événement de rupture extérieur qui

va mettre le sujet en mouvement. [-a quête est pragmatique, mais derrière celle-ci,

c'est l'insertion sociale et I'honneur qui sont visés. Le déplacement est axialisé,

mais de simples hasards météorologiques suffisent à I'entraver. [æ voir s'exerce en

vue du savoir, et la balade Éside ici dans la faiblesse des enchaînements entre les

actions, enchaînements soumis au( hasards du temps.

Profession : Reptorter (II73)inscrit le sujet dans un déplacement spatial qui le fait

passer d'une quête à une errance : quête pragmatique dans le reportage qu'il

exécute dans le désert, quête cognitive dans la substitution de I'identité d'un

homme mort à sa propre identité, errance enfîn lorsqu'il prend conscience de la

vanité de son subterfuge. A l'événement de rupture extérieur (la pnne de voiture

dans le désert qui em@he la poursuite du reportage) s'ajoute une rupturc

intérieure au sujet qui est de plus en plus indifférent au monde. I-e passage d'une

quête à une errance s'accomplit selon un parcours des regards, où I'acte de voir

supplanæ peu à peu la quêæ pragmatique ou cognitive. Au leurre inscrit dans

l'énoncé par la double identité du sujet correspond un leune au niveau énonciatif

dans le passage anrbigu des segnrcnts objætifs à subjectifs.

Selon qu'il est assumé par tel ou tel personnage, le regard adopte un statut

différent: refus ou perte chez Loke-Robertson, outil d'une méconnaissance Pour sa

femnrc, instnrment de savoir pour l'étudiante. [.a circulation de ces regards inscrit

la subjectivité comme la mise en place d'un leurre et d'une ambigÛté.

I*s Ailes du désir (1987) dont l'étude constitue le coeur de notre thèse établissent
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une synthèse du corpus de la balade par I'inscription parallèle de la quête (dans te

désir de Damiel), et de l'errance (dans les perceptions des Anges). Ce film

représente également I'aboutissement de tous les parcours établis par Wenders dans

ses fîlms précédents. Il en est également le renouvellement par I'introduction du

déplacement vertical rendu possible par l'omniprésence des Anges.

C'est l'introduction dans l'énoncé de la verticalité et de I'omniscience, que nous

analyserons comme une contribution à la culture de I'ambiguiÏé et de la mouvance

énonciatives. Si le regard sur I'espace est le sujet du filrn" le spectateur se trouve

renvoyé à lui-même et à sa perception esthétique.

Le pas suspendu de la cigogne (1991), balade spatiale, temporelle et réflexive nous

permettra de poursuivre cette analyse de la subjectivité dans le sens de la pluralité.

I-es thèrres de la disparition et de la frontière font de cette balade une limite dans

un non-lieu où le temps est suspendu. L'&:lra d'indifférence qui sépare le sujet du

monde qu'il a volontairement quitté, se tmuve redoublé dans les nombreuses

figures Éflexives dispersées tout au long du film. Cette mise à distance réflexive

fait de la balade un "entl€-deux" : entre deux esPaces, deux temps, deux

représentations. l-a subjectivité définie jusqu'alors selon l'ambiguité et la

mouvance dévoile sa pluralité constitutive au travers d'appels qui ne sont que des

échos qui se comnrentent, se réfléchissent, sans jamais toucher leur cible.

Hiroshima tnon amozr (1958) accomplira un retou sur la balade temporelle en

tant que film nÉmoire.

Mémoire des lierx et souvenirs inscrits dens les corps se combinent dans une

forme qui établit des liens de parenté avec la forme musicale de la sonate. Le trajet

s'établit ici selon des proédures de disjonctiondconjonctions qui sont au
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fondement d'une pluri-isotopie (') qui trace des parcours subjectifs mouvants,

dispersés et pluriels.

Appuyée sur ces exemples, notre démarche consistera à produire un essai de

définition de la forme balade à partir de ces trois questions :
- Le concept de forme balade est-il pertinent ?
- Comment le définir ?
- I^a modernité filmique passerait-elle nécessairernent par cette forme ?

' G. GENOT. Revue eothéthue@Bs n'U4, 1978
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Chapitre I

Premier essai de défrnition en
compréhension
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Dans ce chapitre premier, je propose de la forme balade une définition succincte

qui sera reprise et approfondie dans les autres chapitres.

Ce premier essai de défînition en compréhension sera établi selon la structuration

dégagæ par HJELMSLEV et reprise par la sémiotique greimassienne qui decoupe

l'objet en différents niveaux. Substance du contenu et Forme du contenu désignent

dans le cadre du cinéma : I'ensemble de I'univers thématique; le film en tant que

récit et en tant que discours.
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I . THEMATIQUE

Je me propose de cerner I'univers thématique de la forme-balade, c'est-à-dire de

décrire la série des éléments dans lesquels une culture donnée découpe le

continuum de I'expérience ; ces éléments composant le contenu latent d'une

oeuvre, ce qui est signifié sans être directement explicité.

A ce premier niveau d'appréhension qui est celui de la substance du contenu, la

forme-balade doit être approchée au plan formel et typologique.

I.1 - Iæs formes de la balade

Flles s'organisent pâr ranport à I'espace I espace physique ou affectif qui va se

rompre, est déjà rompu, ou en état de rupture.
- L'espace physique de départ se constitue à partir d'une origine.qui peut être

figurée par un point fixe clos comme la maison; à partir d'un lieu ouvert urbain

(Europe 51, la Strada, Voyage en ltalie, Le Voleur de bicyclette, Faux

Mouvement (r)), ou à partir d'un lieu de transit (le camion dans Au fil du temps,

le baæau dens Mort à Venise,le lieu de travail ou d'activités (L'Etat des Choses :

lieu de tounnge; la rue où s'effectue le vol de voiture dans A bout de soffie.)

Espace physique de départ, enfin dnnS un lieu naturel (le désert de Paris, Texas et

de Profession : reporter)
- Plus on s'éloigne, plus on avance dans le temps, et plus le lieu de départ devient

diffus, non investi, impersonnel.

' [.ln récapitulatil deo films consklérée oomme rebvant de la fmne-bdad€ est pÉoenté €n annexe.
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- Cet espaoe physique de départ assure différentes fonctions. Il permet ainsi de

situer socialement le personnage contme intégré à son monde social (Europe 5I)

ou comme marginal (le chômeur du Voleur de bicyclette,l'enfant abandonnée de

la Petite voleuse,les pauvres de /a Strada, le clochard de la I'égende du Saint

Buveur)

- Cet espace situe également le personnage sur le plan de son identité énoncée en

termes de rupture intérieure (Paris, Texas, Le Camion) , ou de rupture par

rapport à la famille, par rapport au travail (l'Etat des choses) par rapport à

I'armée (Baisers volés), par rapport à la société (A bout de soffie).
- L'espace de départ est donc un espace de rupture consécutive à un événement

extérieur (la mort de I'enfant dans Europe 51, la nécessité d'une bicyclette dans

Le Voleur de bicyclettq ou la panne de voiture dans Profession : reporter..) Cette

rupture peut être également intérieure et intégrée au personnage (Paris, Texas,

Iz Camion, Sans toit ni loi...'l

- L'espace physique traversé établit des parcours à travers des sites urbains (A

bout de soufflel des sites ruau( ou naturels (Voyage en ltalie, Stromboli ) ou des

sites désertiques (Paris, Texas, Profession : reporter, ...).
- Cet espace traversé est borné de limiæs-frontières(Au fil du temps ), de limites-

itinéraires (l'Apiculteur ) ou de limiæs filmiques (le hors-champ du Camion, de

sans toit ni loi).

I-es véhicules qui traversent cet espace donnent une forme particulière à la balade;

selon qu'ils sont individuels ou collectifs, empruntés, loués, volés (l'auto-stop dans

Le Carnion, Sans toit ni loi,le voyage à pieds dans Paris, Tems).

Selon les distances que le véhicule pennet d'accomplir, la balade prend une
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échelle très variable (l'avion dans Alice ) .

De même le rappon qu'entretient le personnage avec son véhicule est signifiant.

[^a voirure bourgeoise est rarement la propriété de son usager !

(sauf rlans Europe 5/,, Voyage en ltalie...)

[,e passage d'un véhicule à I'autre rythme I'espace et le temps du voyage.

Le véhicule est pourtant le seul lieu où s'accomplissent les échanges véritables.

C'est le lieu d'un déplacement où s'effectue une palole qui peut se mesurer dans sa

durée. (Le Camion)

I-es lieux d'echanges sont le plus souvent publics, anonymes, identiques. A cet

égard, It Camion ne comporte plus d'étapes, si ce n'est dans cet autre lieu de

parole qui génère le parcours.

L'espace affectif s'organise autour d'êtres d'attaches perdus, quittés, ou jamais

réellement retrouvés (le père de Au fil du temps). Ce sont des êtres de rencontres

avec lesquels la communication ne s'établit jamais pleinement. Elle est, soit

médiatisê (films ùeWENDER.S, soit avortée (Le Camion).

Le type de communication avec les êtres rencontrés est rarement le fruit d'un

échange réciproque; mais il est le plus souvent fondé sur I'intetêt :
- La curiosité des conducteus à l'égard des auto-stoppeurs dans

Saru toit ni loi
- la dernande d'eau, de pain...
- la violence sexuelle (Sans toit ni loi)
- I'agressivité (Ia Strada)
- I'abus, le leurre, le rejet, la violence (Sans toit ni loi)
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I-a communication se limite au partage d'un moment dans un même espace, où le

regard et l'écoute pennettent sinon un échange, du moins une parole : le

personnage peut se dire, ou se dissimuler.

Plus on avance dans le temps, et plus I'espace affectif se transforrne en espace

relationnel : on passe d'un espace communautaire (Amnrcord, Le Voleur de

bicyclette ) à un espace affectif perdu ou virtuel (Paris, Texas) à un espace

relationnel fait de rencontres supedicielles, du partage d'un même terntoire (Le

Camion), d'une errance à deux qui prend la forme du compagnonnage (Au FiI

du temps).

I-a balade s'or€anise également paf rapport au temps. Temps individuel dans la

quêæ du passé (Paris Tems, Alice), quête de I'avenir (Iz voleur de bicyclette,

Europe 51, A bout de soffie), ou déplacement dans le présent dans (Au fil du

ternps, Le carnion).

I-e temps collectif intervient au mvers de I'histoire, I'actualité, la politique. Très

présente dans le néo-réalisme, I'histoire apparaît au travers d'un essai de lutte

chez ROSSELINI et DE SICA, et se trouve ensuite représentée coûtme non

assumée chez WENDERS; ou comme histoire jouee comme un leurre dans

Profession : Reporter.

I-e temps psychologique intervient au niveau de I'onirisme avec I'image-rêve du

Charne discret de la bourgeoisie, ou de Amarcord.

La balade prend forme également au cours d\rn voyage dans te sens où le sujet se

situe par rapprt au monde.

lorsque le sujet se trouve intégré à la société, puis subit un événement de rupture,
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il va alors mener une quête qui le ménera à I'isolement (Europe 51), à Ia

résignation (Le pas suspendu de la cigogne), ou à la mort, acceptée ou subie.

l,orsque la rupture se trouve intégrée au sujet, son errance va le mener à la mort

ou à la poursuiæ sans fin de cette errance première (l'Etat des Choses, A bout de

souffie). Sociale ou physique, la mort provient d'un rejet de la société ou d'une

résignation du sujet à mettre fin à sa quête ou à son elrance.

Sujet d'une quête, le personnage progralnne son parcours en vue de la

conjonction avec un objet, ou motivé selon ses passions.

Sujet d'une errance, le personnage n'organise plus son parcours en vue de la

récuffration d'un objet. Il se trouve en état de désespoir, et se limite à juxtaposer

des savoirs, perceptifs ou ludiques.

I-e monde, en tant que composante complexe constitué à la fois d'un système

social, des autres, du réel, de I'histoire, de l'art agit sur le personnage ou est agi

par lui. Au cours du passage du film de quête au film d'errance, le monde perd de

plus en plus son sens. Ces deux formes de balade que nous designerons par fb

(fïlm de quêæ) et FB (film d'errance) constituent les derx pôles de la forme-

balade. Ainsi dans fb, le sujet agit sur le monde ou tente de le faire, alors que

dans FB, le sujet se déplace dans le rnonde, et le déplacenænt tient lieu d'action. Si

fb place le personnage dans une situation sensori-motrice qui permet encore

I'action, FB le maintient dans une sinr,ation optique et sonore, où la perception

reste parfois le seul lien entre le personnage et le monde.
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1.2 - | ps fonctions de la balade.

I-a rupture constitue l'élément commun à fb et FB, qu'elle soit extérieure au sujet

pour la première, ou intérieure pour la seconde.

I nrsque la rupture est e*térieure au sqiet, celui-ci progftunme son parcours en

fonction de la quête d'un objet manquant ou perdu, et il se trouve alors impliqué

dans une relation objectale disjonctive. Selon le statut de I'objet, la quête

principale sera à dominante pratique, affective, ou centrée sur le savoir. Ainsi, la

perte de la bicyclette dans Iz Voleur de bicyclene oriente la quête principale sur

I'axe pratique; la perte de I'enfant dans Europe 5I provoque une quête affective;

la perte de I'amour dans /'Avventura, Mort à Venise ou Le Voyage se situent sur

la même composante; la perte de mémoire dans Paris, Texas donne I'impulsion à

une quête de savoir et d'identité.

f)ans fb, la rupture correspond à un événement situable dans le temps et I'espace

diégétiques.

Selon le type de quête principale, la balade pratique s'accomplit à travers des

voyages professionnels (Le Voleur de bicyclette, Profession : reporter, Au fil du

temps, l'Etat des Choses) ou à travers des voyages de formation (l'apprentissage

de l'écritnre dans Faux Mouvement).

I-a balade prendra la forme d'une quête affective (Europe 51, l'Awentura, le

Voyage, Mon à Venise...) ou d'une quêæ de savoir. Elle deviendra voyage de

régression psychique dans Paris -Tems oa voyage-filiation dans Alice... :

recherche des origines.

I-a quête de I'objet perdu ou manquant devient parfois prétexte à une autre quête,
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à une fuite, à un autre type de balade, lorsque la perte d'un objet extérieur
provoque chez le sujet une rupture intérieure, et ce à partir d'une prise de
conscience.

Ainsi, dans Iz Voleur de bicyclette ,la quête principale de la bicyclette provoque

chez le sujet la prise de conscience du caractère illusoire d'une recherche
d'intégration au système social, et aboutit au renoncement.

Dans Europe 5I , la perte de I'enfant provoque une prise de conscience de
I'illusion dans laquelle le sujet menait sa vie, prise de conscience qui entraîne la
recherche d'un sens à donner à la vie.

Dans L'Avventura, la disparition de la fiancée conduit le sujet à la prise de
conscience du caractère illusoire de la possession de I'autre et de la permanence
de I'amour, ce qui conduit à la recherche de I'autre à travers la multiplicité.

I nrsque la rupture est intérieure au sqiet, la perte d'un objet n'est plus situable
dans le temps et I'espace, et acquiert un caractère diffus.
I-e sujet n'est plus en relation disjonctive par rapport à un objet, mais en relation
disjonctive par rapport à lui-même, ptr rapport aux autres et au monde. Il est
alors placé dans une relation intersubjective_où le voyage, le déplacement vaut
pour lui-même comme illusion d'action (l'Etat des choses), comme jeu au cours
d'un voyage dans le cinéma (films de TRUFFAUT : acteurs, citations, tournage,
projection, production) ou au cours d'un voyage dans le langage où par la langage
le sujet construit ou interprèæ le monde.

Le voyage vaut également pour lui-même comme fuite, comme déplacement des

frontières entre Éel et imaginaire (films de FELLIM et de BUNUEL), ou

comme déplacement d'un regard, d'une perception (Iz Camion).
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Au cours de la situation sensori-mohice (') décrite par DELEUZE, le sujet se

trouve débarrassé de son enveloppe sociale, de ses habitudes quotidiennes, de son

ancrage familial, spatial, temporel pour devenir un regard, une perception, un
percevant.

On peut schématiser le passage du pôle fb au pôle FB.

fb FB
I'actant devient un percevant

action de quête situation d'errance

I ^ balade quête (fb) se situe sur I'axe du Faire alorc que la balade-errance (FB) se

situe sur I'axe du devenir, c'est à direie-IEtre-

Faire

fb '

Etre

FB

G. DELEUZE : L'imrye-temp
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I.3 - I ^s genres de la balade

Sur cette forme balade comprise entre les 2 pôles de la quête et de I'errance,

différents paradigmes se projettent sur I'axe syntagmatique.

la quête

I'errance

Person

/1.
I

drame

psychologique
I

\y
Sans toit

ni loiIette

nage selon

-

t
critique

sociale
I\y

Le Voleur

de bicyclet

placement de

î
I

film

d'amour

Les Yeux

noirs

.Film = dé
I
I

I__
ln- l

film

noir

A bout

de sof f ie
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II . RECIT ET DISCOURS

A ce second niveau, la forme balade peut être appréhendée :

- comme un recit (r)

- ou comme un discours (')

II. ] - I-a balade cornme récit

l.a - Au cours de la manipulation (t) qui s'exerce au travers d'un faire-persuasif,

la fb rait intervenir explicitement un Destinateur manipulateur (3)

"Tu dois partir" -->pour trouver du travail (Le Voleur de bicyclene)
--+pour ta santé (Le Voyage)

"Je dois partir" -s(Europe 5l)
-> (Profe s sion-r eporter )

sémiotique des textes, PU de Lyon, présente ainsi la structuration
du niveau de I'organisation de surface (composante nanative et composante discursive)
- | a conrposante nanative se constitue sur une suite d'états et de transformations entrê cos états. Les
états relève de I'Etro, d les transformations relèvent du Faire.
- Cette succession comporte quatre énonés :
manipulation (2), compétence (2), performance (2), sanciion (2).
'? A. J. GREIiIAS - J. COt RTES, Didionnaire ralænné de la th&fie du laryage.
- Manipulation : se caractâise comme une action de I'homme sur d'aufes homms6, visant à leur faire
exéctrter un programme donné.
-ComFÉtence : toute suite de comportements présuppose, d'un€ part, un programme narratif virtuel
et,de l'âutr€ urn compétence partiolière qui rend possibb son exéctttion. La compétence modale
peut être décrite comtn€ une organisation hiérarchique de modalités.
On distiEue l€s modalité€ virtualisantes (devoir, vouklir);actualisantes (pouvcir, savoir); réalisantes
(falre, &e)
- Per{omance :transformation produisant un nouvd état.
- Sarrtkrn : iugem€nt port6 par le Dætinateur - judicateur str la confomité du programme narratif du
sujet performant par rapport au systànre axiologklrc, tel qu'il a été actuafisé dar le contrat initial.
3llecilinaûarn-:æt celuiquicommunique au Destinatairetuiet non seulement les él6ments de la
comp6tsrce modale, (Deatindeur manipulatar), mais aussi celui à qui æt communiqué le résultat de la
perîormance du Destinatairesupt qu'il lui revient de sandionner (Destinateur judÛcateur)



30

- Dans FB, il n'y a pas d'intervention explicite d'un Destinateur qui mobilise,

catalyse les compétences virtuelles du sujet (devoir, vouloir).

I-e sujet erre, sans que le /vouloir/, /devoir/ interviennent.

Ce n'est pas un Destinateur qui intervient, mais c'est un état du sujet, état de

rupture, de deséquilibre, de non-jonction.

l.b - Quant à la comfÉtence du sujet en fb, le sujet d'êtat (') se trouve en

disjonction par rapport à un objet-valeur ('?) etlou le sujet-opérateur(t) se situe en

disjonction par rapport à un objet-modal.(2)

Dans I* Voleur de bicyclene, le sujet d'état est en disjonction par rapport à

I'objet figuratif bicyclette; le sujet-opérateur a le devoir, le vouloir, mais pas le

pouvoir, s'il désire acquérir ce pouvoir, la sociétél'en empêche. La société est

alors I'opposant du sujet-operateur qui cherche à acquérir par le vol de la

bicyclette le pouvoir de travailler et de s'intégrer, afin de transforrner la relation

disjonctive du sujet d'état par rapport à I'objet-valeur bicyclette; travail.

En fb, le sujet a les compétences (il se les donne ou on les lui donne), mais la

société em@he ou pennet la réalisation de ces comfftences au cotus de la

performance.

Ainsi dans /z Voleur de bicyclette :

Le sujet d'êtat est défini comme n'ayant pas de "chance", au "chômage",

"honnête', "courageux".

Dictknnaire raisunré & tathéorie du laryrye.
-suiet d'étatcaractérM par la relation de pnction (conjonctbn ou disjorrction avec les o$ets de valeur
-suist de faire: défini par la relation dee transfonnatbn.
2 Didionnaire raisonné de la lhéorie du langæe
"Obiet de valeur : se définût oomme le lieu d'investissement des valeurs avec lesqudles le sujet est
conioint ou disioint.
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L'objet de valeur : travail, intégration sociale, argent, honneur.

L'objet figuratif : la bicyclette.

Dès que le sujet fait ou tente de faire ce qu'il ne doit pas (dénoncer le voleur,

voler, montrer I'absurdité du système qui le contraint à voler), il se trouve alors

tejeté pour le pouvoir qu'il tenæ d'acquérir. Il veut, doit, sait travailler, mais il

ne doit pas montrer qu'il ne peut pas travailler. L^a société le contraint à voler
pour mieux le rejeter, en préservant ainsi sa bonne conscience.

[æ sujet offrateur tente de transfonner la relation du sujet d'état à I'objet de

valeur: svo -> sAo
I-e sujet offrateur a les compétences, les objets modaux (vouloir, devoir, pouvoir,

savoir), mais ces compétences sont incompatibles avec le devoir social.

- Dans Iæ Voyage de De Sica : le faire consiste à ne pas rentrer.

I-e fière aîné désire ne pas rentrer pour oublier, et Adriana partage le même

désir, mais pour voir, pour vivre.

Sur le plan de la modalisation O : en ce qui conceme Adriana, on pourrait dire

qu'elle ne veut pas rentrer, alors qu'elle le doit. Elle meurt car il y a opposition

entre le vouloir individuel et le devoir social. I.a, disjonction absolue que

réprésente la mort provient d'une opposition entre une libeté individuelle et

I'intégration sociale.

I-e sujet ot'rateur a les comfftences pour transformer l'état disjonctif du sujet

d'état par rapport à I'objet de valeur, mais la société refuse I'actualisation de ces

compétences virnrelles.

?nrdalûsatiut: produc'tion d'un énoncé modd



32

Fn FR, le sujet d'état se trouve en sinration de non-jonction par rapport au monde

et par rapport à lui-même.

Il n'y a pas de mise en place d'un sujet ot'rateur dans la mesure où il n'y a pas de

compétences virnrelles au niveau du vouloir et du devoir. Ceci implique I'absence

de performance qualifiante() : Iæ sujet devient un anti-sujet, ainsi que I'absence

de performance glorifiante(t) : il ne s'effectue pas de transformation de l'état
puisqu'il n'y a pas d'état de disjonction ou de conjonction par rapport à un objet,

mais une relation intersubjective entre le sujet d'état et le monde.

Dans Sans toit ni loi, Mona n'éprouve ni but, ni désir, ni projet. Elle entre, au

cours de ses rencontres en relation avec elle-même, les autres, le monde.

I^a FB du film d'errance peut comporter plusieurs variables narratives selon qu'il

y a absence de sujet opérateur par manque de compétences virnrelles, ou que le

sujet opéraæur a des compétences, mais que celles-ci ne sont pas programmées en

vue de Écupérer I'objet-valeur, c'est à dire transformer la relation du sujet d'état

à I'objet valeur. Dans ce dernier cas, le sujet opérateur n'agit pas non plus en vue

d'acquérir un objet modal manquant. Iæs comfftences sont alors réduites à

I'accomplissement du /faire/ de la balade. Celles-ci sont limitées au( modalités de

I'actualité (pouvoir, savoir) ou de la réalité (faire)

lorsque la performance de la FB est réduite aa lfuel de la balade, le programme

narratif ne s'organise plus selon une transformation de relations entre sujet d'état,

sujet opérateur, et leurs objets, mais selon une jutaposition de différents types de

lfalrel qui n'entralnent plus de transformations.

I Dictionnaire raiænné b lathéorie du IWW
"- l'éWuve ouafifiante coneopond à I'qulsition de la compétence
- Ieprsuarugw-ænespond à la performance
-lÉWelua-fufifranûe-coneepond à la rcconnaissance effeduée brs de la sanc{ion
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I-es éléments de la séquence narrative ne s'organisent plus selon un principe

d'opposition sujet-objet, mais un même syntagme intègre des composantes

paradigmatiques que la logique oppose. Il n'existe plus de principe d'opposition

extérieur, mais un même récit développe plusieurs possibles narratifs

inconciliables logiquement. Le principe de succession logique ne fonctionne plus

également. Dans L'Homm.e qui ment, Boris est mort, Boris est vivant. Dans /,4

Belle Captive, le récit joue sur le même principe.

Ainsi, en FB :
- Le sujet d'état est en relation de non-jonction par rapport au Destinateur.
- Il n'y a plus d'objet-valeur à retrouver ou trouver.
- I-e sujet du Faire n'a que des compétences actuelles (pouvoir, savoir) etl ou

réelles (le faire) qui permetûent au sujet d'état de maintenir sur le mode duratif et

itératif son état de non-jonction par mpport au destinateur.
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Tahleau de synthèse des 1 Éles fh et FR

1) I. sqjet

fb -+ - I-e sujet d'état est en disjonction par rapport à I'objet-valeur
- Le sujet opérateur a (n'a pas) tous les objets modaux, veut les acquérir

en vue de transfonner la relation du sujet d'êtat à I'objet de valeur.

FB --> - I-e sujet est en relation de non-jonction par rapport au Destinateur
--> - Il y a absence de sujet offrateur par manque de compétence virnrelles

- ou présence d'un sujet opérateur qui n'utilise pas ses compétences en

vue de la transformation de la relation du sujet par rapPort au

Destinateur

2)te (Faire) de fb et FB : la balade

fb -> la balade est un moyen

FB --> la balade vaut pour elle-même

3) les modalités dll faire

Virtualité

/devoir/

/vouloir/

fb+

FB.

Actualité Râlité

/pouvoir/ lfurel

/savoir/

fb+

FB+

fb+

FB+

I-e même lFairel s'accomplit selon des modalités différentes.
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I . frognès narratrf de fh s'accomplit lorsque I'on passe des modalités de la

virtualité à celles de I'actualité. Si la société n'accepte pas ce passage, c'est la mort

physique, psychologique ou sociale du sujet (Le Voleur de bicyclette, Europe 51,

le Voyage)
- I-a performance de fb opere rarement une transformation des relations entre

sujet d'état et objet de valeur : le sujet d'état principal demeure en relation

objectale disjonctive. Il peut y avoir transformation des relations entre les sujets

d'étÀt secondaires et les objets.

S, v O -) 5r^ O (l'ami dans Au fil du temps, I'amie dans L' Awentura)

ù V O -> S2A O (les rencontres de Sans toit ni loi)

I-es relations disjonctives, conjonctives sont à définir par rapport à l'être et au

paraître. L'objet de valeur peut-être ou non transféÉ de Sl à 52. Selon que le

transfert s'établit ou non, on a différents types de communication d'objet.

- Il y a performance conjonctive sous la forme d'une appropriation de I'objet de

valeur "amour" dans Le Voyage en ltalie lorsqu'un même acteur est à la fois sujet

d'état en relation disjonctive par rapport à I'objet-valeur et sujet opérateur, pour

devenir sujet d'état en relation conjonctive par rapport à ce même objet "amour".
- Cette même performance conjonctive prendra la forme d'une attribution

lorsque:

S, o$raæur = St d'état

S,VO-->SlVO

srvo-->s2^o
Dans Paris Tems,l'objet-valeur "enfant" est attribué à la mère par Travis.
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Dans Paris Texas,l'objet-valeur "enfant" est attribué à [a mère par Travis.

- Une performance disjonctive peut être une renonciation .

Dans Europe 51,

St d'état = S, opérateur

sAo-> svo
I-e sujet se disjoint lui-même de I'objet au cours d'une opération réfléchie, en

renonçant à elle-même et au monde.

I')ans fb, les objets figuratifs perdus ou nnnquants, qu'il s'agisse du travail dans le

Voleur de bicyclene de I'enfant dans Europe 51, de la mémoire dans Paris,

Texas, de la santé dens le Voyage, rccouvrcnt tous un même objet-valeur :

I'intégration du sujet au monde.

I ^ performance de FR

EB ne comporte pas de progrès narratif dans la mesure où I'on ne passe pas d'une

virnralité à une actualité. On est plongé dircctement dans I'actualité ou dans la

réalité du Æaire/. Cette démodalisation conespond dans le récit à I'apparition de

I'anti-sujet qui fait disparaître le Destinat€ur. Cette disparition , apparition ne

correspond pas à un progrès narratif, mais provient d'une juxtaposition de

différents types de Faire qui font durer et Éitèrent la non-jonction du sujet par

rapport au destinateur.
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Etat

initial

Faire duratif

et itératif

. dissolution du

sujet

. apparition d'un

anti-sujet

. disparition du

destinateur

lesujetest + ê +
en non-jonction

par rapport

au destinateur

rt^ns FR, on a déjà constaté la non-transformation de la relation du sujet à I'objet.

[^a performance, le faire du "sujet" peut se représenter ainsi :

F(s) ---à KS - o) (S - o) (S - o) .....1
Peut-on encore parler de performance pour un faire qui n'est plus qu'une

juxaposition de relations de non-jonction entre "sujet" et "objet" ?

I-e récit perd son caractère polémique car :

. on a relation de non-jonction par rapport à I'objet

. il y a absence d'objet, ou perte du sens de I'objet

. le sujet est devenu un anti-sujet, cal il n'a pas de compétences virtuelles.

. I'anti-suj et entretient des relations intersubj ectives.

1.d -Lasanction

Au cours de la phase de sanction,l'êtat du sujet peut-être défini aux deux niveaux

de I'imrnanenc.€C) et de la manifestation(t) qui concernent la véridiction(t) de

l'énoncé.

' - axede I'immanence : celuide l'être
- arc de la manilestation : cehi du paraltre
-vérirtictinn : acle selm leqtrd I'immanence est conlrontée à la manifætation
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l-l^ns fb, le récit, polémique, manifeste une lutte entre immanence et

manifestation. Dans Le Voyage de De Sica le sujet donne à voir, à comprendre, à

interpréter un état de femme soumise à son rang social qui contredit l'état défini

indépendamment de I'interprétation et qui en fait une femme affranchie et liberee

des prejugés de sa classe : "je veux voir, je veu( vivre" dira t-elle, alors qu'elle

décide de poursuivre le voyage avæ son amant.

r)ans FR, I'immanence se définit à travers les manifestations. l^a FB se construit

sur la fîgure du vrai (lpaÂtrel + lètrel), et le vrai jaillit de la juxtaposition de

manifestations qui peuvent être contradictoires ou illogiques.

I-es quatre positions : lêtrel, /non être/, lparûtrel, /non paraître/ trouvent leur

place dans un système proposé par le GROUPE D'ENTREVERNES (').

VRAI

t*" I
MENSONGERI I 

SECRET
I non être non paraître )

FAU\/

Jusqu'alors, fb et FB ont été définies par rapport à'des notions relevant de la

substance du contenu et plus précisément du thème de la quêæ pour la première et

de I'errance pour la seconde. A cetæ distinction thématique, vient s'ajouter un

' Analyse sémiotiqn des lexles, PU Lyon, 1979.
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élément distinctif relevant de la forme sémiotique du contenu (1). On constate

ainsi que la composante narrative de fb comprend les phases de manipulation,

compétence, performance et sanction; alors que FB est centrée essentiellement sur

le "performance", plus pÉcisément sur le faire.

Dans le Voyage de De Sica, la composante se décompose comme suit :

conlrat
faire persuasif

I\t/
le frère ainé persuade

Adriana de partir

pour recouvrer la

santé. Elle ne le

!erformance sangiaD.

\.eu pas

I-a performance passe par une modification des modalités : on passe du non-

vouloir du sujet ot'rateur au vouloir.

Cette acquisition d'un objet modal pennet I'acquisition d'un objet de valeur (la

vie, la liberté) figuÉ par la balade amoureuse : il y a transformation de l'état du

sujet. On passe d'une disjonction à une jonction par rapPort à I'objet de valeur.

Adriana ne doit pas cependant acquérir le vouloir, la vie, la liberté, I'amour. Sa

mort est causée par I'opposition entre son vouloir individuel et le devoir social ;

entre principe de plaisir et principe de râlité.

Sans toit ni loi ne compr€nd ni conmt, ni sanction. Ici, le faire interprétatif ne

porte pas sur la véridiction d'états transformés ou à transformer car la

e s$miotique du contdru, laquelle comprend fualement la

composante discursive.

elle veut guérir 
, -V 

elle ne le dqit-pg5

elle ygXlvivre 
| ./ (Ègles sociales)

elle neut être libre )
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"performance" "manifeste I'immanence de la non-jonction" entre le sujet et le

monde. Iæ Faire vaut pour lui-même.

- Fn fb, le Faire pragmatique modifie ou non la relation entre sujet d'état et objet

de valeur, entre sujeGoperateur et objet modal. I-e Faire cognitif C) statue sur la

véridiction des états transformés.

- Fn FR, le faire pragmatique C) juxtapose des éléments de relation de non-

jonction entre sujet d'état et objet-valeur; juxtapose également des éléments de

relation entre Sl et 52. tæ Faire cognitif se constmit à partir de la juxtaposition

d'états identiques de non-jonction, de relations entre Sl et 52; juxtaposition qui

intégre I'illogisme et la contradiction. I-e Faire cognitif porte sur I'adéquation

entre immanence et manifestation.

être = paraître (régime du vrai)

non être = non paraîtIe (Égime du faux)

I se construit à partir de la juxtaposition de manifestations différentes de

I'immanence au travers du Faire de la balade. I-e Faire cognitif porte sur les

manifestations de I'immanence ou sur l'immanence des manifestations. Il se donne

à voir et à entendre dans I'accomplissement du faire pragmatique réduit

également aux mêmes composantes : voir et entendre. Dans FB, le Faire

pragmatique se réduit à un faire cognitif et vice et versa.

FB + PC (t) (voir, entendre, percevoir)

' Dictionnaire raiænné & lath&rb du lngry.
Le laire-oraomatiquese distingue duEie_sggi$par la nature deo investissements sémantiques que
reæirrent tæ oOfrits vir*s par le taire (leo obidts du fairc pragmalique étant dæ vaburs descriptives,
cr,rlturellæ, gn un mot, non modabs".
'Composante pragmatique (P) associée à la æmposante cognilive (C)
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1.e - Synthèse des différences entre fb et FR selon la comFosante narrative

fb - manipulation, compétence, performance, sanction

A"t* "dt*ot 
(= transformation (faire%ognitif

persuasif) d'états) interprétatif)

aba'

F-(SVO) + (SAO) --€ (SVO) Iz Voleur de bicyclette

baa'

F->(S^O) + (SVO) --ê(SVO) Europe 5I

FBccc

F+(S - O) (S - O) (S - 0) Sans toit ni loi

I-e faire de FB ne consiste pas en une succession d'états et de transformations,

mais réside dans le déplacement d'un état figé dans I'espace et le temps.

- le PN (') principal ne fait pas varier l'état du sujet : il le déplace

- Sujet +perte de compétences virnrelles (anti-sujeQ

-> pas de performance qualifiante ou glorifiante

- Objet + le monde est vide de sens.
- la relation S - O relève de la perception.

' Dicltorrnaûe raLsorûré & lathéofie du langry
(1) PN : le prograrrne nanatif est un syntagrrrc dérnentaire de la syntare nanative de surface, constitué
d'un âpncé de faire réglssant un énoné d'état'
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l.f - Points communs entre fb et FR

[æ faire du déplacement est commun à FB et fb.

- L'étude de la séquence narrative fait apparaître les grands types de PN dans fb

et FB; le prograrnme narratif (PlO se définissant par l'état (relation à I'objet

valeur) auquel il aboutit.

- en fb, le sujet (a subi un manque pragmatique (P) (Le voleur de bicyclette)

(a pris conscience d'un manque cognitif (C) (Europe 51)

(a été affecté d'un manque thymique(T) (L'Awentura)

Tout le PN se construit sur ce nranque à combler et aboutit parfois à une

conjonction, le plus souvent à une disjonction par rapport à I'objet de valeur et

par rapport à I'objet modal.

- en Fn, le PN réitère et fait durer la relation de non-jonction par rapport à

I'objet.

L'enance figure le déplacement spatio-temporel d'une relation non transformable

de non-jonction. Le programme narratif (PN) correspond à un "récit" non

polémique car le sujet ne se pose pas coûlme tel (il n'a pas de compétences

virtuelles).
- Iæ sujet oÉrateur n'accomplit pas de performance au sens où le Faire

n'entraîne pas de transforrnation du "sujet" d'état.
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- L'objet n'est plus un objet - à posséder
- à connaître
- à affecter,

il est un objet perçu.

I-e programme narratif de FB place le sujet dans une relation intersubjective de

perception.

[.a syntaxe narrative fait apparaître une forme narrative pour fb, et pour FB une

forme qui peut être narrative ou dysnarrative. L'étude du niveau interséquentiel

des relations hierarchiques entre les segments montre

dans fb : - une strucnue thématique
- une structure linéaire qui s'organise autour d'une quête

minimale, d'une relation à un objet, sous le signe de la

causalité et de I'implication. Elle pose comnrc principe la non

contradiction du monde et vise à la mise en place d'un monde

possible par Éfftition , progression, non contradiction.

- Des téléstructures (1) de nature complétive, Épetitive ou

interprétative peuvent apparaître.

en FR - Ia syntaxe narrative de fb peut apparaître dans les films

d'errance de forme narrative (ex : Scns toit ni loi, Paris,

Tems, le Charme discret....)

Les films dysnarratifs de FB (GODARD, ROBBE-GRILLET)

fonctionnent à partir de téléstructures (t) reliées entre elles

selon un principe de non causalité.

veau cinéma rpuvffi ûnkilqie", Paris, 10/18, UGE
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- Lajuxtaposition des plans peut établir une progression dans

le cas de figures imposées, ou pas de progression dans le cas

de figures libres.

Ainsi, les contradictions dans L' Homme qui ment jaillissent du même noyau

initial :
'Je vais vous raconter une histoire"

Au delà de ce point, on constate des contradictions enfie différents récits à

I'intérieur de la bande image, à I'intérieur de la bande son, entre bande image et

bande son.



Analyse de quelques PN

I rtres Opéranon
Principale

Sujet opérateur état I ét^tz
EI EF

type de translormatron

Volcur de
bicycle

I-e Voyage

sans toit ni bi

retrouver la
bicyclette
(=travail, honneur
intégration sociale)

retrouver . la santé
. la vie

(= amour, sexualité,
regard,liberté)

faire la rouæ

le pàe
(+ le fils)

Adriana
(+ son amant)

Mona (Simone)

disj conJ.disj.

disj. conj. disj.

l,*,(so)(s-o)

pert€ 
{

bicyclette
travail
honneur

perte = moft
avant la mort a
retrouvé amour,
sexualité, regard
"je t'ai toujours attendun
ces possessions ne
peuvent s'accomPlir
que dans et par la
mort
la société (guene,
moralité, responsabili tés
lfamiliales) les rendent
limpossibles.

1".ê mort
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rt.2 _ I .a halade comme discours

I-a composante discursive de la forme sémiotique du contenu sera conduite

niveau de surface, selon les modèles de ta sémiotque greimassienne'

[^a syntaxe narrative (causale) dans fb et FB, non causale dans une partie de FB

s'organise sur le plan discursif à partir des mêmes fonctions de noyau, catalyse,

indices et infonnants (1).

fb et FB font jouer les mêmes fonctions, mais c'est leur organisation, leurs

relations qui diffèrent.

fb quête narrative

FB errance narrative

quête

noyau

quête quête

Fai re

(fonction distributive)

Etre indi

( fonct ion intégrat ive)

sfircfrfiate 6 ræitg' Cornmunicdions 8
'Tonction cardinale ou noyau : constituent de véritableo cfiamières du récit
cd4pa : remplissent l'"espæ" nanatil qui sépare læ fonc{ions cardinalæ
indÉ: renrroie à un caractère, à tn æntinent, à une atmæphèle
inlormânt: serrrent à irtentilier, à dhpr ders le terpo et dans l'æpace.



46

- FB errance balade balade balade

noyau

,/

yse

indices

Ce tableau comparatif entre balades narratives et balades dysnarratives fait

apparaître que :

- dans le premier cas, les réseaux de relations s'établissent selon la causalité et

I'implication (figurées par <->)

- dans le second cas, on note I'absence de relation causale (figurée par - )

ll.Z.a - I os parcours figuratifs

I-a composante discursive s'établit selon des réseaux de figures (') que nous avons

dégagés à partir du dictionnaire [.ogos, Bordas : tableau page suivante.

contenu stable délinies par un noyau permanent dont les virtualités se
réalisent difléremment selon leo contextes.
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. figure lexématique

( v i r t u e l )

. noyau stable

(virtuel)

paraount

sémémiques

(réalisé)

en chmtæt

des ballades"

quête

action de rechercher

nse promener à

I'aventure, flâner"

errmoe
. / \

, / \

, / \

1) Aller çà et là

srns but précis

2) aller çà et là

à la recherche

de quelqu'un ou

1) aller au

hasard

se tromPer

s'écarter de

la vérité

2) fure

route,

voyag€r

3) vagabonder
I

ne pas se fixer
I

sans se fixer,

apparaître de

manière  fug i t i ve ,

i  n  t e r m i  t t e n t e

/
de quelque, chose

,/u

sur un objet

donné |
I
rl/

5) se mouvoir4) passer en

effleurmt

- fb et FB fonctionnent sur la même figtre lexématique. I-eur organisation de sens

virtuelle est identique.

Seuls les parcours sémémiques diffèrent dans les réalisations qu'ils oÈrent.

'balade

-/
-/

-/nmendier
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Si la configuration discursive de la "balade" est commune à fb et FB, ces deux

pôles proposent des parcours figuratifs différents selon les réalisations effectuées

dans difféIents contextes.

commune à fb et FB

Parcours

bourgeoise

en rupnrre

par rapPort

à son milieu

(Europe 5l)

c l î c h a r d

mi perdu

(Profession

r e p o r t e r )

Par leur aspect réalisé, les parcours figuratifs nament le réseau relationnel entre

les figures, et constituent un étalement des figures.

En fb, plusiegrs PN sont manifestés dans le récit par plusieurs parcours figuratifs.

I-es différcnts PN s'organisent en un système de relations hierarchiques autour

d'un même objet princiPal.

I-a balade : configuration discursive

( Le Voleur

b i c y c l e t t e )

(Ia légende

du Saint

B u v e u r  )

enfmt

abandonnée

(I-a petite voleuse)

( N o c t u r n e

indien)
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Dans Le Voleur de bicvclette:

rouver
I'argent pour
récupérer la
bicyclette

aidé par sa
femme

+
chanceux

Dans Le Voyage (De Sica) :

retrouver
la

bicyclette
volée

aidé pal
son aml
et son fils

+
victime

accePter pour
mari le frère
de I'homme

aimé

vivre un
amour

impossible

= bonne
lille

sa mère
"pense à nous

deux"

trouver du travail

retrouver
le voleur de
la bicycletæ

fils
aidé par la

police ?
+

lâche ou
lucide

reftiser

aidé par son

ver une
bicyclette à

voler

seul

désesffré

Refuser les
partis

=

refuser
l'amour
pæsible

"elle est fière,
a du caractère"

de partir
avec lhomme

aimé

refuser
un amour
possible

= bonne mère
veuve hoûteé

vouloir
partir
avec
I'amant

vouloir
I'amour
possible

= femme
libre

ne pliiS pouvoir
vivre son

amour

=

ne plus pouvoir
ne pas devoir
vivre I'amour

possible

femme
déchue,

détruite

PN 1 - trouverl'amour
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- Fn fb ,les différents PN jaillissent des oppositions entre les compétences

virnrelles (devoir, vouloir) et s'organisent en une succession logique et

chronologique de figures.

- I ^ FR narrative ou dysnarrative comporte un seul anti-PN : les rencontres se

juxtaposent et le déplacement établit le seul lien entre elles.

Dans Iz Camion , dans Sans toit ni loi , c'est la juxtaposition des figures qui

construit le parcours figuratif. L,es figures constituent des variations sur le thème

de I'Etre qui apparentent la" forme ballade" à la forme musicale.

Dans Le Camion , la parole de la femme fait d'elle une folle, une communiste,

une déclassée.

Dans Sans toit ni loi , Mona est perçue au cours de ses rencontres comme

vivante, rôdeuse, voleuse, libre, courageuse.....

I* Charmc discret de la bourgeoisie fait apparaître des figures sociales qui

relèvent du paraître : celles du colonel, de I'evêque, de I'ambassadeur, figures

sociales qui se juxtaposent, se superposent aux figures du fasciste, du jardinier, de

I'assassin, du trafiquant de drogue qui relèvent de I'Etre. Cette superposition des

figures du paraître et de I'Etre place le parcours figuratif sous le régime du vrai.

L'anti PN provient à la fois :
- de I'emschement qui est fait au récit d'avancer

- des contradictions à I'intérieur du parcours figuratif

- de la non-transformation du sujet
- de I'absence d'objet princiPal
- de la non-jonction entre sujet et objet.
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Ce sont les em@hements au récit qui concourent à la construction du parcours

figuratif. Le récit devient alors son propre opposant et cr& par là- même une

contrainte intérieure qui le fait non pas avancer au sens d'un progrès nanatif,

mais se poursuivre, s'étendre, "faire boule".

Dans Le charme discret de tn bourgeoisie, e,e sont les rendez-vous manqués qui

portent le récit vers I'avant. Les plans de marche sur la route ponctuent le passage

d'un rêve à I'autre, assurant ainsi la cohérence générale du parcours en le

cristallisant. Dans ce récit non polémique, on se trouve pourtant entraîné vers

I'avant dans la direction gênêtale de cette marche.

I-es sujets se trouvent réduits à leur vie sociale, à I'assouvissement de leur faim ou

de leurs désirs sexuels, à leurs rêves. Privés de compétences virtuelles ou

actuelles, ils sont sujets d'un Faire vital, social ou onirique qui fait d'eux des anti-

sujets. L'objet est toujours celui d'une consommation rcPoussée et provient d'un

vouloir toujours limité à une consommation immédiate. Le récit se trouve

empêché par des contradictions internes, ainsi que par des oppositions entre

être/paraître, vie/mort, rêve/réalité qui se jouent sur le même axe spatio-

temporel. Ce récit empêché se trouve pourtant rendu possible par entrelacement

entre les contradictions : un élément d'une séquence du rêve de X est repris dans

le rêve de Y. Læ chapeau de Napoléon se retrouve dans le rêve de Cassel et d'

Henri; la mère du militaire du salon de thé revient dans le récit du rêve du

militair€ du dîner de Cassel. A ces entrelacements viennent s'ajouter des

enchâsserents, gui, à la nranière des Milte et unc Nuits, assul€nt une continuité

dnns la durée tout en donnant de l'épaisseru à I'instant.

Vide de sujet et d'objet, le récit se crée à partir de la superposition de figures

entrelacées; tout corrune la rnalche collective se crée à partir d'une multiplication

de sujets et de pas.
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t[.2.b - I os rôles thématiques

Au niveau des personnages, le discours se construit aussi sur les rôles thématiques

de I'acteur comme résumés des parcours figuratifs.

Fn flr, les ôles thématiques se définissent par rapport à des objets. Dans [,e

voleur de bicyclette, l'objet de valeur ltr:lvarll, insenion sociale/ représenté par

I'objet figuratif lbicyclettetfait du sujet en relation disjonctive, un chômeur.

Dans Europe sl,l'objet de valeur /sens de la viel représenté par les objets

figuratifs /militantisme/, /politique/, /religion/, /action sur le monde/, /aide aux

autres/ fait du sujet une femme, ed, privée de son rôle de mère doit trouver un

autre rôle, un autre sens à donner à sa vie. L'objet de valeur /amour/ figuré par le

mari dans Le Voyage en ltalie falrt du sujet un couple de crise.

- I-e sujet se trouve en fb dans un rôle thématique disjonctif car la société refuse à

ses compéûences virtuelles de s'actualiser ou de se réaliser. I-es tentatives de

transformation accomplies au cours de la performance n'aboutissent le plus

souvent pas. I-e sujet ne peut accéder à l'être, il se trouve contraint et limité à

son paraître.
- Fn FR, les rôles thématiques ne se définissent plus par raPport à des objets, mais

apparaissent dans les relations intersubjectives. C'est lors des rencontres, ou lors

de la mise en relation avec des zujets secondaires que le sujet principal se révèle,

est perçu dans son/être/ - lyarûtrel. Soit le régime du vrai (lètrel + /paraîtrel)

révèle le sujet ,(comme c'est le cas dans Iz clnrme discretl, soit le régime du

faux (/non être/ + /non paraître/) révèle I'anti-sujet (L'Homme qui ment).
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Ce premier essai de définition en compréhension s'est attaché principalement aux

formes, fonctions et genres de la forme balade; et à la forme balade cornme récit,

et comme discours, en se limitant volontairement au niveau dit "de surface".

I convient donc à présent de conduire un certain nombre de démarches

complémentaires qui toutes vont reprendre et approfondir ce niveau de surface, et

explorer le niveau de l'énonciation afîn d'aboutir, si possible, à une description

fine de son fonctionnement dans les films balades.

Il s'agira d'illustrer ce que ce chapitre a déjà montÉ et de le prolonger sur le

plan de l'analyse de la subjectivité comme "mise en place d'un leurre" dans la

balade spatiale accomplie pr Profession : Reporter.

Une troisième démarche, qui constitue le coeur de cette étude prolongera cette

analyse de la subjectivité en scrutant la dimensions de la verticalité incluse dans la

balade spatiale desAiles du désir, comme culture de I'ambiguité entre les fypes de

rapports spatiaux, et culture de la mouvance entre images et sons.

Dans un quatrième chapitre, nous nnalyserons 2 films d'Angelopoulos :

l'Apiculteur, et plus particulièrement le Pas susperdu de ln cigogne, en tant que

balade spatiale, temporelle et réflexive. Nous prolongerons ainsi l'étude de

l'énonciation sur le plan de la réflexivité comme source possible de la pluralité.

Puis nous reviendrons dans un cinquième démarche sur un type de balade

temporelle dans Hiroshima mon arnozr où nous explorerons la relation de parenté

avec la forme musicale de la sonate pour parvenir à une prcposition d'un modèle

explicatif de la dysnarrativité.

En conduisant ces cinq démarches, nous avolxr bien le sentiment dans cet essai de

défînition de ne pas couvrir tout le corpus des films relevant de la forme balade.
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Mais ce que nous visons en ce début de recherche qui se poursuivra est moins un

travail exhaustif qu'une compréhension des mécanismes essentiels de la

production de sens dans les films répertoriables comme relevant de la forme

balade.
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Chapitre II

Une balade spatiale :
Profession .' Reporter

Etude de la subjectivité
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I . LA SUBJECTIVITE DANS LE FORME.BALADE

L'énoncé de la forme-balade classique place un sujet en disjonction par

rapport à un ou plusieurs objets. Selon le type d'objet perdu, et la relation

établie entre sujet et objet, la quête va s'organiser sur un il(e à dominante

pragmatique, cognitive ou thymique. C'est au travers d'images-action qu'une

"tension" va s'opérer entre le sujet et I'objet. [a manifestation de cette

tension au plan de l'énonciation s'effectuera dans une subjectivité à caractère

homogène traduisant la relation S -> Q.

Si la forme balade moderne (FB) met en scène un sujet ou un anti-sujet au

plan de l'énoncé, cette unicité va se trouver dispersee au niveau de

l'énonciation. Dans la mesure où le sujet , anti-sujet ne se trouve plus

propulsé dans la quête d'un objet, mais où son déplacement vaut en quelque

sorte pour tui-même, la relation entre sujet et objet est dors de type :.

KS-O) (S-O) (S-O)....1. C'est cette juxtaposition qui se trouve traduite par

I'hétérogénéitê de la subjectivité.

Selon les concepts deleuziens, ceffe subjectivité hétérogène est construite sur

des images-temps (phantasmes, souvenirs, rêves du sujet) ou abstractions

pures telles que le temps ou la mort.

I.1 - fydogie des observateurs en ft

En reprenant la WrUoee aes oUservaæurs établie par J. FONTANILLE

dans "/zs espaces subjectifs"('), on peut représenter ainsi les subjectivités

uctkm à la sémiotfiue de I'observateur, Hacfiette, 1989
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dominantes en fb et FB :

fb FB

Percevan

- débrayage actantiel -> Focalisateur

(sélection, focalisation, occultation)

- débrayage spatio'temporel Spectateur

(l'observateur est imPliqué dans

les limiæs sPatio-temPorelles

de l'énoncé)

- débrayage actoriel (acteur de l!énoncé, mais pas de rôle P ouT)

-> Assistant

- débrayage complet (Assistant participant)

Seul le focalisateur est commun à fb et FB; le percevant de FB recouvrant

les 3 instances subjectives de Spectaæur, Assistant et Assistant-participant.

Ce sont la perte de compétences du sujet en P, C, T O ainsi que la non

relation entre sujet et objet qui produisent cet abolissement des frontières

entre les différenæs instances de la subjectivité. Paradoxalement, le

percevant qui recouvrc ces 3 instances se caractérise Par son hétérogénéité

' (P) désigne la composante pragmatiqæ
(C) désigne la compooante cognitive
(T) désigne la comPosante thymhue

FB



60

dans la mesure où le spectateur ne sait plus qui voit, qui sait, ou qui est

affecté; et I'errance du sujet se trouve redoublée par la dérive du spectateur

qui ne trouve plus sa ou ses places.

Classique ou moderne, la forme-balade s'établit sur le franchissement d'un

espace par un sujet. Læ mobile, figuré pal un véhicule ou tout autre moyen

de déplacement, indique alors le lieu du franchissement.

Dès que I'observateur se trouve situé dans ou sur le véhicule, ceffe position

effectue un débrayage spatio-temporel faisant intervenir ou un Spectateur, ou

un Assistant, ou un Assistant-participant. l,orsque au débrayage spatio'

temporel, ne vient plus s'ajouter que la composante cognitive, c'est-à-dire

lorsque le sujet observateur n'est plus doté d'un /vouloir voir/ I'observateur

devient alors un percevant. Ainsi dans Profession : Reporter lors du

déplacement dans le désert, on remarque la construction suivante :

' Plan A : on se trouve dans une voiture. On peut supposer
voir par les yeux de I'Assistant.

Plan B : on voit la voiture où se trouve David arriver dans
le champ.

I-e déplacement de I'observateur s'effectue sur le même axe, parfois dans le

même véhicule, mais la subjectivité se trouve toujours défÂl&, et la vision de

I'Assistant toujours proposée, puis refusê selon les sélections ou occultations

opérées par le focalisateur.

Dans la forme balade classique, le sujet est saisi de manière plus homogène
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dans le sens où la vision renvoie plus clairement à une instance définie. On

assiste alors à une alternance entre une vision depuis le véhicule et une vision

où I'on voit le véhicule de I'extérieur : I'observateur se déplace ici sur la

frontière de I'espace énoncé en quête de /pouvoir savoir/ ou de savoirs

différents.

A la position de I'observateur par rapport au mobile, viennent s'ajouter deux

sortes de déplacements selon que le montage s'effectue enEe les plans ou à

I'intérieur d'un plan séquence : dans le premier cas, le mouvement se trouve

articulé en franchissements successifs, alors que dans le secon4 c'est

l'observateur qui se déplace, et son mouvement dynamise ainsi la dispersion.

Selon le type de vision mise en jeu lors du déplacement, les parcours

spatiaux peuvent manifester des transformations modales et narratives.

Ainsi, un montage entre les plans faisant alterner vision subjective puis

objective manifestera davantage une quête, un vouloir; alors qu'un montage

à I'intérieur d'un plan sequence avec une vision subjective "décalée" puis

objective traduira I'errance et la perte du vouloir du sujet cornme dans

Profession : Repot'ter.

Si l'écriture de la subjectivité de la forme balade s'établit dans le cas de la

forme classique sur I'homogênêitÉ,, et dans le cas de la forme moderne sur

une hétérogénêitê; le contrat énonciatif variera nécessairement d'une forme à

I'autre.
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I .2-@

læ-contradtmique sur la base duquel les photogrammes se transforment en

image filmique suppose I'existence d'un hyper-savoir :

qui identifie des figures malgÉ les déplacements et les

déformations du mouvement

qui infère des procès et des programmes narratifs à

partir de leur expression mouvante.(')

Par la suppression du programnrc nanatif, la forme balade moderne ne

retient plus que des déplacements et des identifications de figures : le contrat

filmique se trouve alors rompu pour introduire I'image-temps.

fb : PN + mouvement complexe espace-tefiips = image-action

FB : (PN) + mouvement rupture du conhat = image-temPs

O - - - - - - - - -

fb FB
't r,

image-action image-temps
(espace + temps) (le rccit se brouille

ou s'efface)

Entre ces deux pôles, le contat filmique s'établit plus ou moins, suspendant

plus ou moins I'hyper-savoir, défaisant plus ou moins I'observateur.

' FONTANILLE :les espaæs s,Aiecttts
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Sur les 2 pôles s'effectue un débrayage des figures du monde temporel, qui

les pluralise et les distribue sur la composante temporelle du plan de

I'expression, mais I'embrayage qui homogénéise les figures et modalise

I'observateur s'effectue plus ou moins.

en fb : le sujet est modalisé, I'observateur est modalisé par I'hyper-savoir

qui fait de lui un sujet filmique, et un observateur mobile.

en FB : I'observateur est démodalisé (car I'embrayage qui homogénéise les

figures ne s'est pas totalement effectué : I'observateur est mouvant, car les

places qu'il occupe ne sont pas définies clairement.

I.3 - Contrat énonciahf cinématographique

I-e contrat énonciatif cinématographique qui s'établit sur la base de la

multiplicité des plans, à partir d'un débrayage spatial, opere une

manipulation de I'espace, affectant ainsi le pouvoir-savoir de I'observateur.

A I'intérieur des scènes de déplacement de la forme balade, classique ou

moderne, certains plans sont organisés sur la convergence des lignes vers un

point de fuite ; les reperes entre I'observateur et les figures s'effectuent

alors par rapport aux repères de la perspective, et pas seulement par rapport

au caractère anthlopomorphe de I'observateur, et de son corps virtuel.

Dans Profession : Reporfer, lorsque l'étudiante demande à David ce qu'il

fait, et qu'il lui répond en lui disant de tourner le dos au siège avant, on

observe une alternance entre plans de route et plans sur I'assistant. On

dépasse cette alternance entre detx types de vision par un décalage

progressif, lorsque passant d'une vision que I'on pourrait croire subjective,

I'observateu semble s'élever au-dessus de véhicule, tout en se déplaçant sur
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le même are de direction, ce qui provoque une destabilisation du sujet

destinataire.

L'observateur se trouve fondé par le contrat cinématographique comportant,

d'après FONTANILLE :
- un débrayage qui distribue les figures et les lieux en fragments figuratifs,

et délimite le /pouvoir-savoir/ de I'observateur sur la composante spatiale.

- des embrayages paniels et multiples qui garantissent la mise en commun

des espaces d'énoncé et d'énonciation.

Dans le type de plan analysé plus haut, s'établit une rupture du contrat

cinématographique par tmnsgression de la clause anthropomorphe : d'abord

rapportée au corps virnrel de I'obseryateur : l'étudiante; la vision se trouve

progressivement décrtlér- puis affectée à une vision non anthromorphe : celle

d'un observateur spectateur dont les comfftences lui permettent de s'élever

au-dessus de I'espace de l'énoncé que représente ici la voiture. L'embrayage

garantissant la mise en commun des espaces d'énoncé et d'énonciation ne

s'est pas effectué; le sujet destinataire du plan, le spectateur, elre au long de

cette frontière entre deux tyPes d'espaces énoncif et énonciatif.

I.4 - Contralnanatif

Quant au contrat narratif sur la base duquel la continuité interne d'un

syntagnp peut s'établir sur des activités associatives qui s'exercent au cours

du défilement, les deux pôles de la forme balade s'opposent nettement.

[,a forme-balade classique permet la constitution d'un hyper-savoir narratif

qui reduit la discontinuité entre les plans, instaurant ainsi un sujet nanatif

discursif. Selon que I'enchaînernent entrc les plans s'effectue par un montage
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ou à I'intérieur d'un plan séquence, I'Observateur est, dans le premier cas un

focalisateur dont le parcours ne Peut avoir lieu que dans un espace

d'énonciation abstrait différent de l'énoncé, ou dans le second cas,

I'Observateur est un Spectateur dont le parcours a lieu dans un esPace

d'énonciation aux marges de l'énoncé, et où il se déplace en continu. [.e

montage ou le plan séquence assurent une homogénéisation du savoir, un

"embrayage" qui installe un hyper-observateur, intermédiaire entre

observateur du plan et énonciateur.

Dans la forme balade moderne, I'errance dysnarrative : I'embrayage ne

s'effectue pas, le savoir n'est pas homogénéisé et s'établit sur la base d'une

déliaison : soit à I'intérieur d'un même plan, on passe progressivement

d'une vision d'Assistant à une vision de Spectateur non anthromorphe, soit

dans le passage d'un plan à I'auffe : dans Profession : Reporter, lorsque

David retourne dans la maison londonienne :

plan A : David se déplace dans la maison, regarde

plan B : "on" se déplace, au même rythme avec un cadrage serré sur les

objets, on'entend des pas : on peut croire à une vision subjective; mais David

entre alors dans le champ.

I-e savoir s'établit ici à partir de déliaisons et de ruptures qui s'opposent à

I'enclenchement de I'embraya1e, provoquant ainsi I'errance du spectateur.

læ contrat énonciatif (filmique, cinématographique, narratif) se trouve établi

par des débrayages - embrayages successifs aux différents niveaux. Dans la

forme balade moderne, I'enance, se situe sur un axe, à I'intérieur de ce

champ. La npbilité de cet axe provient du caractère graduel des différents

types d'embrayages qui peuvent, on I'a dit, s'effectuer plus ou moins, mais

jamais totalement. C'est un zu(e de rupture plus ou moins franche.
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II - LA SUBJECTMTE DANS z Profession : Reporter

l|.1 - I os variables dgla subjectivité

a) Variable actantielle , spatiale et temporelle :

Au nivearr actantiel et spatial, Profession : reporter proPose une vision à

dominante spectatorielle.

1l segments sont le fait d'Assistants-participants à travers les personnages de

David et de Rachel; dont 2 segments seulement effecruent un saut spatial.

Sur le plan temporel, David se voit attribuer 7 segments subjectifs qui

correspondent au présent de l'énoné, et 2 segments subjectifs au passé : un

où il se remémore une conversation avec Robertson, I'autre où il évoque une

scène de sa vie conjugale, alors qu'il fait un feu dans le jardin de sa maison

londonienne. Les deux segments subjectifs attribués à Rachel s'effectuent

pour le premier au passé par rapport à l'énoncé lorsqu'elle raconte une

interview de David à laquelle elle a assisté, et pour le second au présent

lorsqu'elle découvre la photo d'identité de Robertson sur les papiers

d'identité de son mari qu'elle croyait mort. Aucune projection dans le futur

n'est effectuee.

b) Variable modale volitive ou thvmique : subjectivité'assumée, refusée,

différée, simulée.
I'étude de la variahle modale volitive ou thymique se Évèle plus délicate

par la variété de statuts des sesments sqbjectifs attribués à David dans la

mesure où certains segments sont clairement acceptés par le Personnage, un
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autre est refusé par lui, d'autrcs sont différés ou simulés par le focalisateur.

portent tous sur la prise de

connaissance par le personnage d'écrits qui prennent des formes diverses :

billet d'avion de Robertson regardés 2 fois, carnet de rendez-vous de

Robertson, catalogue d'armes, photos d'identité. [æ segment subjectif est

refuÉdès le plan d'ouverture. David se trouve à Barcelone dans une agence

de location de voiture, et I'hôtesse lui annonce que quelqu'un a remis un

billet à son intention "Je suis sûr que ça ne peut pas être pour moin répond

David, refusant de se saisir du billet posé devant lui. Il se penche pourtant

pour le lire, et I'on prend connaissance du contenu par un zoom avant qui se

termine sur un gros plan : Martin Kneight demande à rencontrer celui qu'il

prend pour Robertson. Puis David rclève la têt€, fortement contrarié
uMerden. A la séquence suivanûe, alors que David se houve dans un hôtel

avec l'étudiante, celle-ci feuilletæ le canret de rendez-vous de Robertson -

Loke et le lui lit, alors que lui-même ne le reprendra plus en main. Dès

qu'il a reçu le mot de Martin, dès qu'il se sait recherché, donc qu'il prend

conscience de la vanité de son subterfuge, aucun segment subjectif ne lui sera

plus attribué, excepté lorsque faisant une halæ dans un bar, David et

l'étudianæ semblent très détendus, la caméra nous montre I'extérieur du bar

au travers d'une fenêtre, et ce plan se trouve ensuite raccroché au regard de

David qui tourne le dos et regarde vers la fenêtre. En tant que fuiæ du

regard sur I'extérieur, les fenêtres se ferment progressivement. Dans I'hôt€l

du désert, [,oke ouvr€ les volets de la charnbre de Robertson; dans le bar

espagnol, la fenêtre dont les vitres sont fermées est barrée à mi-hauteur par

la balustrade d'un balcon; dans I'hôtel de la séquence finale, la fenêtre sera

protégée par des barreaux sur toute sa hauteur. [a séquence finale s'ouvrira
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sur un segûrent subjectif refusé par David à travers la question qu'il pose à

l'étudianûe qui regarde par la fenêtre

"Qu'est-ce que tu vois ?"Elle lui décrira alors la poussière, une vieille

femme et un garçon qui hésiænt sur la direction à prendre. Suivra un

nouveau segment subjectif refusé à travers le récit de David à l'étudiante. Un

aveugle subit une opération puis recouvre la vue. Après une periode

d'ivresse et de griserie, il sombre dans le désespoir, ne sort plus, puis se

suicide. Le Éri1t prend une valeur méaphorique sur I'axe sémantique du

/vouloir voir/, du désir et de la perte de ce désir éprouvé également par le

personnage de David. Iæ refus de la subjectivité sera marqué à travers toutes

les scènes de dialogue et de rencontre : David ne sera jamais vu par

personne, et personne ne le vena. D'ailleurs, tous le prennent pour un autre,

même sa femme qui dira le découvrant mort : nje ne I'ai jamais connu".

Seule l'étudiante connaît sa véritable identité, rnais elle le quitte cinq fois

volontairement. Paradoxalement, il lui enjoindra trois fois de partir. C'est

lorsque celle qui voit à sa place, qui veut pour lui, accepte de le quitter, QUe
la mort arrive . Outre Rachel et l'étudiante, Martin Kneight le troisième

personnage qui a @nnu David, et qui recherche Robertson - [.oke, ne le

verra jamais. Il en va de nÉnre pour les scènes de déplacement : à aucun

moment, alors que David conduit, une vision subjective ne lui sera affectée.

Dans le désert, derrière le canosse conduisant des mariés, ou avec

l'étudiante, le refus de la vision subjective se marque par des ruptures

temporelles. Dans le désert, après la fuiæ du guide qui devait le mener aux

guérilleros, David subit une rupture dans son vécu présent qui le contraint à

abandonner sa quêæ, et plus fondamentalement son rnétier de reporter.

l,orsqu'il suit, par hasard, le carrosse des mariés, cette séquence de route
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précde un flash-back où il se remémore une rupture dans le passé de sa vie

conjugale; alors qu'il assiste à un mariage; et précède également la rencontre

avec les trafiquants qui le ménera jusqu'à la mort. Rupture enfin, lorsque, en

voiture avæ l'étudiante, ils sont poursuivis par Rachel et par la police, c'est-

à-dire, par le passé et par la société qui veulent le" protéger", s'opposant

ainsi à son désir.

Deux segments subjectifs se trouvent drfférés dans la séquence de la visite

par David de sa maison londonienne : on se trouve à I'intérieur de la

chambre dont la porte est ouverte. L,oke arive et s'arrête pour lire un mot

accroché à côté de la porte. Un gros plan s'attarde sur lui, en train de lire.

Au plan suivant, il entre dans la chambre, prend un journal posé sur le lit, le

regarde, puis le repose. Un gros plan sur le journal qui annonce la mort

subite de David Lnke est accompagné d'un bruit de pas, alors que le cadrage

sur le journal est fixe. Suit un gros plan sur le mot dont David a pris

connaissance en entrant dans la chambre, mot adressé à sa femme et se

terminant par Te t'aime, Stefenn. On retrouve ensuite L,oke dans la piece

contiguë. Loke n'a plus de désir par rapport à son passé qu'il semble avoir

clos définitivement. Le non vouloir est marqué par une subjectivité différée

qui déplace le désir sur le présent par le segment subjectif de la @uence
suivante, où en sortant de la maison, David sort les billets d'avion de

Robertson et assume clairement son vouloir-voir. Assumée, refusée, différée,

la subiectivité se trouve aussi simulée à 3 reprises. lorsque David entre dans

sa maison à Londres : la carnéra avance au même rythnp que lui. On croit à

une vision subjective jusqu'à ce que L,oke entre dans le champ sur le même

plan. [-ors de la fuite avec l'étudiante, alors qu'ils sont poursuivis par les

policiers, la voiture tombe en Panne :
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- "Ce n'est pas beau ici ?
- Oui, c'est vraiment tIès beau" répond David en jetant un coup d'oeil

circulaire sur le site qui I'entoure.

L,e plan suivant effecnre ce même rrr,uvement circulaire sur le paysage : on

croit à une vision subjective jusqu'à ce que la voiture de David arrive dans le

champ. L-a mêrne simulation se reproduira lorsque l'étudiante quitte David

et monûe dans un bus : le bus qui s'éloigne pourrait correspondre à la vision

de David, debout à gauche de sa voiture, mais I'antenne de la voiture en

amorce de plan sur la gauche nous indique que la caméra se trouve alors

dans la voiture.

I-a vaiêté de statuts des segments subjectifs attribués au personnage

principal redouble I'errance du spectateur déjà mise en place par le passage

progressif d'un type de vision à dominante objective à un type de vision

subjective.

-On retrouve les mêmes:eUgUlgq--eLbiççly9-s- g-o-4qe-qegJ lg pgçsonrygg j9-

@Lqui assume sa subjectivité sur deux segments clairement définis, mais

qui se trouve en simulation dans trois situations identiques de visionnement

d'irnages : lorsque la télévision annonce la rnort de [.oke, Rachel se frouve

debout, elle regarde l'écran, mais à une distance telle que les gros plans sur

l'écran ne peuvent être attribués à son regard. Le contenu de la vision est

identique, mais la distance qui sépare le regardant de I'objet regardé permet

la distinction entrc les derx types de vision. On la voit dans une autre

séquence regarder une interview de David, puis on I'entend conmenter en

voix off sur les irnages de I'interview. I-a duÉe de cette séquence video
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redonne sa liberté au personnage, dans le sens où plus on s'éloigne du plan

d'ouverture : Rachel regardant, plus [e caractère subjectif du segment

s'affaiblit, et ce, d'autant que le commentaire off apporté par Rachel ne se

situe pas à un niveau descriptif par rapport aux images : il s'agit davantage

d'une évocation de ce moment de I'interview dont les images seraient le

point de départ. Au niveau du rythme, c'est donc bien la durée de la

séquence, l'éloignement progressif du plan d'ouverture, et la fonction

expressive du commentaire qui font de ce segment une simulation de vision

subjective. I-es mêmes caractéristiques de simulation se retrouveront lors du

visionnement par Rachel de I'interview que fait David d'un penseur africain.

Il semble que Rachel exerce sa subjectivité, assumée ou simulée, sur des

objets de représentation : images photographiques, télévisuelles ou video

I'instaurent comme sujet d'une vision, qui n'est qu'une repÉsentation de la

rælité. En cela, elle se rapproche de David qui gérait sa quête au travers de

l'écrit : billets d'avion, catalogue d'armes, carnet de rendez-vous.... I-es

photographies d'identité, et I'enregistrement sur magnétophone constiruant

les segments communs arDr deux sujets. Seule l'érudiante paraît en prise

direcæ avec le réel. Sa vision, pourtant toujours dfulæ, porte sur Davi4

su le passé qu'il fuit dans la séquence de route, sur la place de la @uence
finale par où la mort va arriver. Son regard ne se trouve jamais voilé

denière des représentations en mots, en images ou en souvenirs; mais

s'installe dans le présent de la renconhe vécue. Et pourtant, aucun segment

subjectif ne lui sera attribué. l,orsqu'elle lève les yeux du livre dans lequel

elle est plongée à Londres, cotnme à Barcelone, pow regarder David, le

plan d'abord subjectif se trouve raccroché ensuiæ à une vision spectatorielle

par un lent travelling qui déplace la source du regard. De même, dans la
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séquence finale, le décalage entre visions subjective et objective s'effectuera

cette fois par sa voix qui décrit la place : "- qu'est ce que tu vois ? - Un petit

garçon et une vieille femme. Ils sont en train de discuter de la direction qu'il

faut prendre (....) - Et maintenant qu'est ce que tu vois ? - Un homme qui se

gratte l'épaule. Un gosse qui jette des pierres, et la poussière. Il y a beaucoup

de poussière ici." On la voit regarder par la fenêtre, on I'entend décrire à

David la place, la poussière, les gens, mais jamais la caméra ne vient se

situer dans I'axe de son regard : lorsque c'est la cas, la description qu'elle

nous donne de la place ne correspond pas à ce que I'on voit : la subjectivité

s'installe alors seulement au plan sonore. Dans la séquence de route, où

l'étudiante installée à I'arrière de la voiture de David, tourne le dos au siège

avant pour regarder la route bordée d'arbres, I'alternance des plans de route

et des plans sur l'étudiante qui regarde semble poser une subjectivité aussitôt

refusê par l'élévation de la caméra au-dessus de la voiture. L'étudiante, qui

ne porte pas de nom, et qui se définit comme "quelqu'un qui vient de

rencontrer quelqu'un qui est quelqu'un d'autre" se pose comme un sujet

virtuel dans le sens où elle est celle qui donne le vouloir à David alors que

celui-ci I'a perdu

"- Tu ne peu( pas passer ton temps à fuir coflrme ça, alors, va à ce rendez-

vousi
- Il n'y aura personne coilrme aux autres endrcits.
- Robertson a pris en rendez-vous pourtant. Il croyait à quelque chose lui.

C'est ce que tu voulais, non ?
- Mais il est mort
- Pas toi
- oKu
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L'étudiante n'existe que dans la performance de la rencontre. Cette rencontre

devient une quête, à I'intérieur de I'errance, à travers les franchissements

qu'elle implique. Six descentes ou mont&s d'escaliers figurent les

changements de niveaux que les deux personnages doivent franchir pour se

rencontrer. A I'inverse, après la séquence du bar espagnol, accompagnée de

musique, se produit un effet d'horizontalité.

c) Variable coenitive

I-a subjectivité connaît des variations modales cognitives à travers la volonté

ou le refus de savoir de David. I ^ volonté de savoir s'exprime à travers les

segments subjectifs portant sur les attributs de Robertson : ses papiers, ses

affaires personnelles...., alors que le refus de savoir se manifeste au travers

des segrnents subjectifs refusés dans la maison de lpndres, et à Barcelone

lorsque David se cache de son ami qui le recherche.

/vouloir savoir/ et /non vouloir savoir/ sont exprimés par des cadrages

serrés, manisfestant ainsi un travail de I'hyper-savoir. David est alors le sujet

d'une quête ou d'une fuite. A I'inverse, les longs plans @uence en travelling

avec cadrage tÈs large traduisent la non compéænce d'observateur de David

dont le faire visuel n'est plus dominé par I'hyper-savoir. Dépourvu de ses

compétences, I'errant n'est plus qu'un percevant.

d) Iâ subjectivité subit également des variations modales pragmatiSuelou

potestiyeq essentiellement dans les séquences de fuiæ ou de rencontre. Ainsi,

la qualité visuelle de I'image se houve affectée par des obstnrctions du cadre

lorsque L,oke se cache ou refuse de voir ou/et d'être vu . A Barcelone,

lorsque Loke croit reconnaître Martin Kneight, le cadrage serÉ renforcera
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la saturation de I'espace du marché aux oiseaux et contribuera à réduire la

distance qui sépre les deux personnages. De même, lorsque L-oke va

rejoindre l'étudiante sur le toit de l'édifice de Gaudi, I'architecture

fantastique permet cette pÉsence - absence de l'instant de la rencontre. A

I'inverse, la séquence finale offrira une accessibilité rnaximale redoublée par

le miroir de la chambre et l'étendue de la place vide. Cette accessibilité

figurée par le passage au travers des grilles qui semblaient barrer la fenêtre

synthétise les pouvoirs de ce Spectaæur - focalisateur qui tout au long du

film semble attendre I'arivée de Loke dans le champ visuel de la caméra.

Nombreuses sont les séquences s'ouvrant sur un champ vide, dans lequel

vient s'inscrire ensuite le personnage, ou inversement, les séquences se

clôturant par le déprt de [-oke, suivies d'un champ vide.

Ainsi, le Spectateur ou le Focalisateur, suivant le cas, semble pr&Her [.oke,

puis le laisser rcpartir, et enfin I'attendre à nouveau, et ce, jusqu'à la

séquence finale où il assiste à la mort du personnage puis s'éloigne du

personnage une fois le fait accompli. L'errance du personnage se trouve

donc marquée par la figuration de ses entrées et sorties du champ, et le

caractèrc inéluctable de I'issue de cette dérive manifesté par ce champ, vide

du personnage.

En fait, le Spectateur et David Loke semblent voir tout ce qu'ils désirent,

mais; ou le npnde semble vide de s€DS, dans les scènes de désert ou de

rendez-vous nranqrÉs; ou la vue est refusée au personnage, lorsque Rachel et

les policiers, lui refusent son autre vie, son autre rcgard, en le poursuivant.

Ou encore la vue est insupportable à Davi{ ou indiffétente, lorsqu'il prend

conscience du leurre qui consistait à vouloir prendre le regard d'un autre :
'- Celui que j'étais à faim
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- I-equel ?
- Il n'y en a qu'un. Tout le reste n'est que......"

Il délègue alors son regard à l'étudiante : "Qu'est ce que tu vois ?" l,orsqu'il

s'endort dans la scène fînale, il refuse tout autant de voir qu'il accepte d'être

reconnu.

I-e spectateur dispose , du fait de I'intervention du Focalisateur d'un savoir

supplémentaire par la scene qui montre I'arrestation des trafiquants. Ce

savoir se trouve pourtant masqué par I'obstruction du cadre : le début de

I'arrestation s'effectue derrière un jet d'eau, en outre, cette séquence succède

sans transition à une projection vidéo à laquelle assiste Rachel. On ne donne

son véritable statut à la s{uence de I'arrestation qu'après I'embrayage

spatial, lorsque I'on retrouve David l.oke et l'étudiante Pnzza de lglesia.

C'est progressivement, que le personnage semble se vider de sa subjectivité

de son regard, de sa mobilité. I-es pannes de voiture, dans le désert, puis en

Espagne sont aussi des pertes de mobiles, anD( detx sens du terme. Si le

mobile de I'action ne fonctionne plus, le personnage se trouve vidé de ce qui

fait de lui un sujet, pour se trouver livré à une "sorte de drame optique", tel

que le définit Claude OLLIER (')

dt cinéma", Gdllmatd, 1S1
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@ Abandon du contrat I

contrat I ; reportage dans flash-

back feu

dans le jardin

^

l'étudiante

va voir

Martin

A
I

flash-

back

de Rachel

s u r  I ' i n t e r v i e w

il\
, l r

l'étudiante

va voir

Rachel

p o u r s u i t e
\

m o r t  . /
./

f u i t e - e r r a n c e

changement

d'identité

ù
Robertson

mort

@- Itolotitlon Oe

contrat 2 - débat

- Performance

Loke-Robertson
@ sanction

segnrents subjectifs rétnospectifs de David ou Rachel, au travers des

séquences vidéo montrant les interview de Loke reporter, au travers enfÏn

des rencontres, elliptiques, entre l'étudiante, Rachel et Martin Kneight.

[.a seule échappatoire poru L,oke réside dans sa renconfi€ avec l'étudiante, et

cont ra t  2 ;  (  - .1  V
flash-back

sur la

c o n  v  e r s a t t  o n

avec

Robertson

+-ry-J
@- ucceptation

du contrat 2

Iæs points de rencontre entre contrats I et 2 s'effectuent au travers des
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dans les carnets de rendez-vous ou billets d'avion laissés par Robertson. C'est

dès que l'étudiante accepte de quitter [.oke, que la mort s'accomplit. I-e

drame vécu par [oke, pris entre un passé qu'il fuit et qui le poursuit, et un

avenir clos se trouve redoublé par I'indifférence avec laquelle il subit ce

drame dans le pÉsent.

Cette narration trouve un investissement sémantique selon l'être et le

paraître sur I'axe vie -à mort.
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III . LES SEGMENTS SUBJECTIFS DANS

Profession : Reportea MOR'PHOLOGIE ET SYNTAXE

L'examen des plans d'ouverture, de fermeture, de leur présence ou absence,

de leur rythme va nous permettre de dégager la morphologie des segments

subjectifs.

III.I - Momhologie

Sur les sept segments attribués à David Loke, deux seulement ne comportent

pas de plan d'ouverture : lorsque, assistant à un mariage, [.oke se remémore

une scène de sa vie conjugale, la séquence du mariage se ûermine par un plan

sur le voile de la mariée qui obstrue prcsque intégralement le champ; au plan

suivant, on découvre la même obstnrction, ceffe fois par un feu, derrière

lequel apparaît ensuite L-oke. La transition s'effectue par le même cadrage

obstrué, sans que le visage de L,oke apparaisse. L'ouverture du segment

subjectif s'effectue en fait quelques plans auparavant, lorsque L,oke s'appuie

contre le mur de l'église, qu'il passe la main sur ses yeux, et regarde le

mariage. Cette position d'immobilité sera induite dans le plan de clôture qui

montre les pieds de L,oke qui repoussent des fleurs au sol.

I-a même absence d'ouverture se retrouve dans la scène du bar espagnol où

L,oke semble se détendre avec l'étudianæ. Un plan saisit I'extérieur du bar,

puis un lent travelling raccroche cette vision à celle de Loke qui regarde, de

dos, vers la fenêtre.
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Dans ces deux cas, [,oke n'apparaît pas comme le sujet d'une mémoire ou

d'un regard. Les images semblent davantage s'imposer à sa perception.

En revanche, les cinq autres segments portant sur des papiers de Robertson,

sur le mot de Martin Kneight, ou sur le souvenir d'une conversation avec

Robertson semblent poser L,oke comme sujet d'une quête ou d'une fuite : ce

n'est que lorsque David Loke effectue le changement d'identité, découvre le

statut de Robertson, ou lorsqu'il voit son subterfuge risqué d'être découvert

qu'il assume pleinement son regard comme un acte cognitif; et devient par là

sujet d'une faire cognitif. I-a dimension thymique intervient plus précisément

au travers des trois plans d'ouverture en gros plan. Alors que la découverte

des billets d'avion, du catalogue d'armes, du carnet de rendez-vous insiste

sur des mains qui feuillettent plus que sur un regard, la comparaison entre

les photos d'identité de Robertson et de [.oke, le souvenir de la conversation

entre les 2 personnages, la réception du message laissé par Martin Kneight à

I'agence Avis s'ouvrent par des gros plans sur le visage affæté de [,oke.

L,oke ne semble donc affecté que lorsqu'il exerce un acte non pas cognitif,

mais pragmatique qui ouvre ou clôt une quête. L'exercice du faire cognitif

semble d'autant plus machinal, et livré au "destin" qu'il s'exerce par les

mains plus que par le regard. Une fois I'acte pragmatique accompli, les

faire semblent en découler logiquement. Ce qui peut se représenterautrcs

ainsi :
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Faire

pragm a t i  que

- SS sur

photos d'identité

- flash-back sur

conversation

Loke Robertson

I
I

"le regard

a l f e c t é '

Pragma t l que

SS sur

message de

Kneight

"le regard

affecté"

nleg mainsn

Faire

i l  se

sans

thymique

souvient

affect.

I-e regard est le lieu d'un affect, d'une souffrance, comme si I'action exercée

par le sujet étart la seule capable de faire du personnage un sujet, mais un

sujet de souffrance par I'action, plus que par la connaissance.

ApÈs le message de Kneight, c'est l'étudiante qui voudra et verra pour

Loke, se situant ainsi dans une sorte d'espace tampon entre Loke et le

monde.

I-es plans de fermeture ayant une fonction thymique clôturent les mêmes

segnrents que ceuK qui comportaient des plans d'ouverturc à fonction

thymique. Tous les autres font dominer la composante cognitive en rcfusant

le visage de L,oke. I-e personnage a pris connaissance, il "a pris acte", et cette

prise de connaissance est exprimée comnrc un acte intellectuel dénué d'affect.
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Tous les segments subjectifs sont suivis d'un déplacement du personnage : la

subjectivité à dominante pragmatique, cognitive ou thymique semble être le

mobile des voyages. l,orsque les segments subjectifs disparaîtront, et que le

voyage se poursuivra pourtant, celui-ci prendra alors la forme d'une

errance, d'un déplacement non motivé. Privé de vouloir, et de regard, le

sujet qui n'en est plus un, est livré à une dérive qui ne peut mener qu'à la

mort.

lll.2 - læ-rytlne

I ^ rythme accordé au. différents segments srrhjectifs permet de les

différencier selon le type de Faire exercé: les segments subjectifs cognitifs

comportent une ouverture marquée car intégrée à la situation dans l'énoncé

planA : Lokeregarde

plan B : I'objet vu et manipulé

plan C : retour ou non retour à A

Ils se situent dans le même temps que le présent de l'énoncé, dans le même

espac€. I-e seul débrayage se situe au niveau actantiel par le passage d'une

vision de spectateur ou de focalisateur à une vision de personnage. Ils

fonctionnent alors comme des inserts par rapport à la vision objective

dominante. En ce qui concerne le rythnrc des deux segments subjectifs

rétrospectifs situés sur la composante thymique, la passage d'un type de

vision à I'autre s'effectue tÈs graduellement par I'intermédiaire de la

substance de I'expression et des procédés de rhétorique.

l,orsque David permute les photos d'identité, le débrayage s'effectue au plan

sonore (on entend frapper et I'on voit David faire un tnouvement d'écoute),
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puis I'embrayage est produit visuellement (on voit Robertson er Loke
converser de dos sur le balcon de la même chambre), enfin on entend leur
conservation.

On les voit ensuite de face rentrer dans la chambre et poursuivre leur
conversation, Loke sort du champ, on le retrouve assis à sa table de travail et
tourné vers la droite puisque son image se reflète dans un miroir, enfin Loke
dans la même position, mais perçu directement sans effet de miroir regarde à
gauche puis anête le magnétophone.

débrayage

sotroÎ€ :

on entend

frapper,on

le voit

entendre

embrayage

g$Êli

on voit

Loke et

Robertson

@nvetler

de dos sur

le balcon

embrayage

sonore,

visuel, et

actoriel

on les voit

convenler
' de face

visuel

actoriel

+ sparial

ils rentre,nt

dans lg

chmbre

de tnke

Loke sort

du çhemp

embrayage débrayage

sonore visuel:

débrayage débrayage débra.vage

actoriel spatial sonore :

Loke il regarde il arrête

regude à gauche le magné-

à droite -tophone
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Iæs débrayages-embrayages sont produits selon un rythme très fluide qui

rend "indiscernables" dans un premier temps réel et imaginaire, physique et

mental. L'image mentale, le souvenir se trouve ancré dans la perception

physique auditive de I'enregistrement du magnétophone que I'on pouvait

saisir comme la perception d'un son produit à la porte de la chambre.

A cette transition assurée par I'utilisation progressive des différentes

variables de la substance de I'expression, vient s'ajouter I'utilisation d'un

procedé rhétorique dû au montage dans le flash-back du "feu dans le jardin".

L,oke assiste à un mariage debout appuyé au mlu. Il regarde. On félicite les

époux et le voile de la mariée emplit le cadre de sa blancheur. Au plan

suivant, le feu se substitue au blanc. C'est dans le passage métaphorique d'un

plan à I'autre que s'effectue le débrayage spatial. L'écran devient celui d'une

mémoire, et le passé s'impose par I'obstruction du cadre. Le voile blanc se

mue en flammes, mais on ne peut établir de hiérarchie entre les deux

temporalités : est-ce le présent qui introduit le passé ou le passé qui couvre le

présent ? L'embrayage s'effectue cette fois d'abord au plan sonore : on

appelle "Monsieur [.okeu puis "David", puis on voit Loke apparaître, Rachel

regarde ensuite par la fenêtre de l'étage, mais le jardin est vide.
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I
I

l,oke

ap'puyé

au mur

de l'église

regarde

I
I

félicitations

aux mariés

I
I

voile

de la
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blanc

debrayage

wsuel

spatial.
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emhayage

sonote.

"lVI. loken

David'

emb,rayaæ Rachel l-es pieds

visuel. regarde repoussent

actcrief. lejardin les fleurs

on voit vide au sol

David dêrralqge embrayage

actoriel spatial

[æs deux segments rétrospectifs dysphorique pour le premier, aphorique
pour le second adoptent un rythme qui rend indiscemables les deux pôles
objectif et subjectif au cours du défilement, et ce n'est que progressivement
que le segment subjectif se donne à lire comme tel. Si le Faire cognitif
s'exerce au travers d'un rythme qui possède un marquage très accentué, le
faire thymique se glisse plus subtilement dans la vision objective dominante.

III.3 -

ï - parcours d'ensemble des actes énonciatifs correspond sur le plan
thématique à une suite d'abandons qui portent en eux les germes d'une
nouvelle quête qui mène elle- même à I'errance :

@L" personnage se situe dans un parcours de quête :il est à la recherche de
guérilleros dans le désert (dimensions cognitive et pragmatique dominantes)
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@ l.orsque le guide I'abandonne, et que sa voiture tombe en panne, le

"D'abord, j'en ai rien à foutre" formulé comme un cri de souffrance, la rage

contre la voiture puis I'agenouillement dans le désert, marquent I'abandon de

la quête cognitive et pragmatique : le reportage. On se situe au niveau d'un

seuil de neutralisation qui met en jeu te thymique pw tTl auquel vient

s'ajouter ensuite la marche de survie dans le désert qui fait dominer

également la composante pragmatique [Pl.

lorsque David découvre Robertson mort, la musique apparaît alors pour la

première fois, soulignant le premier segment subjectif : David laisse errer

son regard sur les effets personnels de Robertson, sur ses papiers d'identité :

la dimension cognitive réapparaît alors au travers d'un cadrage serré sur les

objets qui sont les attributs de Robertson : [Pcl et lTcl marquent ceffe

séquence de débat.

() I-e cognitif devient dominant lorsque Loke suit le destin de Robertson au

travers des repères qui lui sont donnés par les billets d'avion, le catalogue

d'armes, le carnet de rendez-vous. Ces segments subjectifs cognitifs ont des

conséquences pragmatiques par les déplacements qu'il entraînent /Cp/ ou des

effets thymiques par la détente qui semble s'opércr en Loke /CV.

@ l,orsque L,oke - Robertson se sait recherché par sa femme et son ami

Martin Kneigbt, il abandonne la quête cognitive pour se livrer à une elrance

/P/ marqtrée au plan thymique par I'indifférenoe et la Ésignation /T/.

@ Cetæ résignation se trouve dominée dans la séquence finale par un point

de vue cognitif pur au travers du passage d'une vision de focalisateur par le

travelling qui s'éloigne du personnage et du corps virnrel du spectateur.

Ce parcours d'ensemble des actes énonciatifs peut se représenter ainsi :



@
quête

le reportlage

tcl

tPl

87

o
abandon

@
abandon

lPl tTl
rlv.v

survre raSe
puis

r /Pc/ ouflcl ,-æ6;-
d'identité

@
mort

@
quête

lCtl ou lCpl

Iv
segments

subjectifs sur
les papiers de
Robertson

lPl ou lTl

I
Lnkefrursuivi
abandonne sa
quête cognitive
fuit et se résigne

nperçoit"

tcl
Iv

passage d'une
vision spectatorielle

à une vision de
focalisateur

La dimension cognitive adopte différentes valeurs tout au long de la

"balade": elle prend le caractère d'une recherche, d'une enquête au travers

des scènes de reportage, pour se transfonner finalement en une perception

dénuée d'affect et de composante pragmatique par la mort du personnage. t e

spectateur du film se trouve également décalé progressivement Par rapport

au personnage pour flotter dans I'espace vide de la séquence finale où la

perception ne se trouve plus raccrochée au corps du personnage ou au corps

virnrel du spectateur qui suivait ou précédait jusqu'alors le personnage.

On peut repérer cinq cas de figures principaux exprimant des visions

subjectives"décaléesn où les 2 pôles "objectif et "subjectif' ne sont pas

clairenpnt distincts.

* nlanl-: le personnage regarde

plan 2: on croit découvrir I'objet de sa vision, puis le personnage entre dans

le champ (le paysage espagnol de la Fnne de voiture)
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* plan_l : le personnage regarde, et la caméra se trouve placée sensiblement

dans le même axe, denière lui (les scènes de voiture)

* planl : on découvre un objet ou un paysage : on croit à une vision

spectatorielle

plan 2: la caméra se trouve placee denière le personnage qui regarde vers

le même objet que celui découvert au plan I : vision subjective (la scène du

bar espagnol avec l'étudiante)

* planl : le personnage regarde, se retourne. I-a caméra le suit en

travelling, et sur le même plan, mais en décalage, on découvre I'objet

regardé (dans la voiture, [-oke regarde la valise de l'étudiante)

* planl: le personnage regarde

plan x + I : on voit ce qu'il a regardé, alors qu'il s'en est détoumé (le

journal dans la chambre de la maison londonienne)

C'est dans ce décalage spatio-temporel entre les deux Éles objectif et

subjectif que se glisse un intervalle durant lequel le spectaÛeur ne Peut se

raccrccher à aucune instance actorielle ou actantielle.

I-es plans d'ouverture et de clôture du film contribuent également à installer

et conlirmer cette erance du spectateu.

Iæ film s'ouvre sur une vision de focalisateur qui Passe à une vision

spectatorielle lorsque la voiture du personnage principal enfie dans le

champ, et débouche su la place de ce village africain. C'est dans le désert
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que le décalage s'installe, puisque I'on peut croire à une vision subjective sur

le désert, alors que la voiture entre dans le champ par le côté gauche : à

peine installée, la référence subjective actorielle est décalée.

Un plan séquence de 7 minutes clôture ce film. David I.oke a ouvert la

fenêtre barée de grilles, puis s'est allongét. b caméra se trouve alors à côté

du lit et I'on va assister, en ellipse visuelle, à la mort de [.oke : on a vu

I'assasin entrer dans I'hôtel, on entend des bruig sourds et couverts dans la

chambre puis on voit I'assasin repartir. D'une vision spectatorielle, on va

glisser, par la durée, vers une vision de focalisateur, non anthropomorphe

qui transcende I'espace. Ce sont ici la longueur du plan, ainsi que les

performances accomplies qui pennettent le glissement d'un type de vision à

I'autre. Iæ focalisateur qui se trouve débarrassé de son corPs virnrel peut

pourtant être thérnatisé si on le npt en parallèle avec I'espace de vide et

d'attenûe analysé plus haut. Ce regard qui precédait I'entrée du personnage

dans le champ,ou demeurait après son départ, que I'on retrouve ici

s'éloignant du personnage mort peut être assimilé à la mort ou au destin. I-e

personnage semblait errer, et pourtânt sa marge de liberté paraissait d'autant

plus réduite que I'on attendait le personnage avant qu'il penètre dnns I'espace

du champ. Cette attente qui s'est poursuivie tout au long de I'errance semble

ici accomplie par ce lent travelling qui quitte le personnage, la chambre,

traverse la fenêtre, puis effectue un mouvement circulaire sur la place

déserte.
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III.4 - Images-souvenirs, Images-rêves

A aucun moment, le personnage de David ne se projette dans I'avenir au

travers d'images subjectives. Seules, trois injonctions verbales adressées à

l'étudiante sur le mode du conditionnel "Tu ferais mieux de partir"

traduisent la conscience qu'a le personnage d'un avenir sans espoir. Deux

flash-back lui font remonter le passé, mais il s'agit bien d'un passé mort,

sans ancra5e. La conversation avec Robertson ne traduit que le désabusement

de Loke et le cynisme de Robertson. [.e seul souvenir qu'il évoque de sa

femme nous la montre, regardant un jardin vide, alors qu'il I'occupait au

plan précédent. L-oke semble donc confiné dans sa perception présente ,
comme I'aveugle, dont il conte la vie, s'enferme dans sa chambre, puis se

suicide. [.es deux segments attribués à David ramènent le personnage dans sa

position initiale, mais pour la conversation avec Robertson, on croyait à un

débrayage total, alors qu'il était seulement visuel.

Pas de projection non plus pour Rachel, mais le segment rétrospectif qui lui

est attribué est plus complexe sur le plan syntaxique. Trois esgaces-temps se

trouvent mêlés : celui de la video qui nous montre une interview de Loke

commentée en voix off par Rachel, celui de la séance de projection à laquelle

assistent Rachel et Manin Kneight, celui de la subjectivité : Rachel se

souvient avoir assisté à I'interview que I'on vient de voir, on entre alors dans

sa subjectivité au plan visuel et sonorc, et pourtant les images semblent avoir

le même statut que celles de I'interview projetée précédemment; puisqu'elles

se situent quasiment dans le même espace-temps. Seule la voix , off sur

I'interview, et intégrée ici aux images permet de différencier les deux types

de vision. Suit la séquence de I'anestation des trafiquants que I'on lit au
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cours du défilement comrne faisant partie de la subjectivité de Rachel, mais

que I'on resitue ensuite comme le fait du focalisateur qui nous apporte ainsi

un savoir supplémentaire masqué. Ce n'est qu'avec le début de la séquence

suivante qui s'ouvre sur un embrayage spatio-temporel et actoriel : on

retrouve l-oke et l'étudianûe en Espagne, en vision spectatorielle, que I'on

intègre comme tel le savoir supplémentaire donné quant aux trafiquants pour

lesquels travaille L,oke.

Aucun fantasme n'est prêté au( personnages : leur imaginaire semble tari.

Pas de rêves, des souvenirs morts, pas d'avenir, le personnage semble vidé

de sa substance pour n'être plus qu'une apparence. Seule la souffrance,

pourtant très intérieure, fait encore de lui un sujet. Et le regard même vide,

qu'il porte sur le monde.
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IV . OR.GANISATION NARRATIVE ET MODALE

Sur le plan de I'organisation narrative et modale, la segmentation narrative

dégage un schéma narratif en cinq étapes entrelacées, puis conjointes :

A - l-a séquence dans le désert comporte au plan thématique une quête suivie

d'un abandon, €t, au plan narratif correspond au refus du contrat I :

I'abandon du métier

B - Lâ séquence située dans I'hôtel du désert présente au travers de la

découverte de Robertson mort, et du souvenir de la conversation avec celui-

ci, la proposition-du-conffil2 et le débal qui en découle.

C - t 'accepta4nn au contrat ̂  s'effectue au travers du changement d'identité.

D - @ accomplies par L,oke - Robertson s'interrompent à la

réception du message de Kneight recherchant Robertson - I.oke.

E - La-sanction intervient tout au long de la poursuite engagée par Rachel et

les poticiers et se prolonge dans un épuisement progressif menant à la mort.

I-es deux contrats : 1 (L,oke reporter , marié et pere) et 2 (Lnke

Robertson) s'entrelacent au travers de segments subjectifs attribués à Loke

ou à sa femme Rachel :

I - Ss!Élq4letratf

I os séquencæs du rchéma narratif s'organisent sémantiquement de la manière

suivante:
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@@
découverte changement

du mort d'identité

mort --) vie sociale -----ê vie affective --> mort

@
abandon
du guide
panne

@
perfomance

[,oke/Robertson

@
poursuite
sanction

Etre mort
physiquement

Etre mort
socialement

sociale et

psychologique

psychologique

on obtient le parcours suivant :

psychologique
sociale

et physique

sur le plan modal sur I'axe du regard,

Faralre vivant

to
I
I
hmître mort

@

\ psychologiquement

\@
\

pas être

@

2-@

Ce parcours /vie/--> /mort/ s'organise

du /vouloir voir/.

NE PAS VOI]LOIR VOIR VOULOIR VOIR-a@
I
I
I

NE PAS VOULOIR

NE PAS VOIR

"\@
VOULOIR

NE PAS VOIR

6)\-/
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Dès que le passé rejoint le présent sur les plans narratif et discursif (segment

subjectif sur le message de Martin Kneight), alors le/ vouloir voir/ se

transforme en /vouloir ne pas voir/ par réalisation de l'échec de la

performance. I-e sujet perd donc son vouloir, donc son hyper-savoir et ses

comfftences d'observateur. A partir de ce moment, plus aucun segment

subjectif ne sera assumé par David Loke. Un seul segment semblera lui

echapper, lorsque, dans ce bar espagnol où il se détend et confie son bien-

être, un plan sur I'extérieur du bar, puis sur Loke regardant à I'extérieur,

nous le montre, malgré lui, comme sujet d'un regard. L'histoire de I'aveugle

dans la séquence finale prend ici valeur de métaphore :

@
suicide

[,a forme de I'expression rend compte de ce/vouloir vohlyar I'alternance

entre plans larges, travellings, cadres ouverts, et plans senés avec cadres

obstnrés. Ainsi r en@"t@ le vide du champ sur le désert que parcourent

de lents et longs travellings, repris dans la séquence finale par le plan

séquence de 7 minutes s'avançant vers la place déserte manifestent-ils ce

@
veuglo

@
opération

@
ivresse

regard

changement

d'identité

@
désespoir

de voir

désert

mort sociale

et psychologique

regard

sur

le

m o r t

performances

négatives
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/non-vouloiy' A force de parcourir I'espace, le rcgard semble s'y perdre, sans

plus pouvoir s'accrocher à rien : perte du vouloir, perte du regard.

En@en revanche, la séquence dans la chambre de Robertson au cours de

laquelle L,oke découvre le mort, semble comprimée, concenûée jusqu'au

face à face où L,oke semble perdre, ou puiser, sD regard dans celui de

Robertson. Par opposition au vide précédent du désert, le cadre semble

d'autant plus chargé que les ombres démultiplient la silhouette de L,oke

6yslrrant dans la chambre. [.a mobilité, le fluidité de la séquence du désert

accusent I'immobilité de cette chambre mortuaire qui paraît, ptr contraste,

exiguë. I-a musique remplit le champ sonore après que David se soit assis au

bord du lit, contribuant aussi à saturer le champ. Elle ne cessera que lorsque

I.oke reviendra s'avancer dans la chambre pour prendre la chemise de

Robertson, c'est-à-dire lorsque le débat aura cessé. Son regard plongé dans

celui du mor! il semble s'opérer une transfusion. Celle-ci accomplie, [.oke

se lévera pour ouvrir la fenêtre sur le désert. On retrcuvera ce même geste

dans la sQuence finale, mais cette fois, la fenêtre sera barrée de grilles.

Suivent une série de plans plus senés en travelling sur I'appareil photo, la

valise ouyert€, les clés, travelling qui cesse lorsque Loke se saisit du

portefeuille de Robertson et en sort un billet d'avion. [.a musique cesse alors

après ce premier segment subjectif sur le billet d'avion. I-es travellings qui

suivent et s'enchalnent ramènent David dans sa chambre : [,oke futne,

rejette la funÉe en I'air vers le ventilateur de la chambre de Robertson, un

travelling vertical suit ce mouvement ascendant. On retrouvera le

mouvenrcnt inverse en travelling descendant depuis le ventilateur de la

chambrc de [,oke, jusqu'à [.oke, torse nrl debout, puis assis à la table où il

va échanger les photos d'identité. C'est lorsque la caméra quitte [.oke pour
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effectuer un travelling ascendant vers le ventilateur que l.oke change sa

chemise pour celle de Robertson : le contrat s'effectue sur un nrême plan très

long, mais c'est durant ce plan qu'une ellipse s'effectue sur les actions de

l,oke.

[^a vision spectatorielle qui semble suivre fidèlement les personnages lui

permet pourtant d'exercer sa libené d'acteur sur un même plan. C'est ceffe

occultation sur les actions du personnage qui nous fait passer d'une vision

spectatorielle à une vision de focalisateur. C'est alors la longueur du plan, et

non plus seulement la proximité de la caméra par rapport au personnage qui

pernret le passage d'un type de vision à un autre

L'étape@de proposition de contrat sera figurée à I'intérieur d'un segment

subjectif : c'est lorsque le spectateur aura assisté au changement d'identité de

[,oke, et que l,oke sera instauré comme sujet au travers de 3 segments

subjectifs sur les billets d'avion puis sur les photos d'identité que le

focalisaæur organisera le débat en relatant la discussion entre [.oke et

Robertson. Devenu un sujet après acceptation du contrat puisqu'il manifeste

un vouloir, L,oke peut devenir le sujet d'une mémoire. Cetæ discussion ne

prendra son sens de proposition de contrat qu'une fois le contrat accepté,

c'est-à-dire le vouloir rétabli.

O Installé à sa table, Loke échange les photos d'identité qu'il observe au

cours du second segment subjectif.
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AB
désert - découv€,îte du mort

- refus -débat

du {SSl)sru
\-/

contrat I billet d'avion

- change d'identité

et de vête,me,nt

-acceptation de contrat 2

(SS2)su les p4iers

B'
- discussion

rétrospective

[,oke/Robertson
- proposition de

contrat

(SS2Jflash-back

C

- remène

le mort

dqns sa

chambre

-acc€ptation

du contrat

Chaque étape narrative, exceptée l'étape@ comprend un segment subjectif
,,-.

noté Q9 Trois types de vision alternent alors au cours de cette instauration

du sujet, la vision subjective correspondant à I'acquisition des compétences,

et plus particulièrement de celle du vouloir. Le refus de prendre en main le

message de Martin Kneight représente alors la réapparition dry'non vouloir/

ou la perte dry'vouloi/

L'étape@ de performances va s'établir sur ce /vouloir/, /non vouloir/ au

travers du Faire ou du non Faire exercé par Loke. C'est Rachel qui devient

alors sujet d'une quêûe engagée par deux segments subjectifs : le premier où

elle se remémore I'interview menée par L,oke, le second où elle écoute

I'enregistrenpnt de la conversation entre Robertson et [.oke, et découvre la

fausse identité de son mari. I-e/vouloiy'semble passer de David à Rachel et

entralner celui- ci vers le /non vouloir/,c'est-à-dire vers la mort de l'étape@
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V . L'ORGANISATION TEXTUELLE SUBJECTIVE

s'établit à deux niveaux :

- lÂ segmentation narrative se retrouve dans la segmentation figurative

constituée par un ensemble de ruptures spatiales :

désert, hôtel du désert, l-ondres, Barcelone, Espagne, hôtel espagnol.

Aucune scène de nuit n'apparaît. I-a dimension temporelle intervient au

travers de la dut€e des séquences de déplacements dans I'espace, ou de la

simultanéité entre des actions qui ne se déroulent pas dans le même lieu,

organisées en montage altenré.

- Un autre espace s'ajoute à celui de l'énoncé, celui de l'énonciation énoncée,

au travers de la distribution des segments subjectifs. Exceptés deux segments,

David porte son regard sur des papiers, sur des mots.

Quant à Rachel, elle exerce surtout son regard sur des représentations en

images : images télévisuelles vidéo ou photographiques. Ce regard porté sur

des représentations aboutit à la méconnaissance finale qu'exprime Rachel à

propos de L,oke mort : "Je ne I'ai jamais connu", cornme si le regard ne

supportait pas la réalité du contact direct.

t ^ vtston ou t'ecoute suHectives comportent des adjuvants multiples et

variés.

L,e magnétophone introduit la proposition de contrat faite par Robertson à

Loke, puis permet à Rachel de comprendre le changement d'identité de son

mari, c'est-à-dire de suspendre le contrat dans lequel celui-ci se trouve
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engagê. L'appareil photo devient I'attribut de personnages morts ou qui le

paraissent; et la mort se trouve alors figurée par une perûe du regard. En

revanche, les photos servent à exprimer une vénté qui dépasse les

apparences puisque c'est au travers des photos d'identité que Rachel

découvre la fausse mort de son mari, mais c'est aussi par les photos que

Loke réussit à passer pour mort. I-es films vidéo sur les interview de Loke

relèvent de la même ambiguïté rlans le sens où ils se trouvent corrigés sinon

démentis par la subjectivité de Rachel qui les commenûe. I-elqnitre vra/se

trouve également annoncé par les journaux qui informent de la mort de

Loke et sont lus par Loke lui-même. A leur propos, L,oke confie à

Robertson:

"I-es gens ne me croient pas.
- Eh oui, vous travaillez avec des mots, ce sont des choses fragiles. Moi, je

viens avec des marchandises, ils me comprennent tout de suite".

Seule l'étudiante semble porter un regard clair sur le monde lorsqu'elle va

voir Kneight et Rachel. Et pourtant, elle leur ment en dissimulant le savoir

qu'elle a sur la fausse identité de L,oke - Robertson. C'est I'adjuvant principal

du regard de [.oke, qui dans la séquence finale, ÉçÉten: nqu'est ce que tu

vois ?...........n n....Et maintenant, qu'es! ce que tu vois ?....' Le regard

adopûe ainsi un statut différent selon les personnages : si pour David, il est la

manifestation d'un refus, d'une perte ou d'une souffrance, il est pour Rachel

I'outil d'une méconnaissance, et pour l'étudiante un instrument de savoir. I-a

circulation des regards, d'une nrruvurce toujours anrbiguë, situe le

spectateur dans I'espace instable de I'errance.



100

La balade
I e s Ailes

Chapitre III

spatiale dans
du désir
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INTR,ODUCTION

L-a position d'excellence accordée à I'analyse des Ailes du Désir est, sans doute,

I'effet d'une rencontre esthétique et affective, mais plus encore par rapport à

I'objet de ce travail, I'effet d'un point d'aboutissement dans le cinéma de

WENDERS, et celui d'une position inûermédiaire entre quête et errance.

Par rapport à notre corpus étabti selon les critères d'espace, de temps, d'espace-

temps réflexif, la balade spatiale des Ailes du désir synthétise tous les parcours

établis par WENDERS dans ses films précédents, tout en les renouvelant au niveau

de la'houvelle subjectivié" qui s'y trouve inscriæ.

Dans cet espaoe clos et morcelé qu'est le Berlin des années 80, le film introduit une

pluralité formelle qui subsume tous les déplacements antérieurs : il ne s'agit plus

d'aller et venir entre Europe et Etats-Unis, mais de se ressourcer dans. ces espaces-

temps de la ville de I'enfance qui contient en genne tous les autres. [.e Berlin des

Ailes du Désir est une étape au cours de laquelle le regard et l'écoute se

régénèrent par la fnétration avant de glisser à nouveau dans la dérision des

voyages qui mènent 'Tusqu'au bout du monde". Regard à la fois distant de celui qui

revient sur les lieux de I'enfance, et regard impliqué qui Snètre les lieux de

I'intérieur, assunrant ainsi l'ârne de cette ville. Ce film que 1VENDERS se serait

refusé à tourner aillerus construit un espace à la fois affectif et symbolique.

C'est le regard affectif de quelqu'* qui, tout en assurnant sa germanité, la met

pourtant à distance pour mierx la saisir, et Berlin devient alors le lieu symbolique

de toutes les rupnues par la fracture qui la traverse, mais que la création artistique

parvient à dépasser.
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Lieu d'aboutissenrent de bien des voyages du cinéma de WENDERS, I-es Ailes du

Désir constituent également une synthèse par rapport au corpus de la balade. Ici

pourtant, le sens des lieux traditionnellement attachê à la balade modeme se trouve

inverÉ. I-es no man's land de la ville ne sont jamais le signe d'un vide, mais se

constituent en fondement d'un passé jamais effacê de la mémoire de ceux qui les

traversent. A I'inverse, les lierx qualifiés par I'Ancien Réalisnp deviennent des

lieux d'errance qui ont perdu leur sens, ou que le sujet ne peut parcourir qu'en

surface.

A la fois quête par la mise en place du désir qui fait agir Damiel , et elrance au

travers des perceptions de Cassiel, les deux thérnatiques toujows co-présentes

renouvellent ici le positionnement du spectateur par xapport à I'espace de l'énoncé.

A la fois impliqué par identification du sujet de la quête, mais distant par le regard

posé sur cette quête, le spectateur doit sans cesse se repositionner entre ces deux

Él"r mis en place à I'intérieur même de l'énoné.

A cette hésitation constante entre implication et distance par rapport à l'énoncé

correspond un balancement formel entre deux types d'images. Aux affects de

Damiel motivé selon son désir, s'opposent les perceptions de Cassiel qui ne

renvoient qu'à elles-rÉmes, et ne se poursuivent qu'en d'autres perceptions. En

faisant se côtoyer images affectives et images perceptives, Les Ailes du Désir

occupent une position médiane à I'intérieur de notre corpus.

Dans cet espace unique, le systèrc binaire organisé autour de la quête et de

I'errance, autotr d'irnages affectives et irnages perceptives, va au plan énonciatif

mettre en place une "nouvelle subjectivité" fondée sur I'arnbigûté et la pluralité.
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I-e spectateur se voit dans I'impossiblité de s'installer dans un lieu, car toujours ce

lieu est poÉ comme ambigu, espace de I'ici et de I'ailleurs. Le spectateur erre

entre ces différents types d'espaces, et du fait qu'il ne peut se raccrocher de

manière certaine à I'espace-temps de l'énoncé, se positionne alors selon une

reception active des images et des sons.

Si la composante thymique se trouve partiellerrent autonomisée par le désigcelui-

ci, mis à distance au sein mênp de l'énoncé par les perceptions de Cassiel, em@he

le spectateur d'adhérer au seul événement de l'énoncé que constitue la mise en

scène du désir.

Si l'événement énoncif se trouve mis à distance, dorrc neutralisé dans son effet,

l'événement va se trouver déplacé au niveau de l'espace montré. C'est le regard

posé sur cet espace qui crée l'événement, fornæl cette fois, et qui se trouve figuré

par les déplacements à I'intérieur de l'énoné.

L'événerrent ne provient pas de I'espace lui-mênre, rnais de la rencontre entre un

regard et cèt espace qui se trouve ainsi *mobilisd' dans les deux sens du tenne. [æ

déplacement des personnages errants, presque toujours assimilable aux

déplacenrcnts de la caméra rend l'espace à la fois npbile , c'est-à-dile mouvant, et

mobile comrre cause et justification du film.

Les Ailes du Désir sont à ce titre une balade spatiale où le déplacement des

personnages et & la canÉra qui filnre ces déplacenrents sont les sujets du film.

Face à ces zujets, le spectateur se houve *déplarf" dans le sens où il ne se situe plus

par rapport à l'énoncé en fonction d'une Ésolution finale ou d'un but à atteindre,

mais avanoe au rythme d'une énonciation énoncée, elle-nÉme rythmée selon les
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haltes et les trajets, selon les embrayages, débrayages. L'événement se trouve

intégré à I'espace formel du fait que le spectateur doit sans c€sse se déplacer dans

l'ambigurté entre les différents types d'espaces, entre l'ici et I'ailleurs, et dans la

pturalité mise en place dans les procédures d'écarts enffe images et sons.

L'autonomie relative accordée à la composante thymique par la mise en scène du

désir de Damiel, par rapport à la composanûe pragrnatique (quête ou fuite d'un

objet), ou la composante perceptive, renvoie le spectateur à son propre désir. Non

plus désir de savoir ou de croire, mais désir formel et esthétique dû à I'ambigurté

et à la pluralité des parcotrs possibles.

Point de synthèse par rapport aur voyages filmiques de \VENDERS, et point

médian par rapport à notre corpus, la balade spatiale des Ailes du désir, fondée sur

une quête et sur une erance, norxr permetha de poser des éléments de définition

de cette balade par la synthèse et le renouvellement qu'elle impulse à cette forme.
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I - POSITIONNEMENT DES Ailes du désir

Toute l'oeuvre de TWENDERS s'établit sur un mouvement d'extraversion qui

s'effectue dans la constitution d'une sorte d'espace du dehors. I-e retour aux

régions d'intimité que sont I*s Ailes du Désir n'est pas seulement l'écho du passé.

Ainsi que le dit BACHELARD dans I-a Poétique de l'espace :

"C'est plutôt I'inverse : par l'éclat d'une image, le passé lointain résonne d'échos et

I'on ne voit guère à quelle profondeur ces échos vont se Épercuter et s'éteindre.

Dans sa nouveauté, dans son activité, l'image poetique a un être propre, un

dynamisme propre. Elle relève d'une ontologie directe".(')
pans les irnages-poènres des Ailes du désir,le spectateur devient une sorte d' "oeil

qui écoute", une conscience imaginante au contact d'un langage en état

d'émergence imprévisible. L'image @tique, le "cinépoésie" nous entraîne dans les

alvéoles de la ville natale où cenûres d'ennui, centres de solitude, cenfies de rêverie

se groupent pour construire la maison onirique. "Elle m'a ramené chez moi" dira

Damiel de Marion. Dans ces mille alvéoles où mémoire et imagination ne se

laissent pas dissocier, nous éprouvons la valeur intersubjective des lieux. [æ retour

à la maison onirique participe à la construction de l'être dans ses différentes

dimensions. Berlin, cornme un être vertical, s'élève : elle a ses greniers et ses
qlves. I-es statues et clochers deviennent des lieux de refuge et d'observation; le

cirque, la bibliothèque, le lieu de tournage en sont les pièces communes, ouvertes,

circulaircs, lieux d'échanges et de rencontres, lieux de création. I-e bar-rock

nocturne devient I'espace de I'intimité et de la fusion, sorte de charnbre noire

imperméable arD( sons voisins, et perçu comme en bas grâce à ce mouvement de

travelling arière qui s'élève jusqu'au recul ascendant final. Dans cette ville-

,tgzz
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maison, seules les descentes sont figurées, maison de ville où "les rues sont comme

des tuyaux où sont aspiÉs les hommes"t .

Mouvements de descente, mais aussi d'aspiration vers ce cenhe de fusion où, par la

poésie la parole de Marion rejoint I'Universel.

C'est le don d'ubiquité des Anges qui, posé dès la mise en cadre place le spectateur

en position d'adhésion. C'est dès ce niveau des points de vue et des points d'écoute

que I'on me raconte une histoire, car c'est là que sont positionnées les structures

actantielles : le foyer de la narration s'est dêplacé vers celui de la monstration. Le

spectateur ne se trouve plus positionné en tant que récepteur de savoirs ou

d'affects, mais devient I'acteur d'une nouvelle esthétique qui passe par la mise en

place d' une nouvelle subjectivité.

I.1 - Svnttrèse des ntms d'

I,es Ailes du Désir accomplissent une synthèse des films d'errance. Annie

GOLDMAN dans son ouvrage consacré à "L'enance darc le cinéma

contemryrain" (I situe à la fin des années 60, la venue du vagabondage comme

élément central d'un grand nombre de films constmits autour de la problématique

de la non-communication (FELLINI, ANTOMONI). A partir des années 70, c'est

la mise en question du sujet souverain : le monde n'a plus de sens, la conscience

n'est plus un sujet actif, rnais vidée de tout contenu affectif et cognitif. Il n'existe

plus de lien entre le sujet et le monde, plus d'action possible sur le monde. Annie

GOLDIvIAN situe les causes de ce phénomène dens I'avènement du structuralisme,

et de la sémiotique qui recherchent des invariants au-delà de I'histoire de la

temporalité à I'aide de modèles qui évacuent le contenu. I-e sens n'existe plus qu'au

,  p .  119
'?Ed. Veyrier, 1985
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niveau de modèles abstraits et de codes formels. L'activité humaine ne serait donc

plus un facteur de sens sur le monde puisque le sens résulte d'une rationalité supra-

humaine, d'un code généralisateur formel. Cette synthèse, très succincte, des

recherches entreprises par Annie GOLDMAN sur les causes ou du moins les

rapprochements possibles entre le thème de I'errance et son contexte culrurel

d'émergence mériterait une analyse plus fouillée, mais cette démarche ne se situe

pas dans I'objectif de ce travail qui ne présente pas de visée historique première.

Dans les films des années 60, le vagabond est encore un être chargé de sentiments,

il doit contoumer les obstacles d'un monde qui a encorc un sens. I-es cinéastes

veulent encore raconter une histoire mais la mort est souvent la seule issue du

voyage, conrme si la sociétê répressive voulait supprimer le héros. Au cours des

années 'lO,la société occidentale devient plus permissive : la marginalité devient un

phénomène social à prendre en compte, même s'il inquiète. On assiste à une

cohabitation entre les marginaur et le monde qu'ils rejettent. Cette cohabitation

s'accompagne d'une indifférence réciproque : la mort brutale du héros est

remplacée par une mort lente. Les personnages ne portent pas plus d'intérêt aux

autres qu'à eux-mêmes. Même face à la mort, ils se trouvent figés dans le silence et

la passivité. L'errance devient une expérience solitaire'd'où l'amour est exclu.

Reste le compagnonnage, rnais sans reelle communication entre personnages de

même sexe. Cette réduction et cet effritement des penionnages s'accompagne d'une

abondance croissante de la technologie et des images qui se substituent au réel.

Ainsi la passivité devant la télévision qu'expriment les personnages de WENDERS

reproduit le regard qu'ils portent sur le monde. La communication ne passe plus

par I'affectif, rnais par la technologie, qui, en évacuant le subjectif, isole d'autant

plus les personnages qui se transmuent en voyeurs, en percevants.
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I.2 - Position clarnière par raopt

A I'intérieur de ce vaste eorpus des films de quête et d'errance dans le cinéma

euro@n depuis 1945, Les Ailes du Désir occupent aussi une+osiliorcharnière
par rappot au cinema ae We

Le Voleur de bicyclene de De Sica Profession : reporter d'ANTONIONI

installaient leur héros dans une position de quête minimale par rapport à un objet.

I.e, recit était alors plaé sous le signe de la causalité, et le déplacement des

personnages, vectorisé. L'énonciataire se trouvait alors contraint d'occuper une

seule place. Dans Les Ailes du Désir, I'introduction de personnages sub-humains

autorise tous les parcours. Iæs anges permettent I'inscription du déplacement dans

le récit, de manière matérielle, et leur déplacement occupe I'espace formel, autant

qu'il génère le récit. L'image ne correspond plus seulement à I'action d'une tension

du personnage mais également à I'exercice d'une perception au travers de ceffe

action.

t.f - frontlere entre aeu* qvPe inages

On se situe à la frontièrc entre deu* types d'images deleuziennes, à la lisière entre

Image-mouvement(1) et Image-tempsfl. L'énonciataire ne se trouve plus contraint,

de ce fait, d'occuper une seule place, mais sa position se trouve inscrite dans une

mouviilrce fonrelle qui correspond à celle de l'énoné. C'est par la mise en place

d'une subjectivité nouvelle parce que mouvante que Les Ailes du Désir font de la

forme-balade une des formes de la modernité.

Si tout voyage s'inscrit à la fois dans le temps et dans l'espace, WENDERS donne
'imqe-rnouvenent (Paris, €d. de Minuit, "crttique", 1983)

'? Gifles DELEUZE, Grtna 2- Lîmqe-temps(Pads, éd. de Minuit, 1985)
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pourtant la primauté à I'espace, mêne si le passé constitue un ancrage à la dérive

de la fîction. Ainsi, I'itinéraire constitue t-il une sorte de ponctuation du

mouvement. A la différence de ses autres films, WENDERS ne montre jamais le

moyen de déplacement des anges dans Les Ailes du Désir. On relève seulement

quelques surimpressions évoquant le déplacement lors de la ffaversee du mur ou

lors de la descente initiale sur Berlin. Par ce choix c'est le déplacement d'une

pensée qui se trouve évoqué. I-es Anges marchent pourtant, ou se tiennent

immobiles dans des bus, métro, avion, voiture à I'arrêt, mais ces différents moyens

de locomotion ne sont pas nécessaires à leur déplacement. Ils assurent alors une

fonction symbolique par rapport au fîlm qui est, aussi, le passage d'un espace à un

autre. Un ange rnarche. Et I'irnage est le nrouvenrent de ce personnage. Image,

mouvement et personnage se confondent poru constituer le film. A I'inverse des

autres films de WENDERS, te déplacement n'est pas toujours vectorisé, mais

ponctué d'arrêts, de haltes. I-es héros de WENDERS sont des êtres toujours en

partance, fascinés par les nroyens de locomotion. DELF/ -JiZE (') rappelle que

Kafka distinguait deux lignées technologiques : le moyens de communication-

translation (par la conquête dans le temps et dans I'espace) et les moyens de

communication-exprcssion (par lettres, téléphone, radio télévision......). Pour

DELEUZE, \ryENDERS mêle les deux lignées. Dans Au fils du temps et l'Etat

des Ctnses, c'est le camion qui transporte le cinérna. Dans Alice tout le voyage se

trouve scandé de phoûos, dans Faux Mouvement, les déplacements de la caméra

prerurent le 1ns sur ceux, des véhicglss. pans les Ailes,l'incommunicabilité est mise

en scène dans les moyens de locomotion erx-nÉnres (avioq nÉtro, voiture) ainsi

que dans les appartenænts où les êtres se trcuvent isolés les uns des autres par des

cloisons, des escaliers, des couloirs ou devant des postes de télévision qui ne sont

' Cinéna l. L'imqemanem*fiP. 142
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pas vraiment regardés. La communication est pourtant rendue possible dans

certains espaces d'Art et de Pensée (cirque, lieu de tournage, bibliothèque), et

différents types de paroles se trouvent mis en places : parole intérieure qui se

parle, ou parle de sa difficulté à se dire, parole référentielle, parole universelle de

I'Art, de la Poésie, du Conte. Ici la parole parle I'incommunicabilité entre les

sujets et leur désir de saisir l'universel. Elle se situe entre impossibilité et désir, et

se sublime dans le passage incessant de I'un à l'autre, créant ainsi un espace de

communication intermédiaire.

Si les films précédents s'inscrivaient dans des balancernents constants entre Europe

et Etats-Unis, entre réalisations ancrées en Allemagne et produits anÉricains, le

rrrcuvenrent I'emportait alors sur les deux tennes de I'alærnative : tout I'intérêt

résidait dans I'hésitation, et dans la prise de possession d'un esPace où les

horizontales I'emportaient sur les verticales. Par l'introduction, à I'intérieur même

de l'énoncé, de la verticalité, les Ailes du Désir semblent nrarquer une rupture

dans cetûe hésitation binaire entre Europe et Etats-Unis. Tous les parcours sont

rendus possibles par I'ubiquité des anges qui sublime I'alternative antérieure, ou

plutôt qui en déplace les termes. Il ne s'agit plus de choisir entre Europe et Etats-

Unis, mais plutôt de savoir comrrrcnt vivre, ou conunent penser.

"Comment dois-je vivre ? pense Marion.

C'est peut-être ça,'la question ! Comment dois-ie penser ?

Je sais si peu de choses........ "

Et pourtant les anges à qui le savoir toal est donné traduisent la même

interrcgation fondarrentale : Damiel qui rêve de *Pouvoir à chaqæ pas, à chaque

coup de vent, dir€ "Maintenant" et "lvlaintenant" et "ldaintenant" et non plus

"Depuis toujours" et "A jarnais" ; et Cassiel qui ne veut que "Regarder, rassembler,

attester, certifier, conserver ! Rester esprit ! Rester à distance ! Rester en parole !"
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Affirmer sa subjectivité ou, par I'esprit, rejoindre I'universel : cette opposition

thématique et actantielle se trouve également mise en forme au travers des choix

effectués dans les points de vue et les points d'écoute.

C'est aussi au travers de la notion de mouvenrcnt que les Ailes du Désir constituent

une synthèse des films antérieurs. Chez Wenders, le mouvement est créé par le

recit. Commencer une histoire, c'est aussi mettre les choses en mouvement.

Dans Alice, I'image est mouvement, car elle bouge. New-York est vue d'une

voiture. L'image rnonfie des élénrents et des êtres en déplacement. Aux Etats-Unis,

le mouvement en avant de Philippe est réduit au clic-clac de son polaroid. Mais les

insuffisances de I'image fixe sont soulignées lorsque Wenders substitue au

mouvement saccadé de l'accumulation des photos, la penétration fluide du

travelling avant. l.orsqu'Alice inûervient, les photos se raréfient. L'appareil est

dans la voiture, à la recherche du passé.

De mênre, dans Faux Mowemcnt et Au Fil du temps, la caméra se promène sur

des paysages immuables. Dans Tolqo gq la ville est observée au travers de

souvenirs des films de Ozu. I-e travelling est à l'échelle de I'homme qui avance.

Au mouvenrent général du film, conespondent des déplacements à I'intérieur du

plan. Il en va de même dnns /zs Ailes du Désir: au mouvenrcnt orienté sur des

verticales au début du film, vient s'adjoindre une bifidation avec le désir de

Damiel de devenir un homme. I-es verticales des premiers plans se scindent ensuite

en alternance de verticales et d'horizontales. L'espace est alors parcouru dans

ûoutes ses dimensions, mais focalisé sur ce lieu unique et multiple à la fois : celui

de la ville de I'enfance qui contient tous les espaces et tous les rêves, concentre en

lui tout le potentiel de la ville, de I'espace-temps du vécu.

I*s Ailes du Désir semblent recentrer et concentrer tous les balancements

antérieurs. Recentrement dans le temps où les grandes étapes de la vie ne sont plus
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saisies cornnrc une quête, une fuite, ou un morcellement. [,e film comprend dans sa

première partie de nombreux plans sur de jeunes enfants, sur une femnre prête à

accoucher, puis sur des adolescents qui "se ressaisiront peurêffe un jour", sur des

couples enlacés, sur "un vieillard à la voix cassée, mais. (donO le récit s'élève

encore des profondeurs", sur des agonisants, des suicidaires. Sur Marion, qui

exprime tout le potentet vital de ces individus à peine entrevus : "C'est nous le

temps, à présent. Pas seulement la ville entière, le monde entier....... prend part à

notre décision. Nous deux, nous sommes désormais plus de detx- Nous incarnons

quelque chose. Nous voilà sur la place du peuple, et toute la place est pleine de

gens qui rêvent la même chose que nous. Nous déterminons le jeu pour tous ! Je

suis prête". Si I'amour rend Damiel mortel, il lui permet aussi d' "entrer dans le

fleuve". "Oui. A nroi-même, me conquérir une histoire. Ce que mon intemporel

regard d'en haut m'a appris, le transmuer pour soutenir un coup d'oeil abrupt, un

cri bref, une odeur âcre. J'u été assez longtemps hors du npnde ! En avant dans

I'histoire du monde !". L'avancée générale du film semble reconquérir I'histoire et

le temps. Il ne s'agit plus d'une bribe d'histoire, mais plutôt du mouvement

général de I'histoire qui s'accomplit au travers des individualités'

plus qu'un mouvenpnt de traverse, ou même de penétration et de reconquête I'es

Ailes du Désiraccomplissent une sorte d'appropriation de I'espace- Comme si le

regard et l'écoute étaient capables de se charger, de capter les éléments perçus : le

regard ne se pose plus sur les choses, il les penètre de I'intérieur, et par là se les

approprie. On est loin de Philippe dans Alice qui tentait de fixer le réel en le

figeant, et par là s'en éloignait toujous plus. Ici, le regard à force de glisser sur

les choses finit par les pénétrer, et cela par la mise en place des points d'écoute'

C'est l'écoute qui pennet au regard de t'nétrer les choses et les êtres.[-a

communication directe s'est substituée atx communications nÉdiatisées des films
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précédents.Lcs Ailes du Désir effectuent un syncÉtisme des films de quête et

d'enance, comme des productions préédentes de rilenders, par la position qu'il

occupe entre différents types d'images.

DELEIJÆ, rattache les films de Wenders à la tradition du voyage allemand

initiatique ou à celle du voyageÉat qui se réalise par exemple dans Easy Rider,

plutôt qu'à la balade, à la promenade, à I'aller-retour continuel qui a remplacé

aujourd'hui I'action ou la situation sensori-motrice du cinéma traditionnel. Dans

l'lmage-Mouvement, l'auteur émet l'hypothèse d'un \ryENDERS post-classique ou

pré-moderne, car, diril, I'errance de ses personnages se situerait enfre le voyage

initiatique et la nouvelle balade urbaine, détachée de la structure active et affective

qui la soutenait, alors que la balade moderne se fait dans un espace quelconque

(gare, entrepôt, ville), par opposition à I'action qui se déroulait le plus souvent

rfans les espaces-temps qualifiés de I'ancien-réalisnæ. En ce sens, les Ailes du

Désir témoignerait de la crise de I'image-action. I-es espaces quelconques tels

métros, autoroutes, postes d'autoroute, terrains vagues, berges de fleuves se situent

dans les zones indifférenciées de la ville. Pourtant, dans le Berlin de Wenders, ce

sont ces espaces qui rattachent la ville à son passé, qui en constifuent les traces.

"Je ne retrouve pas Postdarner Platz /dit le conteur en se promenant le long du

mur sur la place de Postdam. Mais je n'abandonnerai Ws tant que je n'aurai pas

retrouvé Postdancr Platz ! Où sont rnes héros, où êtes-vous mes enfants ? Où sont

les miens, les obtus, ceux des origines ?". C'est aussi à partir du poste d'autoroute

que s'effectue la lenæ remontée dans le passé de Berlin. C'est dans une salle

d'exposition de voitures ou sur les berges du fleuve que les deux anges évoquent

"l'Histoire (qui) n'avait pas comnrcncé....
- Te rappelles-tu notre première venue ici ? (......)

- Nous ayons vu passer rnatin et soir et nous avons attendu.
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Il a fallu longtemps.........

pour que le fleuve trouve son lit, que I'eau stagnante.... se mette à couler.

Vallée du fleuve primitif !".

I-es espaces quelconques de Berlin sont ici chargés de primitivité. Ils sont la trace

de la vie originelle, comme si les hommes n'avaient pu investir, travestir ces lieux.

Terrains vagues sans doute, mais pas terres vierges. C'est le caractère délaissé de

ces lieux qui en fait des sortes de No man's land où le passé et les origines sont en

quelque sorte présen'és. Iæs signes de la balade moderne se trouvent ici détournés

parce que jamais ils ne sont la marque du vide et du non-sens. [-eur nudité

renforce au contraire leur puissance évocatrice. A I'inverse, les espaces-temps

qualifiés qui constituaient les fondernents de I'ancien réalisme se ffouvent ici "dé-

qualifiés" ou plutôt marqués par leur caractère transitoire. I-es appartements

deviennent des boîæs vides aux cloisons bien étanches, cloisons d'isolement et de

séparation plus que de refuge et de protection. k fluidité des travellings renforce

encore la désesperance des postures des occupants. Plus d'avenir, plus de

mouvements possibles dans ces espaces étroits et codifiés. Tout est tellement rangé

et fonctionnel qu'il ne reste plus de place pour le mouvement et la vie. [-es

parcours sont tracés, et la musique dérange et irrite : "- Mon Deu, que va devenir

ce garçon ? Il ne pense qu'à la musique. Je commence à en avoir rnane. Sera çil

jamais raisonnable ?".

"- Pas étonnant, il n'a rien appris d'autre que le rock'n roll. Enfin, il se ressaisira

peufêfie un jour. On ne sait jamais". Le cirque, espace ouvert à tous les rêves, se

trouve égalenænt empêché dnns sa tournée : "on ne peut plus payer le loyer ni

l'électricité. On est fauché. Autrement dit : demain à I'aube, on démonte, les

roulottes à la remise, la clé sous le paillasson, et pour cett€ année le cirque est

mort". Ia vie semble pourtant renaître dans le ûerrain vague entourant le
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chapitearl où les artisæs partagent leur dernière soirée commune. [,e lieu de

tounurye semble quelque peu épargné par cette perte du sens, même si I'acteur

principal éprouve des difficultés à s'investir dans son rôle.

"C'est incroyable comnre j'en sais peu sur ce rôle. Peut-être qu'on trouvera

pendant le tounnage. Avec un bon costurne, la bataille est à moitié gagnée......."

"Colombo n'avait pas de chapeau, c'était un sacré costume. Mais c'était mon

rnanteau à moi. Hé, Peter, où est ton imper ? nettoyé, brûlé. Qu'est-ce qu'il y a,

qu'est-ce qu'il y a Peter ? Pourquoi tes pensées s'égarent-elles ?......".

Seuls les figurants semblent être dans leur rôle. "Ces gens sont des figurants, des

extras. Ils sont tellement patients. Ils restent assis là (...) Des extras, ces humains

sont des extras, des extra-humains".

I-a bibliothèque paraît être le seul lieu qualifié réellement investi. Mais le

traitement formel de la sfuuence l'éloigne radicalement du réalisme : la fusion des

voix en une sôrte de bourdonnement supra-humain, la fluidité des prises de vues

"divinisent" ce lieu de culnre.

L'investissement spatial dans Les Ailes du Désir inverse le sens des lieux

traditionnellement attachés à la balade moderne ou au film de quête classique : les

lieux quelconques sont les lieux du passé, des rencontres, des échanges, des quêtes,

et les espaces-temps qualifiés de I'ancien réalisme se trouvent ici "des-investis",

exception faite pour la bibliotheque qui est aussi le centre de rencontre privilégié

par les Anges.
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I.4 - Ambigurté sur le statut des images

I a.s ;/es dz n'çir occupent également une position intermédiaire entre deu* types

d'images : ftues sont les images franchement objectives ou subjectives. Plus le récit

avance, et moins le spectateur sait à quel point de vue rattacher tel ou tel plan. On

peut relever deux variantes possibles de cette ambiguïté attachée aux points de vue

et points d'écoute :
- ou le spectateur sait au départ dans quel point de vue se positionner, mais cette

certitude se trouve démentie ensuite et remplacee pat un point de vue différent, ou

laissée en suspens.
- ou le spectateur ne sait pas au départ comment se positionner, et l'incertifude se

trouve levée ou renforcée enfin. I-a scène de I'arrivée des deux anges à la

bibliotheque correspond à ce cas de figure.

Les Ailes du Désir obéit alors à un montage organisé autour des points de vues et

des points d'écoute. [-a mouvance réside alors dans I'incertitude des possibilités de

positionnement pour le spectateur. Ainsi, I'anivée à la bibliotheque peut

correspondre au point de vue des Anges en déplacement aérien, puis en recul,

jusqu'à ce que les Anges eux-mêmes apparaissent dans le champ. A l'inverse,

lorsque Damiet visite Marion en songe, on se trouve dans un point de vue

"objectif' jusqu'à ce que cette vision puisse, éventuellement, être rattachée à celle

de Cassiel sur la statue.

C'est non seulement dans le Fassage incessant et non explicite des ancrages

subjectifs à objectifs, mais dans I'incertitude de I'accroche que se situent les

fondements de cette nouvelle subjectivité que nous analysons plus loin :

Incertitude de I'accroche à son point initial : qui regarde, qui écoute; comme à son

point terminal : que regarde t-il ? qu'enûend-il ?
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Incertifude que I'on peut schématiser ainsi :

- Canéra ? \
- Anges sur (

statue ?)

t.^u^,
(nSes sur statue ?

point d'accroche
initial :
incertitude

- points d'accroche
internes :
incertitude

point d'accroche
final :
incertitude

I-es cadrages insistants et réitérés sur les Anges en position d'écoute sur les points

hauts de la ville, tout en ponctuant le filrn, introduisent ces "accroches flottantes".

I-es coupures n'appartiennent pas toujours clairenent aux suites qu'elles séparent.

[.es suites constituent alors des séries, et les coupures deviennent des interstices.

C'est le don d'ubiquité des anges, inscrit dans l'énoncé qui permet aux accroches

flottantes de se raccrocher au niveau énoncif. [a forme du contenu ne se trouve

pas dissociée de la forme de l'expression. C'est aussi en ce sens que la balade

prend forme pour devenir "forme balade". D'autant plus que ces accroches au

regard et à l'écoute des Anges sur les statues se trouvent dominées par un autre

niveau qui est aussi celui de l'écriture. "Als das Kind, Kind war....." ponctuent et

dominent tous les points de vue et points d'écoute, en les mccrochant, aussi, à une

ecriture en gestation. Tout en constituant, cotnme le note Deleuze, à propos

d'autres films rnodernes, utr "morcelage ré-enchaîné"('), I*s Ailes du Désir

obéissent aussi à une Ègle qui fait alterner type perceptif et type affectif.

' L'imqo+nouvqt ent

SERIE
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I.5 - frois Wpes d'lmages-

A la perception des deux anges en plan d'ensemble viennent succéder des gros

plans sur les affects de Damiel qui vont se prolonger en actions, reconstinrant ainsi

le schème sensori-moteur qui compose I'image-mouvement du cinéma classique.

Parallèlement à ces images-mouvement, les perceptions de Cassiel, qui ne

renvoient qu'à elles-mêmes et ne se prolongent qu'en d'auffes perceptions

rompent les situations sensori-motrices et cèdent la place à des sinrations optiques

et sonores pures. Selon la terminologie deleuzienne, c'est dans cette rupture que

surgissent les images-cristal où le temps se donne dans sa scission perpétuelle :

"Présent qui passe et passé qui se conserve" .(') Trois types d'images-temps

jaillissent ici, en rupturc avec le temps chronologique :

- le passé pur où coexistent en soi différents âges se trouve exprimé par le

conteur Homer qui est la mémoire du monde :

"Renoncer ? si je renonce, l'humanité perdra son conteur. Et si jamnis

I'humanité perd son conteur, elle perd du même coup son enfance"...-."Nommez-

moi les hommes, femmes et enfants qui me chercheront....... moi, leur conteur,

chantre et porte-parole, car ils ont besoin de mai plus que de rien au monde".

- des pointes de présents simultanées qui rompent toute succession tranchée entre

futur, présent, passé pour ne former qu'un seul événement, et qui sont exprimées

par les pensées intérieures des hommes perçues par les anges, comme dans les

évocations qu'ils font lors de leurs rencontres :

"Alors ? (.....) "

Cassiel : - "Au bureau de poste 44, un homme qui veut en finir aujourd'hui a

colté des timbres spéciaux sur ses lettres d'adieux, sur chncune une autre (......)"

' G. DELETZE : L'image-temP
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"Damiel i - "(JnÊ passante qui, sous lapluie, aferrné sonparapluie d'uncoup sec

et s'est laissée tremper. Un écolier qui décrivait à son maître comment une

fougère sort de Ia terre, et le maître étonné..--..."

- L.e temps comme série enfin, où avant et après ne sont plus séparés, mais

o'constituent la qualité intrinseque de ce qui devient le temps" :(')

voix de Cassiel ; "Te rappelles-ttr, comme un mntin, est sorti de Ia savane, l'herbe

collant aufront, l'être à noîe image, longtemps attendu, le bipède dont le premier

mot a été un cri ? (.....)"

- voix de Damiel : "Tant qu'il courait tout droit, obliquant parfois peut'être de

jubilation, iI semblait libre, et nous avons pu rire avec lui. Mais alors, soudain, il

courut en zig-zag, et les pierres volèrent. Avec sa fuite commençait une autre

histoire, I'histoire des guerres. Elle dure ù ce iour" '

I-e passage d'Ange à Homrre effectué par Damiel est la réalisation de ce temps

comme série, cornme devenir, comme passage d'une puissance de vie à une autre .

Damiel : "Otti. A moi-mêrne, me con4uérir une histoire. Ce que mon intemporel

regard d'en haut m'a appris, le transmuer pour soutenir un coup d'oeil abrupt,

un cri bref, une odeur âcre. J'ai été assez longtemps au dehors, assez longtemps

absent, assez longtemps hors du monde !. En avant dans l'histoire du monde !".

Cassiel, inscrit rtnns I'Etre de la pensée, et Damiel s'inscrivant dans le Devenir de

la matière sont les deux faces de cette image en miroir qui constitue I'image-cristal

: image actuelle du présent de la matière en devenir , et image virnrelle de son

passé contemporain, où les perceptions et les actes présents se transmuent en

souvenir, en passé, en esprit. I-es différents éléments de I'image-cristal deleuzienne

sont à I'oeuvre ici, se glissant dans les inûerstices de I'image-mouvement encore

présente.

I G.DELEUZE : Lïmqe-temP
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Sur les enchaînements tinéaires de la narration sensori-motrice se greffent des

descriptions pures qui permettent le surgissement du temps.

Wenders joue donc ici sur différents niveaux d'écriture : la situation spatiale des

personnages dans l'énoncé, le montage qui procède par "morcelage re-enchaîné",

le statut de images, mais aussi la conscience éthique du discours tenu par le film. Il

choisit de décrire les errements du créateur ecrivain de "Als das Kind....", du

cinéaste, du conteur, du dessinateûl : "(Jn iour, tu feras un bon dessin, i'espère,

j'espère, j'espèrd'dit Peter Falk, le désabusement de I'acrobate : "Je n'imnginais

pas comrne ça : mes adieux au cirque. Le dernier soir, pas un chat, vous iouez

comme des pieds et je volette sous la tente comme une poule au pot. Et puis, ie

redeviens serveusë'. Errance, errements, comme ceux du photographe d'Alice, de

l'écrivain de Faux Mouvement, du romancier d'Hammett, du réalisateur de L'Etat

dcs Choses......

Errance et pourtant besoin de croirc en la force créatnce dans ce monde-ci "Nous

devons croire au corps cornme au genne de vie, à la graine qui fait éclater les

pavés, qui s'est conservée, perÉtuée dans le saint-suairc ou les bandelettes de la

momie, et qui témoigne pour la vie, dans ce monde-ci tel qu'il est. Nous avons

besoin d'une éthique ou d'une foi, ce qui fait rire les idiots, ce n'est pas un besoin

de croire à autre chose, rnais un besoin de croire à ce monde-ci (....)" énonce

Deleuze dzns l' Imag e -ternP s .

Clivage entre deux types de cinéma entre deux tyPes d'images, les Ailes du Désir

se fondent sur des isomorphismes entres les anicutations du plan de I'expression et

de celui du contenu. C'est dans la scission entre l'esprit et la matière mise en place

dans l'énoncé, dnns les ancrages flottants des points de vue et des points d'écoute

qui s'inscrivent au plan de I'expression conune dans l'énoné, que se construisent

des espaces dé-qualifiés, que surgit un t€mps non linéaire, non chronologique. Les
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relations entre les différents plans du texte, et à I'intérieur de ceux-ci renvoient à

ceffe subjectivité mouvante qui fonde la forme de la balade.

Balade poetique où le cinéaste libere I'expression d'une communauté dans une

sorte de style indirect libre :

"Nommez-moi les hommes, femmes et enfants qui rne chercheront moi, leur

contetrr, chantre et porte-parole, car ils ont besoin de moi plus que de rien au

monde..... . ."
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I-es Ailes du Désir, en tant que balade entre ciel et terre constitue une synthèse de

tous les films d'enance et des films de WENDERS. L'analyse des formes du

contenu et de I'expression à l'oesyls dans ce film nous pennettra de montrer qu'il

occupe également une position chamière par rapport à une "nouvelle subjectivité",

fondée sur la mouvance et I'anrbigutté.



126

II - STRUCTURATION ENONCIVE

Dans cette balade entre ciel et terre que constitue les Ailes du Désir, nous nous

proposons d'isoler les unités catégorielles afin de préciser ensuite les relations

mutuelles qui les unissent dans I'analyse des différents parcours figuratif,

thématique, narratif et génératif qui correspondent aux ffois composantes

sémantique, syntaxique et pragmatique du discours.

II.1 - IInités catégorielles

Sirue au plan pragmæique et relevant de la perception sensorielle du spectateur, le

couple cieUterre constitue un langage spatial, c'est-à-dire que ce qu'il signifie est

d'une autre nature que ce qui le signifie.

On noæ une corrélation constante entre une opposition au plan de I'expression

(haut vs bas) et une autre qui concerne le plan du contenu, (spirituel vs matériel).

I-es éléments qui, du point de vue du signifiant relèvent du lhautl sont associés au

plan de I'iirterprétation sémantique (ou du contenu) à la /spirinralité/, les éléments

situés vers le /bas/ relèvent de la /matérialité/. Ces conélations entre signifiant et

signifié étant à la fois arbitraires dans leur formulation, mais nécessaires pour

rendre compte de la cohérence intenre fondée sur un jeu d'homologations enFe

catégories, établissent ainsi une relation semi-symbolique entre plan de

I'expression et plan du contenu. L'homologation entre les detx catégories s'énonce

alors cornnte suit :

haut i spirituel

matérielbas
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A I'intérieur de I'unité lmatéielt, on peut noter une graduation dans la relation des

êtres qui la constituent : les enfants, les artistes, les mourants, les ex-anges

semblent percevoir la présence des éléments consdnnnt le /spiritueU, et occupent

ainsi un espace transitoire. L-a position spatiale des membres occupant I'espace du

lmatéielt est corrélable à la relation que ceux-ci entretiennent avec le /spirituel/ et

l'limaginaire/. Cette relation étroite entre certains éléments du /matérieV (enfants,

mourants, artistes, ex-anges) et le /spiritueU est rendue perceptible par I'utilisation

du code du regard : enfants, mourants, artistes, ex-anges portent tous leur regard

vers le haut, alors même qu'aucun élément matériel ne dirige leur perception dans

cette direction; établissant ainsi un rapport de proximité aven,le /spirituel/.

D'où une deuxième homologation possible :

proximité =
distance

lien spirituel - imaginaire serré

lien spirituel - imaginaire lâche

Si I'on examine la nature de l'espace de chacune des composantes du couple

cielltene,le spectateur relève une opposition marquée entre le caractère unitaire

du premier et fragmenté du second : les plans de uès grand ensemble sur le ciel ou

sur Berlin semblent contenir tout l'espace, alors que les plans plus serrés à

I'intérieur des appartements ou sur les véhicules fragmentent des portions d'espace

elles-nÉrnes déjà cloisonnées et compartimentées.

Ici le haiænrent filmique s'accorde avec la nature de I'espace filmé : les espaces

célestes unitaires sont filmés en plans de très grand ensemble, contribuant ainsi à

les élargir et à les unifier davantage. A I'inverse, les esPaces terrestres

compartimentés, clos, cloisonnés, filmés en plans plus serrés se trouvent d'autant

plus fragmentés.
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L'espace transitoire occupe par les enfants, mourants, artistes et ex-anges est

caractérisé par son ouverture : les enfants occuPent l'espace de la rue, tout comme

I'accidenté et le suicidaire; les artistes investissent les lieux ouverts et non

cloisonnés du cirque, du lieu de tournage; les ex-anges privilégient la bibliothèque.

L'opposition /unifié/ vs tfragmentél du plan de I'expression est corrélable à la

nature /immatériel vs lmatêielldes espaces considérés.

Ce qui peut se représenter ainsi :

unitaire c. immatériel

fragmenté matériel

I-a même opposition apparaît lorsque I'on examine les déplacements effectués à

I'intérieur des deux espaces ciel et tene : les Anges ont la possibilité de se mouvoir

selon des parcours non vectorisés, multi-directionnels; les Hommes se déplacent

selon des axes qui vectorisent leurs mouvements sur l'horizontal. Ce qui, au plan

du contenu conespond au déplacement de la pensée, de I'esprit, qui s'oppose au

déplacement matériel. On obtient alors :

non vectorisé / vectorisé

multidirectionnel / horizontal

Il est d'autres observations conélables à celles-ci. Ainsi, I'on remarque qu'aux

deux formes de / non-couleur/ que sont le noir et le blanc du traitement filmique

affecté au domaine éleste, s'oppose la couleur affectée au domaine terrestre.

pensee

corps
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Sur le plan sonore, le traitement particulier des voix, ainsi que la musique

s'opposent à la dominante "bruit" du domaine terrestre.

Reprenons toutes ces oppositions que nous pouvons rattacher à I'articulation

spatiale ciel/tene :

haut vs bas

proximité vs distance

unifié vs fragmenté

non vectorisé vs vectorisé

multi-directionnel vs horizontal

non-couleur vs couleur

voix, musique vs bruit

On observe que toutes ces oppositions situées au plan de I'expression sont

conélables au plan du contenu à I'opposition immortalité vs mortalité sous-jacente

à I'opposition spirituel vs matériel déjà relevée.

[æs trois rencontres entre Damiet et Cassiel sont significatives de cette opposition

et de ce passage désiré puis réalisé pur Damiel d'un pôle à I'autre de ce couple

immortalité vs mortalité.
- 1ère--nencontrc;
"Mais parfois je suis las de mon éternelle exisûence d'esprit. J'aimerais ne plus

éternellenrent survoler, j'aimerais sentir en moi un poids qui abolisse I'illimité et

m'attache à la tene."
- 2ème-renconlre-:
*A moi-même, me conquérir une histoire. Ce que mon hûemæEl regard d'en
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haut m'a appris, le transmuer pour soutenir un coup d'oeil abrupt, un cri bref, une

odeur âcre. J'ar été assez longtemps au-dehors, assez longtemps absent, assez

longtemps hors du monde ! En avant dans I'histoire du monde ! (........) A bas le

monde derrière le monde !".
- 3-èmuencontre-:
"Je vais entrer dans le fleuve (.....) I-e gué existe seulement tant que nous sommes

plongés dans le fleuve. En avant dans le gué du teEPS, dans le gué de l3 mort !".

Parallèlement à I'homologation ciel e._ immortalité

mortalité

située au nlan-nragmatique et ielevant de la perception sensorielle, il est une autre

opposition, située à un niveau plus profond, d'ordrelhymique* un autre signifié, à

savoir le couple aphorielphorie-

Se rattachera à I'unité /aphorie/, I'indifférence générale des être célestes, exprimée

par Cassiel au plan image 1069 :

"Rester seul ! l.aisser survenir ! Garder son sérieu !

Nous ne pouvons être sauvages qu'en gardant notre sérieux. Ne rien faire que

regarder, rassembler, attester, certifier, conserrer ! Rester esprit ! Rester à

distance ! Rester en parole !".

I-es éléments du domaine terrestre se caractérisent en revanche, par les affects

qu'ils éprouvent. Ceux-ci sont exprimés par le jeu des acteurs, Par leur dire, par la

mise en cadre et la mise en chaîne. Nous examinerrns en détail ces composantes

dans I'analyse des rôles pathémiques qui inclut I'aspect tensif des passions d'une

part, et d'autre part la Ésistance opposée par le monde au faire des sujets. En tant

qu'organisation hiérarchique modale, I'examen du rôle pathémique implique celui

des modalités, notamment ici, le rôle joué par le /vouloir/ dans la constifution des

passions. C'est selon I'intensité du /vouloir/, que l'être des sujets va se développer
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selon la dimension phorique (euphorique ou dysphorique). C'est le désir, considéré

conrme une des lexicalisations de la modalité du /vouloir/, qui va entraîner chez

Damiel, aux plans figuratif et narratif, la transformation d'un déplacement non

vectorisé, multidirectionnel, en un déplacement vectorisé, horizontal; le passage du

domaine éleste et spirituel au domaine tenestre et matériel; celui d'une errance à

une quête.

C'est donc une logique volitive qui sous-tend les parcours figuratif, thématique,

narratif et génératif que nous examinerons lorsque nous aurons dêgagé les unités

catégorielles qui les constituent.

L'opposition cieUterre est ainsi corÉlable au plan thymique à I'opposition

aphorie/phorie du niveau du contenu :

ciel aphoriee
terre phorie

Examinons à présent le couple cieUterre au plan-cognitif. I-es éléments appartenant

au domainè céleste sont dotés d'un savoir ptu, total, de I'ordre du cognitif pur : C.

Et pourtant, lors du premier échange avec Cassiel dans la voiture à vendre, un

gros plan nous montre Damiel qui rêve de "deviner enfin, au lieu de toujours tout

savoir"(plan 1066). Devenu homme, il perdra son omniscience pour s'approprier

une autle forme- de savoir s'établissant sur un questionnement de I'autre, sur des

rencontres et des échanges, sw la communication, sur la réflexion. Ce savoir

terrestre s'établit alors sur des bases pragmatiques et thymiques :

Cp et /ou Ct.
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[.ors d'un premier examen, on constate également que le savoir des éléments

élestes constitue leur être, même s'il s'exerce au travers de leur faire perceptif.

[æ savoir des éléments terrestres est le fruit d'un apprentissâge, d'une expérience

individuelle, le fruit aussi d'une mémoire collective qui se perpétue dans la

transmission orale des mythes. Ici le Faire des sujets contribue à la constitution du

savoir qui est une des composantes de leur être en devenir.

"Je sais maintenant ce qu'aucun ange ne sait" dira Damiel lorsque ses expériences

pragmatiques et thymiques auront constitué son être humain.

"Ce n'est que l'étonnement devant nous deux l'étonnement devant I'homme et la

femme, qui a fait de moi un être humain".

Au couple cieUtene est corÉlable I'opposition savoir pur/savoir pragmatique

eUou thymique au plan cognitif.

=

terre Ct et/ou CP

Aux trois niveaux pragmatique, thymique et cognitif se dégagent trois oppositions

catégorielles :

Une fois dégagées les unités catégorielles qui constituent la morphologie de ce tout

filmique articulé en unités discrètes, il convient de préciser les relations mutuelles

ciel

Immortalité / mortalité

aphorie / phorie

C I Ct et/ou Cp
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qui unissent ces catégories et qui les articulent en parcours.

ll.2 - læS-glcsug

Dans son article sur I'usage du terme "parcours" dans le discours sémiotiqud ,

J.M. FLOCH distingue trois niveaux :
- le parcours génératif du discours
- le parcours nanatif, en tant que "suite hypotaxique de progralnmes narratifs,

simples ou complexes, c'est-àdire d'un enchaînement logique où chaque PN est

présupposé par un autre programme nalratif présupposant". I-es sujets syntaxiques

qui entrent dans la formulation de ces programmes narratifs se positionnent sur

des rôles actantiels. Ces rôles actantiels se définissent par la position occupée dans

le parcours et par la nature des objets de valeur avec lesquels ils entrent en

conjonction.
- te parcours thgmafiqrc iq$e-

Dans ces différents parcours à l'oeuvre dans Zes Ailes du Désir, nous nous

proposons de dégager le rôle joué par la structuration spatio-temporelle dans la

mise en place de la fiction, et c€, dans I'objectif de rendre compte des

significations produites dans la construction de la diégèse et du discours, du

traitement filmique, au niveau des fonctionnements signifiants, des effets sur le

positionnenent du spectateu enfin.

En quoi la structuration spatio-temporelle produit et nret en place une "nouvelle

subjectivité" ?

Est-ce que, à la récunence figurative /déplacement vectorisé vs déplacement non

vectorisé/ commune à tous les films balades, complétée au plan thématique par les

No 18, Juin 1981 : Parmrrs et esnaca' p' 9
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données de quête ou d'errance, correspond une forme specifique, une forme-

balade ?

Postulons, à ce moment de notre étude que cette forme trouve ses assises dans la

mise en place d'une o'nouvelle subjectivité" qui sera analysée au terme de cette

recherche.

A ce point de notre analyse de la forme balade, il apparaît qu'une même donnée

sémantique, commune aux films constinnnt notre corpus, est prise en charge par

des structures narratives différentes. L,a composante sémantique serait considérée

comme un invariant, tandis que sa position dans tel ou tel parcours nanatif serait

perçue comme une variable. C'est ceffe hypothèse que nous allons exposer au

travers de I'analyse des parcours sémantiques, narratifs et génératifs, en nous

appuyant sur les unités catégorielles dégagées précédemment aux plans de

I'expression et du contenu dans Les Ailes du Désir.

Parcours figuratif

Selon A.J. GREIMAS et J. COURTES C) :

"Pris en lui-même, le figuratif n'a aucun sens : il n'en acquiert que lorsqu'il est

thématisé : mises en discours, les figures du monde ne sont jamais que prétexte à

I'affirmation renouvelée des systèmes de valeurs, pÉalablement posés".

Analysons à présent les rapports entre figuratil et thématique, en considèrant

comme 'lggratif, dans un discours donné (verbal ou non verbal), tout ce qui peut

être directement rapporté à I'un des cinq sens traditionnels (....), tout ce qui relève

de la perception du monde extérieur".

D'après J. COLJRTESC) : le thématique, lui "se caractérise par son aspect

proprement conceptuel".En ce qui concerne le figuratif, soulignons pourtant dès à

' Dictionnaire raisonné de lathfuie du lryqa
2 Analyse sémiotiql.re du disæurs. De t'énonÉ à l'ênorciatiqt, Ed. Hachette, 1991
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présent la différence notée par Christian METZ (') entre le moment de la figure

(sa tocalisation exacte dans la chaîne fimitque) et le mouvement figural qui la

fonde.

Examinons les séquences introductives des Ailes du Désir, en postulant que sur

celles-ci se met en place I'espace global du film.I-a séquence introductive se

décompose comme suit ('z) :

ion 10/18, U.G.E., Patis, 1977.
2 Les Ai,ets du D&ir,Tradrclinn françabe, Dominirpe PEIIT et Benrard EISENSCHITZ'Ed- Jiad,e'
Flammarion, 1987
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s /(;l N';l n''[

I

rool. TNSERT (34 sec.)
Unc main qui écrit sur une fcuille dc papier:

Lorsquc I'enfant êtair enfant,
il ne savait pas
qu'il érait enfant,
tout pour lui avait unÈ âmc,

FERMETURE EN FONDU

ro02.sÊeL'ENcETTTRE (l min. 16 æc.)
ROAD MOVIES BERLIN

et
ARGOS FILMS PARIS

Prâentcnt

unc
CO-PRODUCTION

FRANCO-ALLETVANDE

UN FILM
dc

WIM WE}I-DERS

Vox oe Deursr:
Lorsque I'enfant était enfant,
il marchait les bras ballants,
il voulait que le ruisseau soit rivière
et la rivière, fleuve,
que cene flaque soit la mer.
Lorsque I'enfant était enfant,
il ne savait pas qu'il était enfant,
tout pour lui avait une âme
et toutes les âmes étaient une.
Lorsque I'enfant était enfant,
il n'avait d'opinion sur rien,
il n'avait pas d'habitudes,
il s'asseyait souvent en tailleur,
démarrait en courant,
avait une mèche rebelle
et ne faisait pas demines quand on le
photograpniait.



I-a séquence finale (plan image 7038 -> plan image 7059

to!r. DEMI.ErsErg.r, iar&ic|r ioru (t æc.)
Dans h oêrnc sellc quc la vcillc, cclle où lc
conccrt dc Nick Cevc et dcr Bad Sceds I cu licu:
Merion cn uein d'efrcsnrcr unc figurg out eo
h:ut à le cordc vcrticale. Elle cst nrc du rol à
contre-iour de le lumière qui ombe du oit, par
Deniel...

'?orr. GRqs rr-rx, iotéricur iou (6 æc)
- qui lc ttouyc ea bar a orindcat h corde
rcoduc. Il nrir lcs oouvemcatr de Medoa rvcc h
glus grurde læotion: un anuvair reEchcmcnt,
ou unc Gnsion prémeturée de h corde, a Marion
;lcut ourbcr.

7o{,. pt.rN cê{Ênu. iatéricur iour (13 æc.)
M.arioo cur h cordg cn traia dc feirc une
. rirène '. Crssiet cst essis nrr lcs oarcbæ dc
I'crcrlicr et oùcetve lc couple. (Cesricl deor unc

?0.r. pt.tlrr Âllhtcmr, iatéricur hur (3 æc.)
Druriel au bas de L cordc.

70.2. pL{f{ cÊNÊR{r, intéricur iour (4 scc.)
Tous lcs uois enscmblc: Cassiel sur les marchc,
Dernicl en train de maintenir dc rourcs scs forces
la corde tenduc, et Merion qui sc rcdresse et sc
ticnr à préscnt cn I'air, à I'horizonulc.

70.3. cRos pL{N (comrnc 7039) (4 scc.)
Damicl bendant ses'forccr à I'cxtrêmc.

7o.rr. DEMI.ENSEMEE (conûnc 703t) (9 æc.)
Merion qui re pcnche cn rrriète a rmege h
corde...

70.t. cnql PLIN (co6me 7039) (9 sc.)
... et Dsniel qui rclâche le3èrcmcnr h tcnrion.

?o.c Ptlr.r cÊItrÊnrL inrêricur iour (22 sc.)
L'onbrc dc Merioo nr h our, couwant I'irur3c
d'un couplc arnourcux. Eltc condaue scr
cxcrcicer, rc bdracc à urvetr le gièce.

70.7. PltN AIi,|ÊIICAIN (cornmc 70al) (a *c.)
Drniel conrucace à faire tourner h corde-.

70.t Plat{ CÊNÊrrrL iarérieut hur (la æc.)
... et Mrrion co6nenc. I dêcrirÊ dcr cctclc*
rccrochce à le cordc pu un gied, le dol rrqui
touirun plur viæ...
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enrÉol,c aoirc ct blrnche.)

VOTX DE DEMEL:
Il est arrivê quelque chose,

qui continuc d'arriver,
qui me lie !

C'était vrai dans la nuit
et c'et't wai lc jour.
A préscnt, plus encore.
Qui était qui?
J'érai. en clle...
et elle était autour de

Qui, au monde, peut affirmer...

qu'il a iamais été ensemble avec un aurre humain ?

Je suis ensemble.
Ce n'est pâs un enfant monel
qui a été conçu,
mais une image comrnune,
imrnonelle.
Ccne nuit, i'ai appris à m'êtonncr.
Elle est venue me rerncner chez moi
et i'ai...
trouvé cc chez moi.
Il êuit une fois.
Il était unc fois, cr donc il sera.
L'iurage que nout avoDs conçue
accomPagncra ma mort.
f'aurai vêcu dans ceme imege.

Ce a'est que l'étoonencnt
devcnt aour dcux,
l'étonnement devaat I'homme et la femmc,
qui a fait de ooi un être bucrain.

mot.
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niJnrpla,"{
uAss

70.9. DÊw-ENsÊ\tBu, inrérieur iour (t scc.)
... en un rourbillon.

70t0. INSERT (commc l00l) (13 scc.)
La main dc Darnicl cn trdn d'écrirc cc gui esr
prononcé, dans un glan ao:loguc à le grcmière
irn:gc du 6lrn.
.,. r feir dc nroi un êuc bumain.
le sais meintcnent
cc qu'rucun rngc ne sait.

FoNDU ENcHÂlNÊ

705r. Pt.{lrr AÀ{ËRtcAD.t, enéricur iour (12 rcc.)
(En noir cr blanc) Cassiel, un gcu triste, :ssis sur
l'ailc de I'rnge dc le Vicoire.
Il écoute la voix du vieil hommc et rcgerde tout
cn bas, audcssous dc lui.

?o5r- PtâN À{ÊRtcÀt\, cxtérieur iour (10 rcc.)
(Travcllin3 rvaat) Horner, vu de dor, æ promène
.yec un parapluic ouverr, daru le rue de Kôrhco,
cn direction du rltur.

?0r3. pr-{!t $rÊRIouN (comrnc 7051) (3 scc.)
Carsiel sc rcdrcsc ct lève à nouvcru lcs yeux vcn
lc cicl...

t05.. ptâN oÊNÊn^L cxtéricur iour (9 scc.)
... où un nyon du solcil epperdt à urvers lcs
nur36. Loin ru-degous, à I'borizon, le villc de
Berlin. Drnr lc cicl, on voir r'in:crire:
r A SUIVIE

FERIT{ETURE EN FONDU

70tt. tNtÉtÎ.
Sut fond noir, une dedicecc: . A tour lcr rncicru
antp!, ct runout à Yrzuiiro, Frrnçoir ct Andrci. '

FtN DE tâ SEMÊÀ{E æ8tNE

Je... sais... maintenant...

ce... qu'aucun... ange... ne sait.

VOU( INTÊRIEURE D HOMER :

Nommez-moi les hommes, femmes et enfants qui
rne chercheront...

moi, leur conteur, chantre et porte-parole, car ils ont
bcsoin de moi plus que de...

rien au mondc.

(en françair)
Nous sommes embarqués.
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Parcours thématique

L'espace se constitue à partir de deux données que sont :
- I'espace de l'écriture visualisé etlou vocalisé
- I'espace ciel vs tene.

Considérons que les espaces qui figurent dans les récits ne sont jamais présentés

d'un point de vue exclusivement topologique, mais doté d'un investissement

sémantique que nous allons dêgager maintenant.

L'espace de l'écrirure posé lors du premier plan du film sera repris de manière

analogue, mais en couleur, dans la séquence finale (les plans images 7M9->7050).

Entre ces deux plans, on relève quatre reprises du même poème, effectuées au plan

sonoFe :
- plans images 1035-> IMZ sur les enfants handicapes, par une voix que I'on peut

identifier comme étant celle de Damiel.

tot.. DEMr.ENsEMau à puer.r /${ÊB,lQ{lN' intêricur

iour (2t scc.)
(Travelling ct panoramigue) L: pièce rvcc lc vieil
homme dcvrnt le poctc dc télévisiont vuc dc
I'auue côté, grr-dcrsus l'épaulc de I'hommc qui
atrêtc maintcnenr I'agpercil avcc la commandc à
distence. La carnére ron à reculons de la sallc dc
séiour ct æ ditigc ver: le cuisine où la fcmmc du
vieil homnc crt esirc à unc ublc, en trein de
rcmucr ron cefé en soupirenl Puis la ceméra
continuc I rcorlcr, iurqu'à le cege d'cscalicr où rc
trouvc Gncorc un sepin dépouwu d'eiSuillcrr ct
ellc . ttrvcrrc ' lc nrur...

ro!t. PtaN AuÊilcttx, intfieur bur (10 rcc.)
(Trevellint)... pour æ rcuouver drnr unc pièce
erigut où noir gatçonr rcot assir dcvant un porte

de tétévirioo, occugcc à iouct rvcc un icu video.

told ?r-AN AiliRlcArN, intérieur bur (7 rcc.)
Drmicl debout deru I'cncedremcar d'unc pone. Il
rcjrrdc le cencre.

Ça commence à bien faire. Non, c'est vrai, il faut
que ça s'arrête. Je ne peux plus rien pour lui...
volx tNtÊnte,uRE DE tt cRrtNp-lrÈRe :
Pas étonnant, il n'a rien appris que le rock'n roll.
Enfin, il se ressaisira peut-être un iour. On ne sait

iamais.'PneÀ4tgn 
cARçoN (ofQ : Oui, comme ça, c'est bien.

Accroche-le, fais-le sortir de la piste, tu en auras
un de moins...
DeuxtËMe cARçoN (of0 : Mince !
TRoIsrÈME GARÇoN (ofO: Bon, à moi...

POÈME:
Lorsque I'enfant éuit enfant, ce fut le temps des
questions suivantes :
Pourquoi suis-ie moi et pourquoi pas toi ?

PReMten cARçoN : Non, non ! C'esl mon tour !
DeuxtÈue cARçoN : Bon, vas-y alors !
TRoFIÈME GARçoN : Allez, Paul.
Pneiruen cARçoN : On n'a plus que ueize
secondes. Je crois qu'on n'y arrivera plus.
TRorstÊME GARçoN: Vas-y donc.
PReMEn cARçoN : On n'y arrivera plus, non.
DeuxtÈme cARçoN: Meintenant, à moi... non,
nono moi !

Pourquoi suis-ic ici et pourquoi...



lot. DÉYl.ENsEttBlI, iaréricur iour (7 rce)
Une cherubrc d'atfent Uoe raàe est egenouillée
dcvant lc lir er fixc urc rtccllc à h iaobc de ron
eofrot beadicepée. [.e Ellcnc æ retournc d'un
.coup cr 6xe le caaéa.

tolt. PL{N AÀ{ÊRtOtrN (comme 1036) (2 scc.)
Drmiel, qui rourit à la fillme.

Pas là ?
Quand commcnça le temps
et où finit I'espace ?

MÊne: il faut que nr metchæ roure seule.
Exr.rrr HANDTcArÊE : Je rais.

La vie sous le soleil n'est-elle pas...

103e. PtrÉ\ LAppRoCHÊ, intéricur iour (4 scc.) qU'Un fêVe ?
b perfue filtc, qui regarde le camére derrièrc scs
vcres dc lunencs çai1 avec un grand ct lerge
rourire.

1040. pItN R.AppRocHÉ, intérieur iorrr (4 rcc.)
Drniel plus procbg a qui obscwc meintenant
I'enfant tvcc bcaucoup dc séricux.

to.r. ptlN AlrÉRIo\IN à pL{"\ cÉNÊnÂI. cxtéricur
hur (20 *c.)
(Trevelling et panoramiquc) Lr fillenc se redressc
oudain et rcgardc vers la fcnêre. La caméra
tlissc le long de la iembc qui pone unc eccllc,
vcrs lcs animeux en pcluchc posés par tcrrc et
prsc enruite cn rsyue la ceravane dcs anirnaux ct
dc ioucrs, iusqu'à la fcnêuc: tudchors, unc
arnbulence p$s€ lur t'autoroute.
FONDU E\IANAh.IÊ

1041 Ptllr GÉr.rÊprL cnéricur iour (10 scc.)
(Prisc de we réricnnc) L: cemén survolc cn unc
hrge courbe la rangée dcs maisonr quc nous
vcnons dc rave$cr er descend en sc npprochrnt

Ce que je voiq entends er scnsr'n'est-ce piur...

simplement I'apparence d'un monde devant le
monde ?
Le mal existe-t-il vraimenr ct des gens qui sont
vraiment les mauvais ?
Comment se fait-il que moi qui suis moi,
evant de devenir, ie n'étais pas,
et qu'un jour moi...

qui suis moi, je ne serai plus ce moi que ie suis ?
UN VAGISSEMENT DE BÊBÊ

fcilcrnailtaf.mtùhn-C qui roùIc nrt
I'rutoroutc rvec se lunière blcuc a sr ùènc.
FONDU E!{OITINÊ

aux plans irnages 3095+3103 - voix de Damiel pendant la représentation au

clrque.

rcet. PrlN cÊNÊR^t, intéricur iour (l I scc.)
(Panoramiquc et revelling) La pistc vu€ p.r
C:ssicl : un panoramiquc-filer de Archic à
Frankic iusqu'à Dtmicl ru milicu dcs enfrnu, il
semblc rvoir totelerncnt oublié son rmi. Le
cemérl avance lcntcmenr iurqu'à Demicl.

loer prJ\N ̂IrrÊrucArN (comme 30t0 (a scc.)
Crrriel.

!00?. pr.AN GÊNÊnAL (commc 30t7) (15 scc.)
b . fcmme h plur fonc du monde ' æulève scr
cffroyrbler poidr.

x,el DEMI.ENSEMBLE (cornmc 30E6) (2 rec.)
Deraiel rit à gorye déployéc.

!ote. Pl.lrÀt cÊNÊnâL (commc 30t7) (E scc.)
Tranra, d'une rculc nrein, lève rcn poidr ct le
nrinticot cn I'air à bour de bnr I

iloo. purN ̂ MÊ$c^rN (commc 30tt) (6 scc.)
Crsiel.

!tor. prÂN cÊNÊneq inréricur iour (3 scc.)
lr ronie tcrriblemcnr puisentc dc Temrn.

tt02. prJN ̂ IuÊRrcâfN (commc 30tt) (2 rc.)
Crrdel.

llot. DEllt.ENSEl{Blt (commc 30t6) (a æc.)
Drniel, uà conrcnr, ierrc un brcf rïrrd I ron
rmi guir sc toumc i nouvclu verr lr pirte...

VOIX DE DAMIEL T
Lorsque I'enfant était enfant, il avait peine à avaler
les épinards, les petits pois, le riz au lait et le
chou-fleur bouilli,

il mange tout cela à préscnt,

... et pas sculement parce quril est forcé.
Lorsque l'enfant était enfant,
il s'est réveillé un iour dans un lir inconnu,
ct à présent ça lui arrivc touiours,
beaucoup de gens lui paraissaient beaux,
et à prêsent ça n'arrive plus que par chance.
Il avait une image claire du paradis,

et à présent il lc devine tout au plus, ne pouvait
imaginer un néant,

et auiourd'hui il uemble à son idée.

Lorsgue I'enfant était enfant,
il iouait avec cnrhousiasme,

et à présenq

il est à son effeirc comme iadis seulcment quand
cettc effairc e3t son uavail.
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VOD( DE MARION EN RÊVE:
Lonque I'enfant érait enfant, ce fut le temps des...

... questions suivantes :

Pourquoi suis-ie moi...

... et pourquoi pas toi ?
Pourquoi suis-ie ici...

MenloN (murmure dans son sommeil):
Je veux que ru restes près de moi...

... et pourquoi pas là ?
Quand commença le temps
et où flrnit I'espace ?
La vie sous le soleil n'est-elle pas...
... qu'un rêve ?

Sur les plans images 5023-+502'7 - voix de Marion en rêve

tozt. P!.AN AÀ{ÊRIq{N, extérieur nuit (5 scc.)
Deas se chcmilc dc nuit btanchq M:rion rcn
lcntement dc t'obscurité vqts h lurnière. Lc vent
rculève rcs cheveux. (En nrrirnpresion: ciel
nuageux)

FOT,IDU ENEÛIINÊ

t02.. ptÂtr{ AÀ{ÊRtcuÀt, cnérieur nuit (3 scc.)
Drmiel, eo armure, ron lui aussi dc I'obscuriré
dans la lumière. (En surimpression: ciel nuegeux)
FoNDU ENCHAINÊ

tor. cRos pt rN, crrérieur nuit (3 scc.)
Marion en train dc rcgarder Darniel dans lcr
yeux. (Eo surimpression: cicl ouageux)
FoNDU ENcHAt}rÊ

5026. cRos pttN, exréricur nuir (3 rcc.)
Darnicl, lui russi, rcgardc fxcrncnt iV:rion. Tous
les deux, corrrmc dans les plans prccédcna,
regardent tout droit te caméra. (En
surirnprcssion : cicl nua3eux)
FONDU ENcEr.U\'Ê

ffr27. ?L{N AÀ{ÊRto\tN, inréricur nuit (10 scc.)
Marion ertdorrnic sur son tit. Damicl cst penché
ru-dcrsus d'clle, h têtc pcisée sur se goirrine.
FOù-DU ENCHAINÊ

,02t. GROS PL{N, exrérieur nuir (7 rcc.)
Lcun raains qui se grennent ct se rctienncnt. (En
rurirnprcssion : cicl nuegeux)
FONDU El.lcltÂlNÊ

tore. pl.rN Ar,tÊRrcAN (commc j027) (J æc-)
Demict pcnché nu Mrrioq ce rctève rprà un
bref regard et disprrait

l0!0. DÉr/u-EltSEilALE, intéricur nuit (5 scc.)
Vuc d'cohaut: tout cn dormrnt, Marion æ
retournc dens ron lit.



aux plans images

!0r. DE\,rI-ENsEt{Ble à purx AMÊRIcutr, extén:ur
fuur (l oio lt *c.)
(Travclling dcpuis I'evant d'unc voirure) Dacricl,
son aflnure rcus le brr.q tournc dens la rue
d'Oranç. ll avuce à grands pas tour cn
regardant consrammcnt à droite et à gauchc.

,o?t. PL{N AÀ{ÊRtcArN, extéricur iour (lt scc.)
Sous lc rnéuo rérieq à la haurcur dc le ruc dc
Skalie: lc mêuo gronde ru{cssus de la tête dc
Damiel. I re raournc a lèvc lcr ycu:r, guis il
continue à marcher, ton ermurÊ sous le bra:.

FIN DE L{ Ctn.-QUtÈuE SOBTNE
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voix de Damiel devenu homme

Vox or DAÀ{rEL:
Lorsque l'enfan étair enfanq
les pommes et le pain
suffiseient à le nourrir,
et il en esr buiours einsi.
Lorsque I'enfant était enfant,
les baies tombaient dans sa main
conune seules tombent des baies,
et c'est touiours ainsi,
les noix fraîches
lui irritaicnt la langue,
et c'est touiours ainsi,
sur chaque montegne, il avait le désir
d'une montagne encore plus haute
et dans chaque ville, le désir
d'une ville plus grande encore,
et il en est toujours ainsi,
dans I'arbre, il tendait le bras
vers les cerises,
exalté
comrne auiourd'hui encore,
était intimidé par les inconnus
ct il I'est touiours,
il artendair la première neige
et il I'anend touiours.

Lorsque I'enfant était enfanq
il a lancê un bâton conue un arbre,
comme une lance,
et elle y vibre touiours.

Ces reprises constituent un tout par les constrantes thématiques et phoniques qui le

composent : "Als des Kind, Kind rryar...'?. Au plan de I'expression, on peut pourtant

noter une différence entre les plans initiaux et terminarD( qui visualisent I'acte

d'écrire en train de s'accomplir, et les plans médians où la voix récitante se donne

à entendre sur des images rattachées à leur émission, même si les personnages

(simultanément ou successivement), auxquels on peut raccrocher ces voix, par

reconnaissance auditive ne sont jamais montrés en train de parler

L'espace d'écriture se dissocie en deu( composantes :
-selon que le personnage émetteur est montré ou qu'il ne I'est pas (sequences

introductive et fi nale).

Lorsque l'émetteur n'est pas visualisé, mais seulement perçu auditivement, cornme
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au plan 1, I'absence de contexte visuel, ajouté à I'impossibilité de reconnaissance

auditive pour cette voix que I'on entend pour la première fois, en font un espace

audiovisuel decontextualisé, où I'action d'écrire et de dire se trouve limitée à une

seule figure audio-scripto-visuelle. On se situe alors dans un système

d'autoréférentialité, où à la seule figure "écriture audiovisualisée" correspond un

thème, ce qui constitue la structure même du symbole que I'on peut analyser

comme suit:

figuratif
concret

anaphore
en condensation

Iiguratif
abstrait

écrinre
audiovisualisée

anaphorisé en
expansion

thémahque
spécrfique

crâtion

thématique
générique

main qui écrit
+ voix + poème
- noir et blanc

quêæ

- lixité vs mouvement

de la de la main

caméra
- déplacement horizontal

de la main qui écrit

IÂ décontextualisation audiovisuelle donne à ce premier plan une valeur

d'anaphore sémantique qui se situe dans un rapport d'antériorité par rapport à la

suite qu'elle introduit sous forme condensée.

plan 1 4 "plans" médians plan final

d'écriture

cataphore
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On se trouve placé ici devant un double problème, du fait de la multiplicité des

composantes du langage audiovisuel. Si le plan 1, du point de vue de son

expression audiovisuelle et sémantique constitue une anaphore par rapport à la

suite du poème "Als das Kind", il fonctionne également en référentialisation

interne au texte même du poème, relevant ainsi du système énonciatif qui sera

analysé plus loin. Même privé de tout contexte audiovisuel immédiat, le plan 1,

suivi d'un noir, puis de la séquence générique et titre sur fond abstrait, se trouve

pourtant situé comme "en haut" si I'on considère que I'entrée dans la fiction

s'effectue par le ciel. Cet espace "absffait" se trouve donc rattaché par

contextualisation au plan "haut".

Si I'on effectue la même analyse sur les plans images 7038+7050, le plan

d'écriture se trouve rattaché bien str à tout le déroulement filmique précédent,

mais de manière plus serrée, aux autres occurrences du poème 'Als das Kind", de

façon plus étroite encore à son contexte d'émission.

[-a voix de Damiel s'inscrit en fait sur I'image du visage de Damiel en train de

maintenir la corde sur laquelle évolue Marion. L'absence de la phrase 'âls das

Kind, Kind war" se trouve compensée par I'indice narratif plus prégnant de cette

voix que I'on peut rattacher plus aisément au personnage de Damiel. Cette voix qui

débute en étant raccrochée à un espace du récit 2 se poursuit sur I'espace d'écriture

du récit 1, mais, à la différence du plan I en noir et blanc, le plan final d'écriture

est en couleur.

I-es composantes du figuratif concret sont analogues à celles du plan 1 exceptées la

couleur et la contextualisation plus étroiæ avec les plans précedents apparterumt au

recit2 (Damiel et Marion). L'être "abstrait" figuré par une main, des signes tracés

sur une page, une voix, se trouve figurativisé par rÉférence au contexte antérieur,

ce qui donne à ce plan une valeur cataphorique en condensation.
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[æ plan qui suit immédiatement est celui effectué sur Cassiel, assis sur I'aile de

I'ange de la Victoire, et effectue la transition du passage :

bas

(Damiel/

Marion)

plan d'écriture

final 7050

haut

(Cassiel assis

sur la statue)

La position spatiale du plan I semble donc s'être déplacée du "haut" (au plan l)

vers le "bas" (plan 7050), semble s'être dotée également d'une densité sémique plus

forte, du fait de la contextualisation antérieure et postérieure.

Au plan thématique générique, la quête du plan I est devenue une quête accomplie,

ce qui correspond au plan narratif à la sanction qui sera examinê plus loin.

Reprenons ces données sous forme synthétique :

On constate que I'espace d'ecrinre qui constitue, on le vera plus loin le récit 1, se

trouve rattaché à des données temporelles aspectuelles (inaccompli/accompli); à des

composantes actorielles (acteur non visualisé ou acteur visualiÉ par

contextualisation); à des données narratives (anaphore ou cataphore).

-main qui écrit
voix

écriture
accomplie

idem
+ couleur
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plan I d'écriture
- narratif : anaphorisant

en condensation

- figuratif : écriture

@tique audiovisualisê
- thématique: début de quête

f ciel vs ûerre

a dans A'ecrinrre medans + dernier plan d'écriture -+ bas

(Damiel maintient la

corde de Marion)

€.

terre

- narratif : anaphorisé en expansion
- figuratif : I constante figurative

auditive : "Als das Kind'

variables auditives

voix de Damiel / voix de Marion
- thématique : écritue en gestation

denic.r-plan-d:erigrc
- narratif : cataphore

sanction
- figuratif : écriture poétique

audiovisualisê
- thématique: quêæ accomPlie

haut / bas
-ael

\ *,,"
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Ce schéma met en évidence l'évolution spatiale et thématique de I'espace considéré

: si l'on compare ta disposition des espaces écriture et cieUterre, il semble que :

Iæ plan 1 appartienne, par contextualisation, au domaine haut, ni ciel, ni terre.

- les plans médians, par figuration visuelle et contextualisation au domaine bas,

terre
- le plan d'écriture final, par contextualisation antérieure et postérieure, au

domaine haut et bas, ciel et terre.

[-a transformation principale qui sous-tend toute cette évolution sémantique est

celle d'un passage d'un projet d'écriture (virtuelle) à une écriture en cours

d'accomplissement (actuetle) pour aboutir à une écriture accomplie (réelle).

I-e poème "Als das Kind" prend ici valeur de symbole par les rapports de

correspondance qui unissent un terme figuratif à un terme thématique. Symbole

également par rapport à I'ensemble du film qui lui, se constitue, nous I'avons dit,

selon un système général qui relève du semi-symbolique.

C'est le thème de I'ecriture poétique, qui recouvre celui de la création, qui semble

donc permethe au plan figuratif le dépassement de I'articulation spatiale haut vs

bas. Pourtant, au-delà du dernier plan d'écriture, la narration se poursuit par

I'exercice du Faire perceptif de Cassiel, assis sur la statue de la Victoire, et par la

voix d'Homer, le chantre :

"Nommez-moi les hommes, femmes et enfants qui me chercheront moi, leur

conteur, chantre et porte-parole, car ils ont besoin de moi plus que de rien au

monde".

[.a poesie se poursuit, mais cette fois sous la forme de transmission orale des

mythes. Qu'elle intervienne sous forme d'auto-expression, ou par transmission,

c'est bien la poesie qui subsume les rapports de I'homme au monde.

Au plan thématique, I*s Ailes du Désir accomplissent une sorte de balade
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sémantrque qui se trouve figurativisée par deux modes d'accès à la connaissance, et

sublimée dans le processus de création.

Dans les Théories du symbole('), Todorov exprimait déjà le fait que "les mots ne

désignent pas directement les choses; ils ne font qu'exprimer. Ce qu'ils expriment

n'est toutefois pas l'individualité du locuteur, mais un verbe intérieur

prélinguistique. Celui-ci, à son tour, est déterminé par d'autres facteurs, au

nombre de deux, semble t-il. Ce sont d'une part les empreintes laissées dans l'âme

par les objets de la connaissance. Et d'autre part la connaissance immanente, dont

la source ne peut être que Dieu". C'est au travers de l'évolution de ce thème d'une

quête d'accomplissement, pff la création poétique, que Les Ailes du Désir

semblent répondre à la doctrine du symbolisme médiéval ainsi énoncée par

Todorov :

puissance
divine

- savoir immanent

- objet de connaissance

Verbe Verbe Verbe
- ->

intérieur 
- 

extérieur extérieur
pen# proféré

Ainsi, I'espace d'écriture poétique semble être la manifestation d'une puissance

divine qui exprime le passage du savoir immanent au Verbe extérietr proféÉ, par

I'intermédiaire des objets de connaissance.

Si les Anges, doté d'un savoir immanent pénètrent le Verbe intérieur des hommes,

leur mode de Éception spirituel, ne leur permet d'accèder qu'au spirituel; les

objets de connaissance leur sont inaccessibles. En devenant homme, Damiel

effectue une quête des objets de connaissance qu'il exprimera dans le poème "Als

das Kind". I-a balade sénrantique effectuee dans Lcs Ailes du Désir peut se

représenter ainsi :

|e, Points, éd. Seuil, 1977



Savoir immanent
--+ Verbe intérieur
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Objets de connaissance
-> Verbe extérieur proféré

I

i espirce
ciel/ærre

Thème : quête d'accomplissement par la création poetique (espace d'écriture)

=@

Les Ailes du Désir traduisent le passage d'une volonté de saisir les signes naturels

(Verbe intérieur ou Verbe extérieur pensé) en tant que signes déjà existant comme

chose, à une accession aux signes intentionnels (mots, couleur, gestes....) qui sont

des signes créés exprès en vue de la communication de significations.

C'est à I'intérieur de I'espace d'écrinre que s'effectue une quête de la significatioru

en tant que tentative pour saisir les symboles naturels (que sont les phénomènes de

la pensée), quête pourtant contrainte par la nécessité d'exprimer ces qymboles par

les signes arbitraires et conventionnels du langage.

En tant qu'ange, Damiel a conscience de la limite de sa tâche : son savoir

immanent est portant limité aux symboles de la pensée. Son désir d'être "à hauteur

d'homme" est celui d'accèder aux objets de connaissance, même si ceux-ci passent

par I'arbitraire de la convention. Par la poésie, il atæint au mécanisme de la pensée

en asislurulnt la convention de I'arbitraire des signes.

Ange, Damiel peut aider les hommes lorsque ceux-ci sont écrasés par les objets de

connaissance, et qu'ils semblent avoir perdu leur savoir immanent. Sous le souffle

de l'ange, la pensée des hommes domine alors leur désespoir occasionné par les

objets de connaissance. Même si les anges ne sont pas omnipoûents (ils n'ont pas de

pouvoir sur des événements comme la mort), leur souffle permet aux hommes de

dominer la mort en quittant les objets de connaissance pour s'élever jusqu'au



150

savoir immanent. Et Marion se demande : "comment vivre, comment penser ?" Si

la connaissance de l'homme et du monde passe par une connaissance de la pensée,

elle est limitée si elle ne s'accompagne pas d'une accession au( objets de

connaissance. La connaissance du monde passe par le vécu : Damiel ne peut rester

au-dehors, il doit "rentrer dans le fleuve".

I-e prcÈnre "Als das Kind", écriture en hain de se faire et de se dire devient

I'expression du mécanisrne de la pensée, où savoir immanent et objet de

connaissance sont proférés dans le verbe poétique.

Expression du symbolisme nÉdiéval, le poenrc 'îls das Kind" se construit

également sur I'articulation entre signes transposés linguistiques et signes propres,

au sens défini par saint Augustin, et cité par Todorov dans Théorie des symboles :

"les signes sont propres ou transposés. On les appelle proPrcs quand ils sont

employés pour désigner les objets en vue desquels ils ont étÉ cr#us (...). I-es signes

sont transposés quand les objets mêmes que nous désignons par leurs termes

propres sont employés pour désigner un autre objet". (Doctrine II, X, lt

Ainsi, les plans d'écriture "Als das Kind" désignent-ils les objets en vue desquels

ils ont été crêés: la rnain qui écrit renvoie au processus d'écriture et de création,

tout comme la voix récitante.

I-es six occrtrr€noes du poème sont "les signes ptopres" qui s€ désignent en tant

que processusl d'écriture, d'expression d'une pensée, tout le reste du film

constituant la transposition de ce signe prcpre. Selon Todorov "les signes propres

sont à la fois créés en vue d'un usage signifiant, et utilisés selon ceffe intention

initiale. I-es signes transposés sont également des signes intentionnels, mais au lieu

d'être utilisés selon leru destination initiale, ils sont détournés en vue d'un usage

second - tout conune l'étaient les choses, lorsqu'elles devenaient signes". L'espace

d'écriture "Als das Kind" constitue le sigue prcpre de l'objet : ecriture, pensée en
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train de se dire et de s'écrire.

L'espace constitué par le couple cieUterre est une transposition de ce processus

d'écriture conrme expression d'une pensée. Au terme figuratif "écriture" du plan

de I'expression correspond, au plan du contenu, cette écrirure en train de

s'accomplir, de manière transposée, æ qui s'inscrit dans le symbole "création".

Ce symbole prend valeur d'allégorie chrétienne, I'allégorie étant entendue ici

comme la relation qui unit une figure à un thème; si l'on considère que l'écriture,

en tant qu'expression et signification d'une pensée forme un analogue au Verbe de

Dieu, dont le signe extérieur n'est pas le mot, mais le monde.

Selon Todorov, "les deux sources de connaissance se ramènent en fin de compte à

une seule, dans la mesure où le monde est le langage divin".

l^a balade sémantique effectuée dans Les Ailes du Désir peut se schématiser ainsi :

signe propre : espace d'écriture - savoir immanent

signe trans@: espace ciel/ærre - objet de connaissance

l-e va-et-vient constant entre symbolique et allégorique inscrit Les Ailes du Désir

dans la lignée de I'esthétique romantique dont les traits principaux résident dans le

passage incessant de I'allégorie de la puissance divine au symbolisme de la destinée

humaine.

[,es relations entre les deux espaces écriture, ciel/tene inscrits dans les séquences

initiale et finale étant décrites, nous allons nous attacher maintenant à dégager les

. svmbole de
\
I lu création

t . quête de la
( sienification
t -

I 
allégorie

/ chrétienne

du verbe de

Dieu

considér'é : le couFle ciel/terre.
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Pour plus de clarté, reprenons les conclusions de la première analyse des unités
catégorielles dégagées au plan de I'expression et du contenu.

\ireau-----pragndi0e

ciel t e r r e

s ign i f ian t haut

proximité

unifié

non vectorisé

mult idirect ionnel

non couleur

voix, musique

b a s

d i  s  t a n c e

f r a g m e n t é

v e c t o r i  s é

u n i d i r e c t i o n n e l  h o r i z o n t a l

c o u l e u r

b r u i  t

signifié spiritualité

i  m m o r t a l  i  t é

m a t  é r i  a l  i  t é

m o r t a l i  t é

Xircau-- jnyni$Le

ciel t e r r e

s i g n i f i a n t

signi f ié

p€rcept lons

aphorie

e f f e c t s

+ percept ion

phor ie  (euphor ie i

d y s p h o r i e )

\ i i veau  cogn i t i f

ciel t e r r e

s i g n i f i a n t

signi f ié

- mise en scène

- mise en cadre

- mise en chaîne

C : omniscience,

o  m n i  p r  é  s  e n c e

-  apprent issage, mémoire

e x p é r i e n c e ,  q u e s t i o n n e m e n t

r é f l  e x i  o n

Ct etlou Cp
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Dans l'Analyse sémiotique du Discours(t), J. COURTES définit comme figuratif

"tout signifié, tout contenu d'une langue naturelle et, plus largement, de tout

système de représentation (visuel, par exemple) qui a un conespondant au plan du

signifiant (ou de I'expression) du monde naturel, de la réalité perceptible".

I-es unités catégorielles dégagées au plan de I'expression sont les unités discrètes

qui composent ce figuratif iconique que Courtès distingue ainsi du figuratif

abstrait :

"Le figuratif iconique est celui qui produit la meilleure illusion référentielle (....)

I-e figuratif abstrait est, au contraire, celui qui ne retient de la *rêalité" qu'un

minimum de traits (...) lâ différence se fonde uniquement sur un plus ou moins

grand nombre de traits, d'éléments constituants (...) Bien entendu, le figuratif

iconique et le figuratif abstrait ne sont que les extrémités d'un il(e : entre les deux,

beaucoup de positions intermédiaires sont possibles; I'opposition étant ici de type

non catégoriel, mais graduel (...)"

A I'appui de cette définition et des unités catégorielles dégagées plus haut, il nous

est possible de représenter ainsi le passage du figuratif iconique au figuratif

abstrait dans I'espace cieVtene.

Eie@que figuratif abstrait

- haut vs bas

- proximité vs distance

- unifié vs fragmenté

- non vectorisé vs vectorisé

- multidirectionnel vs horizontal

- non couleur vs couleur

- voix, musique vs bruit

du Diwtrs. De l'énoncé à l'énonciation. Hachette, Paris 1991

immortel vs mortel

aphorie vs phorie

C vs Ct et/ou CP
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I-es catégories composant le figuratif abstrait relevant toutes des domaines

perceptifs visuel et auditif : c'est ta bande image et la bande son qui nous

renseignent sur la nature nprtelle ou immortelle des êtres appartenant aux deux

espaces considérés, sur leur disposition phorique ou aphorique, sur [e type de

savoir dont ils disposent.

L'assimilation des notions d'espace à celles d'acteurs est rendue possible par le

caractère strictenpnt topologique de I'espace du récit déjà mentionné plus haut. J.

COURTES note que " les espces, qui figurent dans les récits se définissent

sémantiquement, la plupart du temps, par les personnages qui y évoluent : les

espaces seront ici pour nous fonction des acteurs (...) dans la rnesue où (...) un

investissenpnt sémantique donné peut être equivalemnrcnt rattaché, le cas échéant,

à I'une des trois composantes de la mise en discours : les acteurs, les espaces et les

temps".

En relation à ces unités catégorielles de type figuratif viennent s'inscrire au plan

thérnatique spécifique des conespondances au( niveaux individuel, social et

rnetaphysique.

Au niveau individuel, la thérnatique de la quête d'identité apparaît au travers du

déplacement effectué par Damiel à I'intérieur de cet espce ciel/terre.

En tant que purs esprits, les êtres appartenant au domaine céleste n'ont pas

d'identité : ils ne sont qrc les points de réception d'une perception en déplacement.

C'est par son désir "d'entrer dans le fleuve" que Damiel va accéder

progressivement à I'identité qui va faire de lui un homme. Devenu homme, une

fois frarchi le rlur, Damiel va éprouver le mêrre manque dans sa nouvelle

condition. C'est enfin l'étonnement, l'étonnement devant I'homme et la femrne qui

lui permettront d'accéder à l'identité par son inscription dans la chaîne de

I'hwnanité : " L'image que nous avons conçue accompagnera ma mort. J'aurai vécu
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dans cette image. Ce n'est que l'étonnement devant nous deux, l'étonnement devant

I'homme et la femme qui a fait de moi un être humain". L'aboutissement de cette

quête d'identité se trouve inscrit à la fois dans les espaces d'écriture et dans

I'espace cieUærre. lÂ création s'accomplit dans I'aboutissement d'une quête

d'identité.

Au niveau collectif, le passage figure du ciel à la terre implique la modification

des formes de rapport au monde incluses dans ces deux espaces.

Si I'espace du ciel est le domaine des perceptions visuelles et auditives, I'espace de

la terre est aussi celui des affects et des autres fornps de perceptions.

En introduisant un rapport binaire entre I'homme et le monde, le poème "Als das

Kind- subsume la tension inhérente à tout acte de communication, entre

nomination et communication. [.a composante "nomination" de la communication

des êtres célestes se trouve figuree par des structures de phases qui privilégient les

substantifs. I-es phrases se juxtaposent et sont indépendantes les unes des autres.

Dans le langage des hommes, les structures linguistiques sont de plus en plus

complexes' jusqu'à la dernière inûervention de Marion qui introduit la seule

véritable communication de type ternaire : destinatetu - chose - destinataire.

L'essence inûemporelle des choses semble alors Éintroduite dans le flux du temps :
..C'est nous le temps, à présent. Fas seulernent la ville entièrc, le nnnde entier...

prend part à notre décision. Nous deux, nous somnrcs désormais sur la place du

peuple, et toute la place est pleine de gens qui rêvent la mêrre chose que nous.".

cette introduction de I'intemporel dans le temporel de I'acte de communication est

sous-tendue par scln caractère d'absolue fussité : "Il faut en finir avec le hasard !

Nouvelle lune de la décision ! Je ne sais pas s'il y a un destin, mais il y a la

décision ! Décide-toi !".
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En introduisant la dimension graduelle sur les catégories thématiques dégagées, oll

constate que la communication des Anges s'inscrit sur un Éu(e qui tend vers la

nomination pure, en prenant une distance rnaximale par rapPort au monde.

la communication entre les hommes tend vers I'entente avec l'interlocuteur.

n o m i n a t i o n  (  -

communication T

distance

m a x i m a l e

par raPPort

au monde

€ntent€

m a x i m a l e

avec  I ' i n te r locu teur

I-e déplacement du ciel vers la terre effectué par Damiel s'inscrit sur le passage

graduel sur ces deux aJ(es. Cette thématique de la communication à distance

(nomination) et à p,rcximité (cornmunication enfie les êtres terrestres) se trouve

inscriæ au plan figuratif par les positions spatiales occupées par les êtres à

l,intérieur des espaces considéÉs. Ainsi les êtres occupant l'espace ciel nomment

le rrcnde au travers de compte-rcndus qui établissent une distance spatio-

temporelle avec la rfulité décriæ :

"- Iæver de soleil 7 H 22, coucber de soleil 16 H 28, lever de lune 19 H 04,

coucher, niveau de la Havel et de la Spree.....

Il y a cinquante, c'était..
- L'Olympiade (....)
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- Et aujourd'hui....

Lilienthaler Chaussee, un homme qui marchait, a ralenti de plus en plus le pas et a

regardé alors par-dessus son épaule dans le vide..."

Trois types de positionnement sont adoptés par les êtres de I'espace céleste :

- lorsqu'il échangent leurs compte-rendus, les Anges sont côte à côte, mais isolés

du reste du monde par leur nature immatérielle, par le fait également qu'ils

occupent lors de leurs rencontres des espaces non investis : garage d'exposition de

voitures, no man's land le long du mur, berges de fleuves.

- lorsque, seuls et immobiles, ils se situent sur les points hauts de la ville, tour de

la Gediichtniskirche, statue de I'ange de la Victoire.

- lorsqu'ils se déplacent dans le monde, ils perçoivent les pensées des Hommes en

latéralité, ou juste derrière eux.
( - sotitude sur les points hauts de la ville
Ir
| '1,

2 - côte à côte dans les no man's land

lltv
[ - tatéralité parmi les hommes et denière eux

I-a communication entre les hommes s'établit également de manière graduelle :

- I'isolement est figuré par te côte à côte dans les moyens de communication ou les

appartements.
- le face à face ne s'établit qu'avec une télévision qui se contente de déverser de

images et des sons qui ne semblent pas réellement perçus.

Progressivement, Damiel devenu homme, va ffansformer ce rapport de

communication latérale en une communication en face à face. Avec les passants qui

vont lui nonuner les couleurs, avec les enfants qui vont s'inquiéær de la nature de
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son manque, avec les ex-anges, avec Marion enfin au cours de la longue séquence

finale où le côte à côte va se transforner en face à face, et se terminer par un

baiser qui figure la fusion entre Damiel et Marion, entre Damiel et le monde,

point d'aboutissement, nous I'avons dit de sa quête d'identité.

Iatêralité + frontalité + fusion.

I-a catégorie figUrative latéralité vs frontalité s'accompagne au plan thématique

s@ifique du passage d'une r-ômmunication-nomination des êtres célestes, à une

communication qui passe du côte à côte à la fusion entre les hommes.

Cette thématique specifique trouve sa conespondance au plan thématique

générique au travers des données de quête vs errance qui traduit ici une forme de

rapport au monde.

Tout comme au plan individuel, c'est par la poesie que la quête d'identité trouvait

son aboutissement, au plan social, la poésie dépasse la dichotomie entre les deux

formes de communication qui s'établissent au sein des deux espaces du couple ciel-

terre.

A I'intérieur de ce système semi-symbolique dans lequel s'inscrit le discours

filmique des Ailes du Désir, nous avons relevé la nature symbolique de I'espace

d'écriture qui subsume la nature semi-symbolique de I'espace cieVterre.

Dans cet espace ciel/terre vient se glisser la parabole chrétienne au travers de la

thématique du sacré et du profane; la parabole étant comprise comme la mise en

relation entre plusieurs figures et un seul thème.I-es catégories relevées au plan du

signifié : matériel vs immatériel, mortel vs immortel, phorie vs aphorie, Ct etlou

Cp vs C sont les composantes du figuratif abstrait auxquelles vient correspondre la

catégorie sacÉ vs profane au plan thématique spécifique.
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Plusieurs unités du figuratif iconique correspondent à ce seul thème construisant

ainsi la parabole chrétienne : le plan sur Damiel, assis dans la bibliothèque, les bras

accrochés à la balustrade, la tête inclinée vers le côté peut se lire cornme une

allusion au Christ en croix.
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I-e passage de I'espace écriture, équivalent du verbe divin, à I'espace ciel/terre,

I'ange Damiel devenu homme figurent "le Verbe qui se fait chair". L-Ê peché de

non-communication des hommes semble trouver sa rédemption dans I'acte de

Damiel qui désire quitter sa nature immortelle, pour devenir mortel, tout comme

le Christ, venu parmi les hommes pour les sauver.

[-a composition tripartite de I'espace des Ailes du Désir: écriture, cie[, terre, qui

conespond à la trilogie Verbe, Esprit, Matière forme un analogue au symbole de

la Trinité chrétienne : un seul Dieu en 3 personnes auxquelles sont attribuées

respectivement les opérations de puissance, le Père; d'intelligence, le Verbe; et

d'amour, le saint-Esprit. I-e parcours effectué par Damiel au travers de ces trois

espaces trouve son unité dans la communion fînale où, par I'amour, Damiel accède

à I'unité fondamentale qu'il exprime pal "Je suis ensemble", et au savoir total,

puisqu'il "sait maintenant ce qu'aucun ange ne sait". Ce passage du sacré au

profane, de la Trinité à I'Unité est le fruit d'une quête exprimée au travers de la

parabole, où, à plusieurs figwes correspond un seul thème.

Résumons à pÉsent notre analyse des parcours figuratif et-Ihematiqre dans les

deux espaces : écriture et cieUterre qui structurent Les Ailes du Désir.



f igurat i f
iconique

figuratif
abstrait

thématique
s p é c i f i q u e

t h é m a t i q u e
g é n é r i q u e

main qui écrit
voix vs silence
noir et blanc vs couleur
fixité vs mouvement

Espace ciel/terre

haut vs bas I
proximité vs distance I
unifié vs fragmenté |

non vectorisé vs vectorisé |
multidirectionnel vs horizo
non couleur vs couleur I
voix, musique vs bruit I

écriture
a u d i o v i s u a l i s é e

immatér iel

P

vs maté

immortel vs mortel

T phorie vs aphorie
ntal

C Ct et/ou Cp C

création

el

- individuel I
: quête I
d ' i d e n t i t é  

|- social: I
commun ica t i  on l

- métaphysique I
sacré vs profan

q u ê t e

quête vs
e r r a n c e
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I-e passage figuré d'un espace à l'autre peut se thématiser sous la donnée "balade
sémantique".

Svsême de retations entre fig

- e s p a c e d ' é c r i t u r e s y s t è m e s y m b o l i q u e € s y m b o l i q u e d e l a c r é a t i o n
(1 figure + I thème) + allégorie du Verbe divin

- espace ciel/terte
' svstème semi-svmborique -ê:i:i: 

l! iit""iii'nicariou

(l catégorie ---à I catégorie
figurative thématique)
. parabole chrétienne -+ t""té vs profane
(plusieurs figures ê I seul thème)
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Parcours axiologique

Une fois dégagés les parcours figuratif et thématique, on peut les axiologiser, c'est

à dire, comme le définit J. COURTES dans I'Analyse sémiotique du Discours,les

marquer soit positivement, soit négativement, en les surdéterminant par la

catégorie euphorie vs dysphorie. o'L'axiologie consiste tout simplement, en effet,

face à une catégorie thématique (ou figurative), à préférer spontanément, si l'on

peut dire, l'un des deux termes à I'autre : ce choix est fonction de l'attraction ou de

la répulsion que suscite immédiatement telle valeur thématique ou telle figure".

Selon que I'on établit I'axiologisation pour Damiel ou pour Cassiel, on obtiendra

I'inversement des signes attribués à la même distribution des conélations.

Damiel :

Cassiel:

l, ,, ",",

I ,t non terre

I 
srcier

L 
- t, non tene
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L-a fin ouverte ne permet pas de trancher entre les 2 parcours. L-a poésie, pourtant,

figurée par le personnage d'Homer, qui clôture le film, laisse entrevoir une

possibilité de sublimation de cette dichotomie.
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II.3 - Programmes narratifs - Parcours Narratifs

L'analyse des parcours narratifs mis en oeuvre dans les Ailes du Désir nous

pennettra de dégager I'articulation entre les micro-structures que constituent les

programmes narratifs, et la macro-structure du schéma narratif d'ensemble.

Avant d'aborder I'examen de ces articulations, nous nous proposons de dégagerla

nature des différents types de te-tes à I'creuvre dans le film.

Rappelons pour ce faire la distinction établie par GREIMAS et COURTESC) entre

hypotaxe et paÉtaxe : " (...) en linguistique, on entend par relation hypotaxique la

relation hiérarchique reliant deux termes situés sur deux paliers de dérivation

différents (....). En tant qu'elle est de nanlre hiérarchique, I'hypota.xe s'oppose à la

parataxe (qui n'établit, entre deux t€nnes contigus, aucun rapport de

dépendance)". Dans le domaine filmique, D. CHATEAU et F. JOST O définissent

I'hypotaxe comme la subordination de deux propositions effectuée avec un outil de

subordination, et la parataxe comme une relation de subordination établie par

simple juxtaposition, sans outil de subordination. Il y a parataxe lorsque I'on met

bout à bout deux propositions ou deux groupes de propositions, sans que la bande

image explicite leurs liens. C'est à cette seconde définition que nous ferons

référence dans I'analyse qui suit.

Dans Les Ailes du Désir la description du monde par les Anges, son

enregistrement, relèvent ici du mode descriptif, caractérisé par le fait que les

descriptions peuvent se multiplier, se supprimer, ou être présentées dans un ordre

différent. I-es interventions d'Homer, tout comme les occurrences du poème 'Als

das Kind', présentent les mêmes caractéristiques, relevant ainsi du domaine de la

' Didionnaire ra6omé de lathfuie du lryqp.
2 Nouveau cinêma, nwvelle sémiobgie- collection 10/18 - Paris, U.G.E. 1979. Réédition Editions
de Minuit, 1983.
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parataxe. ,& l'intérieur de ce texte paratâxique,

conversion de Damiel de l'état d'ange à celui

opposée par Cassiel au vouloir-faire de Damiel

confèrent une structuration au texte.

on se trouve en fait en présence d'une forrne textuelle mixæ où un élément

argurnentatif et hypotaxique très fort se trouve soumis à une parataxe descriptive

et poétique, suggérant ainsi le Processus créateur, toujours renouvelé, et se

nourrissant de la narration elle-nrême. Il ne s'agit pas ici d'une narration minée

par des procedés parataxiques, tnais plutôt d'une Parataxe poétique qui se constitue

dans les fondements mêmes du récit.

Ainsi, sur la conversion de Damiel qui s'effectue sur I'axe logico-spatio-temporel,

viennent se greffer des éléments qui se distribuent sur I'axe spatio'temporel : le

poème..Als das Kind",la voix intérieure d'Homer le conteur, la perception du

monde par les Anges.

Eléments qui, tout en étant pésents, appartiennent pourtant à un autre espace, à la

fois proche et inaccessible.

L-a narration de la conversion de Darriel rnet en place un savoir hiérarchisé, alors

que les monologues de "Als das Kind" et du conûeur Homer organisent un savoir

donné comme total, mais en cours d'élaboration. Ces deux paÉtaxes monologiques

rendent pourtant le dialogue implicite. En fait, destinateur et destinataire sont

c.gn$inrés par une seule et même personne : où celui qui parle s'adresse à lui-

mêrne, cherche à se projeter par l'écrinne ou I'oralité, à se constituer comme

autrc. Ici, la réponse refoule le rapport à la çrcstion dont elle est issue : le texte

monologique naît des questions posées dans la narration elle-mêrne.
..Comment dois-je vivrp ? comment dois-je penser ?" songe Marion. Quel est le

fondement de l'être humain ? Y-a-t-il une forrne de savoir qui prévaut stu toutes

la narration constituee Par la

d'être humain, l'argumentation

ont une vertu hYPotaxique et
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les autres ? Quel rapport au monde établir ? Distance ? Engagement ?'

La narration hypotaxique où interviennent les actants individuels évoluant selon

l,axe vie/mort est au fondement même de la parataxe poetique où s'inscrivent les

actants collectifs : le sujet écrivant de "Als das Kind", la monodie d'Homer, qui se

situent sur l'axe nature/culture. Ainsi, la première occulTence du poeme est mise

en place par une ecriture visualisée, avant de se joindre à une voix écrivante : le

texte semble déjà là, et celui qui parle ne fait que le transmettre, véhiculant par là

un message profondément ancré dans la mémoire collective selon des modalités

véridictoires ou épistémiques : texte vél1tté ou texte désir-nostalgie. Cet ancrage

dans une mémoire collective lui ôte la nécessité d'un auteur identifiable, en fait un

texte ouvert, sans clôture, en transcrivant les questions individuelles sur le mode

d'un récit collectif.

- Programmes narratifs.

L'écriture, en tant que processus de création culturelle peut alors rejoindre le

discours individuel : 'Te sais maintenant ce qu'aucun ange ne sait". I-e sujet de '.AIs

das Kind" figuré par un texte, une voix, une écriture, puis une voix raccrochée à

sa source .lans I'image : Damiel, sans que celui-ci parle, ce sujet se définit par

l'exercice de son faire qui s'accomplit selon deux programmes narratifs : un

progftlrnme de base dont I'objectif final est l'écriture accomplie, qui passe par un

programllp narratif d'usage qui vise à I'acquisition des compétences du savoir' I-a

création s'accomplit par le savoir et se nourrit des deux pograrnmes inscrits dans

l'espace cieUtene : le progftllrune de Cassiel, en tant que sujet percevant' le

prograrnme de Damiel en tant que sujet opérateur d'une transformation de sa

relation à I'objet monde et d'une transformation de son état'
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Cette écriture audiovisualisée sur les plans initiaux et finaux, oralisée sur les 4

occurences intermédiaires, prend ici valeur d'hypertexte au sens défini par

Genette dans PalimPsesfes (')

Raccrochée dans sa dernière occurrence à I'image de Damiel soutenant la corde où

évolue Marion, elle devient, rétrospectivement, I'expression d'un processus

cÉateur intérieur : en tant que récitation illustÉe, elle donne aussi à tout le reste

du film, valeur de film enclavé qui vient se glisser dans les interstices d'une

écriture en cours d'accomplissement'

L^a pensée de Damiel s'exprime dans l'écriture audiovisualisée. [,es séquences

d'écriture et leur audiovisualisation sont recouvertes Par une même voix : celle

d'un narrateur sujet écrivant, en voix off, et celle d'un acteur visualisé'

Programme princiPal :
-/ 

r* de base : création

"Als das Kind" {
\ PN d'usage : savoir

Progrmmes secondaires

Cassiel : (S-O)(S-O) Damiel :  S U OâS0 O

I-es deux plans initiaux et finaux sur cette main qui écrit, qui encadrent le

processusi d'écriture, jouent à ce titre le même rôle que les plans introducteurs et

conclusifs en usage traditionnel dans le flash-back' Au plan temporel' les

programmes principaux et secondaires se rejoignent à la fin par I'usage du présent

: .Je sais maintenant ce qu'aucun ange ne saif'. C'est cette concomitance temporelle

qui donne au( programmes 1 et 2 de I'espace ciel/ tene valeur de fiIm enclavé,

d' illustration d' un processus créaæur.

Kincksieck' Parb, 19æ'P' 7 à 14
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Si l,actant individuel trouve son unité dans et par I'accomplissenrent d'une écriture,

en devenant le sujet écrivant d,une culture berlinoise unique, le chantre éternel, ni

ârge, ni homme qu'est Homer exprime également cette unicité culnuelle qui

subsume les destinées individuelles marquées par la dualité' Dualité entre

spiritualité et matérialité qui s'accomplit sur I'axe vie/mort'

I-es quafie interventions d'Homer dont nous reproduisons ici le texte (1)

expriment cette position intermédiaire entre l'axe vie/mort et I'axe nature/culture.

fa,næip Dominique PEflf d Bemard Eisenecfiitz - Jade

Hammarbn, Palb,l$g



I ère intervention, à la bibliotheque.

lo8l. pL{N.$iÉRIc.{lN à PLAN GÉNÉR{L. inrérieur
iour (41 sec.)
(Travelling, mouvcmcnt dc grue ct panoramiquc)
Damiel pose le sr-vlo sur ses genoux. Une douleur
le saisit (peut-être celle de nc pouvoir tenir

" vraimenl ' ce stylo )), et il s'agrippe à la
balustrade derrière lui. La caméra le quirte, glisse
à rravers la pièce et saisir dans son champ Cassiel
qui se tient dcbour sur une avancée de I'cscalier,
rour en haur de la bibliothèquc, commc sur une
coupole. tout cn regardant en dessous dc lui. L'n
vieil homme montc I'escalier, . Homer ", ct croise
Damicl à mi-haureur. ce dernicr s'arrête er
obscrçe le vieux.

lot:. PL.{S .\.\tËRlC{N, intéricur iour (tt sec.)
Homer. qui reprend son souft'le sur le palier.

10t3. PLAN .{uÊRlc\l}.., intérieur iour (3 sec.)
Le regard dc Damiel quittc le vieux et monre
vers Cassicl.

lot4. DEMI.ENSEÀiBLE, intéricur lour (2 sec.)
Cassiel, de sa . chaire ', en train de regarder les
deux autres plus bas.

10t5. PL\r- A.$ÊRIq{lN (comme 1083) (2 sec.)
Le regard de Damicl quitrc Cassiel et revient au
vteux.

1086. PL{N,t\tÉRlc.\rN (comme 1082) (3 sec.)
Homer, qui regardc devant lui, sans qu'il puisse
voir I'ange qui se tienr là.

lot7. PL.\.\- GÊtiÉR{L à PLAN A.!tÊRtCâl.\- (l min.

I sec.)
(Travclling et panor:rmiquc) Damiel conlinuc à

dcscendrc rapidement I'escalier. Homer monte

lentement les merches et s'essoit' rcprenant son

souffle, dans le fauteuil occupé un insunt
auparavanr par Damicl. Il cssaie de mctue scs

lunenes, mâis il â quclqucs difficultés avec les

branchcs qui se rabettent.
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VOIX I\-TÉRIEURE D'HOIIER :

Raconte, Muse, le conteur,

I'enfantin, I'antique

dérivé au bord du monde

et fais qu'en lui

se reconnaisse chaque homme.

Avec le temps, ceux qui m'écoutaient sont devenus
mes lecteurs, ils ne sont plus

... assis en cercle, mais à Per soit, et I'un ne sait rien
de I'autre.
Je suis un vieillerd à la voix cassée,
mais le récit s'élève encore des profondeurs
et la bouche entrouverte le répète, avec force
et évidence,
une liturgie où personne
n'a besoin d'être initié
au sens des mots et
des phrases



îème interVentiOn : - Homer feuillette des livres de photos à la bibliothQue
- documents d'rchives en insert
- Damiel sru l'épaule de l'ange de la Vicroire
- Homer, le long du mur, sur la place de Postdam'

206e. pL{N GÊNËR^L à pL{N ÀuËRrc{tx, inrérieur
iour (33 sec.)
(Travelling et panoramique) Dans la bibliothèquc
narionale. La caméra découvre Homer dans le
dépanemcnt dc géographie, il est assis à unc table
derrière tout un tes de globes terrestres et observe
avec contcntement unc maquette du système
solairc, dans laquelle toutes les planètes se
déplacenr aurour du soleil à des vitesscs
différcntes. La caméra continue à se déplacer vcrs
Cassicl qui, asis à quelquc distance derrièrc le
vicil homme, lc regarde.
FoNDU ENCHAINÉ

2070. pL{N GÉNÊRAL à pLA:{ RAPPROCnË, inrérieur
iour (25 sec.)
(Travelling et panoramiquc) La caméra sc
rapprochc lenrement, par I'arrière, d'Homer qui
est assis dans une longuc rangée dc lecteurs cr
regarde un livrc de photos d'August Sander:
. Hommcs du rç siècle '. .{ la fin, la caméra
regarde par-dessus son épaulc.

1071. INSERT, PIAN GÉliÉR{L, cxréricur iour (7 sec.)
(Documenr d'archivcs) Dans une ruc, au matin,
après un bombardemcnt, lcs mons allongés sur
I'asphalte, alignés lcs uns auprès des autres. Lcs
survivants, des mouchoirs devant [e visage,
cherchcnt dcs gcns dc lcur famille ou de leur
connaissance. Un soldat prend dcs photos.

]072. INSERT, PLAI.I AMÊRIC{IN, CXtériCUr iOUr
(5 sec.)
(Document d'archives) Une vieille femme qui
observe, épouvantéc, les rangées dc cadavres.

2o?3. rNsERT, PtâN ÀUÉRtc.{N, extérieur iour
(4 scc.)
(Document d'archives) Un bébé mon qui scmblc
dormir ranquillcmcnt.

2074. INSERT, GROS PtlN, cxtélicur ioui (3 sec.)
(Documcnt d'archives) Deux enfanu mon$ tête
conue têtc.

207t. Pt.lN Ar,rÊRIc^IN, intâicur iour (30 scc.)
Homcr et Cassiel, tête contrc têtc, tous lcs deux
les ycux clog commc si Homcr nc pouvait
s'arracher à rcs pensécr et que Cassiel eo étair
témoin. Puis Homer ouwe à nouvcau les yeux ct
condnuc à fcuillcter le liwc dc photos. Cassicl
I'observe.

2076. rNsERT, intérieur iour (10 scc.)
Deux poruais tirés du livre de Sandcr, La mein
du vicil homme repose lourdcmcnt sur le tiwe.
Qu'il condnue ensuire à feuilleter.
FoNDU ENCHAINÉ

2077. PL\li cÊliÊRÂl- extéricur iour (4 sec.)
Damicl, tcuiours assis sur l'épaulc de I'ange de la
Victoirc, vu d'unc plus grande distancc.

207t. PL{\ GÊNÉRAL, ernérieur iour (5 scc.)
La colonne de le Victoire, avec I'ange doré tout
en haut. au milieu de la circulation ciradine.

VOIX INTÉRIEURE D'HOMER :

Le monde peraît se noyer dens le crépuscule, mais ie
raconte comme au début, dans ma monodie, qui me
soutient, per le récit épargné des troubles du présent
et protégé pour I'avenir.

C'en est fini du grand souffle de iadis, du va-et-vient
à uavers les siècles. Je ne peux plus penser qu'au
jour le iour.

Mes héros ne sont plus les guerriers et les rois, mais
Ies...

... choses de la paix, toutes égales entre elles.

Les oignons qui sèchenr valant...

... le uonc d'arbre qui traverse le marécage.

Mais nul n'e encore réussi à chanter une épopée de
la paix. Pourquoi [a paix ne peut-elle pas exalter, à
la longue, ne se leisse-t-elle pas raconter ?
Renoncer ?
Si ie renonce...

... I'humanité perdra son conteur. Et si iamais
l'humanité perd son conteur, elle perd du même
coup son enfance.



2079 pL\). j  cËxÊn"rl à oe.ut-ENsE.\tBLE. exrérieur
i ou r  i 2 l  sec . )
Le long du . \ tur ,  sur  la p lace de Potsdam. Homer
se promène, en compagnie de son ange, qui  le
sui t  à quelques pas.  A I 'arr ière-plan,  le uacé des
rai is .

:0t0 PL{)i GÊNÊR\L à plrx ${ÉRICAIN, exrérieur
lour  (30  sec . )
(Travei l ing er  panoramique) Homer er  Cassie l
devant le } tur .  I ls  passent sous les ra i ls ,  rour près
de la caméra gui, ensuire, les suit à disrance.

20u. I l isERT, pL{N GÊNÊR{L. extérieur iour (8 sec.)
(Document d'archives, en couleur) Des ruines,
des façades de maisons, derrière el les le ciel bleu
(Travel l ing en voi ture ! ) .

20t2. PL{N RAPPROCHÊ, exrérieur iour (10 sec.)
(Travel l ing)  Homer qui  marche les yeux c los.
C'est devant son ceil  intérieur que nous venons de
voir les ruines. Cassiel a posé sa main sur l 'épaule
d'Homer.

20t3 PIJN cÊ)iÊR{L, extérieur iour (24 sec.)
(Mouvement de grue er panoramique) Les deux
hommes s 'é lo ignent de la caméra,  vers le
no man's land qui a, iadis, représenré le cenre de
la  v i l le .

Je ne reuouve pas Potsdamer Plarz !  Non,  ie  cro is .
ic i . . .  Ça ne peut  pas êrre ça !
Potsdamer Platz,  c 'esr  là  qu ' i l  y  avai r  Ie  café Josr i . . .

J 'y  uenais [ 'après-midi  fa i re la  conversar ion,
prendre un café er  regarder  le  publ ic ,  après avoi r
fumé mon cigare chez Lôhse et Wolf f ,  marchands
de tabac réputés, ic i ,  iusre en face.
Donc, ça ne peut pas être Potsdamer Platz, non !
Et personne...

à qui demander.
C'étai t  une place animée !

Des tramways, des omnibus
autos, la mienne et cel le du

à chevaux er deux
chocolat ier.

Le magasin Wertheim aussi étai t  ic i .  Et puis,
soudain, des drapeaux sont apparus.. .  Toure la
place en était  couverte.. .

zot1. pllN cÊNÊner à oe.w.eNsEMBLE, exréneur

iour (38 scc.)
qTravelling et panoramique) Lc vieil homme et
son ange sur le terrain. Ils marchent dans I'herbe
haute, iusqu'à un fauteuil dans lequel Homer,
épuisé, se laisse tomber lourdement. Cassiel s'est
arrêté à quelque distance de là et observe le vieil
homme. [-a caméra se dirige lentement vers [e
fauteuil. Homer se gratte la tête.

208i. DEÈII-ENSE.uBLE, enérieur iour (2 sec.)
Cassiel en uain d'écouter et de regarder le viei l
homme.

20t6. pl lx ruÊntcâtN, extérieur iour (10 sec.)
Homer dans son fauteuil.
I l  regarde avec uistesse autour de lui.

10t7. pL\N cÉNËnet-, exrérieur iour (3 sec.)
L'herbe haute à la ronde. A I 'arrière-plan, le tracé
des rai ls et le Mur.

Et les gens n'étaient plus du tout aimables, la police
non p[us.
Mais ie n'abandonnerai pas tant que ie n'aurai pas
retrouvé Potsdamer Platz !
Où sont mes héros, où êtes-vous mes enfants ? Où
sont les miens, les obtus, ceux des origines ?

Appelle-moi, Muse, le
abandonné des monels

perdit [a voix...

pauvre chantre immonel qui,
qui [ 'écoutaient. . .



2ost. PL$i ÀvÉRIcÂtN, exrérieur iour (14 sec.) lui qui, de I'ange du récit qu'il était, devint I'aède
Homer devant un magasin 

1.-t^îi:-tlÏ,:_"t,t. ignoré ou raillé au-dehors, sur le seuil du no man,splace de Potsdam. Il dent une pctire boire à .---
musiquc à la main, aont ir rour'* r" i"rl*rr.. land'
Nous reconnaissons les premières notes dc la
mélodie . Das isr die Bcrliner Lufi... , Homer
souflt.

3ème Interventron: près de la place de Postdam

4032 PL\\- RAPPROCHÊ, extérieur crépuscule
(3  sec . )
Les dernières feui l les d 'une branche, Qui  t remble
sous une légère br ise.

ao33 DE.\.t l-ENSEMBLE, extérieur crépuscule (4 sec.)
Des branches et du feuil lage. Un vent assez forr
se lève.

4014. pL{N cÊNÊRât- extérieur crépuscule (3 sec.)
Un grand vol de corneil les passe au-dessus du
Ilur, près de la place de Potsdam.

4035. pLAN cÊxÊnal à plax nuËntcatN. extérieur
crépuscule (36 sec.)
(Panoramique) La caméra descend lentement
d 'un énorme vol  de cornei l les dans le c ie l  à un
no man's land.  A I 'arr ière-plan,  on dist ingue ia
Staatsbib i iothek.  au premier p lan,  un mur d iv isé
en trois part ies portant I ' inscription v.rLL-HALL-4.
Continuant son mouvement, la caméra saisit dans
son champ I 'Esplanade et  enf in,  au premier p lan,

le v ieux conteur,  Homer.  et  son ange gardien,

Cassie l ,  derr ière lu i .  Tous les deux regardent en
I ' a i r .

1036. PL{N GÊNÊR{L, extérieur crépuscule (8 sec.)
Un vol  d 'o iseaux qui  passe comme un nuage dans
le c ie l  du soir ,  d 'abord c la i rsemé puis.  dans [e
mouvement inverse,  obscurcissant  le c ie l .

VOIX INTERIEURE D'HOMER :
Seules les voies romaines.. .

mènent encore au loin,
seules les traces les plus anciennes mènent plus loin.
Où est ic i  le col ?
Même le pays plat,  même Berl in a ses cols cachés,
et là seulement commence mon pays, Ie pays du
récit .
Pourquoi tous ne voient-i ls pas dès I 'enfance les
passages, portes et interstices, eo bas sur terre et en
haut au ciel ?
Si chacun les vovait . . .

. . .  i l  y aurait  une histoire sans meurtre nt guerre.
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4ème intervention : Homer s'éloigne en direction du mur

705r.  Pl ,JN.{ \1ÊRICAIN, extér ieur iour (12 sec' )

(En noir er blanc) Cassiel, un peu tr iste, assis sur

I 'a i le de I 'ange de la Victorre.

l l  écoute la voix du viei l  homme et regarde tout

en bas, au-dessous de lui.

;052. PL\)i À\'{ÊRlc{t}i, exlérieur iour (10 sec')

(Travett ing avant) Homer' vu de dos, se promène

avec un paraptuie ouvert, dans la rue de Kôthen,

en direcdon du lvtur.

7053. PL{N ÀuÊRICAIN (comme 7051) (3 sec')

Cassiel se redresse et lève à nouveau les yeux vers

le  c ie l . . .

VOIX INTERIEURE D'HOMER :

Nornmez-moi les hommes'
me chercheront. . .

femmes et enfants qui

moi,  leur conteur, chantre et porte-parole'  car i ls ont

besoin de moi Plus que de.. .

r ien au monde.
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par detà ses divisions, Berlin et le monde trouvent leur unité lorsqu'ils se

transmuent en récit où les histoires individuelles rejoignent et construisent

I' histoire universelle.

Ce qui donne aux deux textes : "Als das Kind" et la monodie d'Homer valeur de

parataxe est le fait qu'en tant que récit universel, ils ignorent nécessairement la

clôture. c'est leur dimension culturelle qui les fait dépasser les histoires

individuelles, devenant par là, métaphore de toute création.

Tout comme le cinéma, l'écriture et le récit oral se nourrissent de la conversion

d'une idée de mouvement, à la réalisation sensible de ce mouvement, rejoignant

ainsi le processus de cÉation universel'

Ce programme narratif principal rfulisé par les actants collectifs -sujet écrivant et

chantre - qui transforment le monde en récit, se nourrit' nous I'avons dit, des deux

prograrnmes narratifs secondaires situés dans I'espace ciel ltene, en les inscrivant

dans I'unité d,une écrirure et d'une voix récitante. La linéaritê de l'écriture et celle

de la voix récupère et transcende les mouvements circulaires individuels enfermés

dans le cycle vie/mort. Comprimé dans le discours clos des destinées individuelles,

le film s'oùvre sur un espace culnnel de crâtion qui dépasse la clôture'

axe nature / culture

espace d'écritue

espace ciel / terre

I-e mouvement narratif s'inscrit dans cette balade entre clôture et ouverture, entre

création virtuelle et Éalisée. A I'intérieur de I'espace cieuterre, les deux
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prograrrrmes narratifs secondaires, accomplis par Damiel et Cassiel, expriment eux

aussi le passage d'un éat de perception spirituel à celui d'un faire opérateur d'une

transformation de la spirirualité vers I'humanité. Ce mouvernent incessant entre la

perception des anges et la conversion de Damiel accorde pourtant plus

d'importance quantitative au descriptif qui relève de la pennanence de l'état de

Cassiel, qu'au changement effectué dans le programme narratif de Damiel' Cet

accent mis sur la pemumence du descriptif met à distance le désir du sujet

ot'rateur Damiel. Dans la sinration initiale, Damiel et Cassiel sont unis dans un

rapport d'appartenance au même espace. La transformation opérée par Damiel se

nresure d'autant plus qu'elle reste toujours confrontée au progftllilrc narratif de

Cassiel, qui lui se situe toujogrs dans I'espace initial. I-es deux Pro$amnps

narratifs établissent une relation où l'altérité se trouve en Pennanence confrontê à

I'espace initial qui unissait les derx sujets'

c,est ta spirinralité commune aux deux sujets dans la situation initiale qui fonde

aussi leur identité commune. I-e Passage effectué Par Damiel sur I'axe vie/mort

déterminera son altérité par raPport à Cassiel, dâns le passage de l'état d'immortel

à celui de rnortel, de I'aphorie à la phorie, d'un savoir total à un savoir

pragmatique etlou thymique. I-e récit s'effechrc sur la base de la mise en parallèle

entre l,êtat d,un sujet et le faire d'un autre sujet qui vise à transformer son état'

Dans la situation initiale, les deux sujets se trouvent en relation de perception par

rapport à I'objet monde : (s-o). Dans la situation finale, cassiel se trouve toujours

plaé en relation (S-O), alors que Damiel a operé un faire d'acquisition : il est

devenu un "être humain", a acquis pour ce faire au cogrs du programme narratif

d'usage, un corps qui lui a permis de s'inscrire dans une relation conjonctive par

rappon au monde, ce qui se traduit par I'acquisition de la valeur modale du savoir
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qui inctut elle-même les composantes de mortalité, phorie, Ct etlou Cp.(')

Ce qui peut se formaliser ainsi :

PN,-F{S, ' - - - ; (St -O)}

deC

PN2 = F {S2'--->(s, (l o)}
deD

S', S'2 = sujets opérateurs

Sr Sz = sujets d'état.

Cette formalisation des deux PN secondaires de Cassiel et Damiel ne fait pourtant

pas apparaître la relation qui les unit. Il apparaît en fait qu'à I'intérieur même du

rapport d'identité qui unit initialement les deux sujets Damiel et Cassiel, c'est la

pennanence de la relation (S-O) dans laquelle se maintient Cassiel, qui va se

trouver, enre autres, à I'origine du faire de Damiel. Iæ PN (S-O) de Cassiel

implique qu'il empêche le sujet opérateur Damiel d'être conjoint à I'objet, ce qui

va provoquer le faire opposé de Damiel. I-e faire réflexif de Damiel est de I'ordre

de I'acquisition, alors que celui effectué par Cassiel est transitil et vise à empêcher

la conjonction de Damiel avec I'objet monde, c'est-à-dire vise à le faire demeurer

dans son état initial (S-O). I-es deu sujets s'opposent, non pour la possession d'un

même objet, rnais pour une relation à cet objet.

Examinons le PN2 de Damiel :

I-e savoir du sujet sur son /ne pas pouvoir faire/ lié à son existence d'esprit se

transforme selon des modalités que nous examinons ensuite en /vouloir faire/. Le

pN de base dont I'objectif final est la transformation en homme implique un PN

anille énonée dans : "La subjectivité au cinéma" in : ACIES

SEMTOT,QUES' &llleth X, 41, Mars 87'
Les initiales C, T, p repréoentent leo dimenskrns cognitive, thymique et pragmatique. Les

maiusculeo désignent le spécifié, et les minuscules le spécificateur'
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d'usage qui s'établit sur I'acquisition des valeurs modales du /pouvoir faire/

nécessitant elle-même I'acquisition d'un corps et la renonciation à I'existence

d'esprit.

lÊ /vouloir faire/ se trouve attisé par le /non vouloir fairel de cassiel. I-a

réalisation du PN d'usage aboutit elle-même à un manque, car la performance ne

se trouve pas réalisee intégralement. c'est I'union avec Marion qui rendra possible

sa réalisation.

PN de Marion :

I-e l-pft (ne pas pouvoir aimer) entraîne un /vf/ (vouloir aimer)' Le lpfl (pouvoir

aimer) s'effectuera lors de la conjonction des deux PN de Damiel et Marion' ['es

lvft deDamiel et Marion se rejoignent, les deux PN de Damiel et Marion seront

réalisés lorsque les deux sujets établiront une relation conjonctive avec leur objet'

cette conjonction se trouve elle-même modalisée par le /devoir f?n,rgl "Il faut en

finir avec le hasard ! Nouvelle heure de la décision ! Je ne sais pas s'il y a un

destin, mais il y a la décision ! Decide-toi !"'

Vois mes yeux ! Ils sont I'image de la nécessité, de I'avenir de tous sur la place"

dira Marion à Damiel lorsqu'ils se découvriront I'un à I'autre au plan image 7032'

Ce /devoir faire/ nécessiæ lui-même un /savoir/ sur le /pouvoir faire/ : "Je le sais,

c'est toi" (plan image 7035).

- ChezDamiel, le /pouvoir faire/entraîne un savoir total :

"Je sais maintenant ce qu'aucun ange ne sait" (plæ image 7Q/|-19)'

- I-es deux PN de Damiel et Marion, d'abord entrelaés, puis conjoints

correspondent à la stnrcture du récit classique :

Etat 1 +Transformationê Etat2,
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ce qui au plan sémantique, colrespond au passage d'un état de manque à [a

liquidation de ce manque, passage qui s'accomplit par I'actualisation puis la

réalisation d'un désir virnrel.

[æs deux PN, de facture classique, se trouvent entrecoupes par le PN de Cassiel,

qui lui, est structuré, non plus sur le passage d'un étatà un autre état, mais selon

l'exercice d'un faire perceptif qui constitue son état de percevant, ce qui ne

Suppose aucune transformation antérieure ou postérieure, causale ou conséquente

sur l,être du sujet, ni sur la relation qu'entretient ce sujet avec I'objet monde' Cette

relation de type perceptif est liée à ta permanence' au statisme, mais, placee face à

I,état initial de Damiel qui se caractérise par son /vouloir faire/, amènera à

I'expression d'un savoir sur le Inanque, nécessaire à la transformation :

(s u o) >(sno)

Fnonés d'état de Cassiel, F^miel, Marion'

C:(S-O)
D: (SUO)

M:(SUO)

Fnoncés du faire

C :  PN, -  F{  S, ' - - -?(S2 -  O)}

D : PN2 = F { Sz'--- '(S2nO)}

M : PN3 - F { Sr'--->($n O)}

Selon que I'on considère que I'amour entre Damiel et Marion correspond à une

appropriation de I'autre comme objet, ou à un don de soi conmre objet' ou à un
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partage du même objet arnour, on peut formuler ainsi les relations qui unissent le

PN, de Damiel au PN3 de Marion :

- partage du

même O

par les 2 S

- don de soi

comme objet

- Appropriation

de I'autre

comme objet

F {Sz' et S3'::-}{(S2UOUSTK- -) (Sz ['l O[f Srl]]

F {S2':::- : =-> {(s, 0ouSr) - --> (s, fl oflsr) } }

F { Sz' : -- -------) {(s2uo n Sr) - - - XSz ft O[l Sr) ] ]

52 : sujet d'étatDamiel 52' : sujet opérateur Damiel

$ : sujet d'état Marion 53' : sujet opérateur Marion

I-e faire effectué pa1' Damiel comme don de soi comme objet, ou comme

appropriation de I'autre comme objet est évidemment effectué en Éciprocité par le

sujet ot'rateur S3'.

une donnée textuelle permet pourtant de lever cette ambigurté entre les trois fypes

de relations possibles qui unissent les faire de Damiel et Marion. Le 'Je suis

ensemble" de Damiel exprime cette relation fusionnelle qui Pennet aux deux sujets

individuels de se fondre en un sujet syncrétique où cftaque sujet trouve son unité

dans sa fusion avec I'autre sujet, fusion qui s'accomplit à la fois par don de soi et

appropriation de I'autre.

I-es deux pN de Damiel et de Marion sont unis dans un rapport de présupposition
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réciproque, où chaque sujet se constitue en partageant un même objet avec I'autre

sujet.

F, = {S2'--->(Srflo)} < -}Fr = {Ss'---XSs floll
=Sr Marion -s2

PNz (- - - -) PNr

pour exercer son faire selon le PN de base "humanité" qui nécessite le PN d'usage

(pouvoir, savoir < corps), le sujet Damiel devra au préalable renoncer à son

existence d'esprit, c'est-à-dire, renoncer à I'immortalité, à I'aphorie, au savoir

total. L'analyse de cette renonciation nécessite I'examen duEailedeIassiel

L^a présupposition unilatérale PNI

Cassiel Damiel

de Damiel :
- pennet de mesurer l'écart entre la transformation exercée par Damiel et son état

initial de percevant sPirituel.
- permet aussi à Damiel d'exprimer son manque dans son état initial, et par cette

expression d'accèder à un savoir sur son / vouloir fatrel, /pouvoir raltel'

- attise enlin le /vouloir faire/ de Cassiel par la sanction anticiy'ee portée sur le

faire à venir de Damiel :
..Mais rien de tout cela ne sera vrai" dit Cassiel avant que Damiel quitte son

existence d'esprit en Iêvant à son premier joru d'homme.

En maintenant la pennanence de son état (S - O), Cassiel exerce un faire opposé au

faire transformationnel de Damiel, et s'installe par là-même en position d'anti-
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sujet.

[.a relation entre les deux progranrmes accomplis par Cassiel et Damiel peut

s'énoncer comme suit :

Enoncés d'état Enonés de faire ^
C S,-O F{S, ' - - } (Sz-O)}- - ->F{Sr ' - - - )S2 l lO)}

D S, U O Cassiet Damiel

I-es deux pN de S, et Sn s€ trouvent dans une relation simple (unilatérale), car si le

faire exeré par Cassiel implique la transformation chez Damiel de sujet d'état à

sujet de faire, la réciproque n'est pas vraie : le faire de Damiel ne modifie en rien

le faire de Cassiel qui demeure en relation de percevant par rapport au monde'

Même si Cassiel semble affectÉ,par le faire de Damiel, il poursuit I'exercice de son

faire perceptif, et ne modifÏe pas sa relation avec I'objet de sa perception'

L'énoncé de faire incluant les PN de C, D, M peut se représenter ainsi :

F, = {S,',--)(Sr-o)}-->F, = {S2L-)(sz [lolr-) Fs = {ss'--XSr flOll

Cassiel Damiel -q Marion -S2

L'objet du faire de Damiel (= 9) est Marion (= S:)

L'objet du faire de Marion (= $)est Damiel (= Sz)

Ces trois programmes narratifs secondaires s'organisent à partir des trois formes

de communication :
- participative et réciproque entre D et M

- réfléchie pour D et Pour M
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- polémique et unilatérale entre D et C'

Sur l'axe logico-temporel, les 3 PN secondaires de C, D, M peuvent se schématiser

ainsi, selon une lecture de bas en haut

-->: expriment le passage d'une compétence négative à une compétence positive,

par "déplacement" de compétence modale

I
..t : indiquent la PrésuPPosition
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I
J
I

J

- D + P e t e r F a l k
D : "les couleurs, les goûts,

I'argent, le froid..'
je veux savoir ! tout savoir !"

-  3e  rencont re  d 'anges

D : "F.n avant dans le gué

du temps, dans le gué de la mort !
(...) Regarder n'est Pas regarder
d'en haut, mais à hauteur d'oeil"

- 4 rencontre : visite en têve de I\ à M

M "Je veux que tu restes Près
de moi"

- 3e rencontre avec M (concert rock)

M : "le revoilà mon sentiment de

bien être. Comme si, à I'intérieur

de mon corPs, une main se fermait

d o  u c e m e n t " .

- 2e rencontre avec M

M : "Pouvoir dire simPlement ( ')

j'ai une histoire et je vais

continuer à en avoir une

- ).e. rencontre d'ane-ea

D : "A moi-même me conquérir

une h igto i re" '

lère rencortrÊ---ayec---À[

M : "envie d'aimer"

l ère rencontre --d:allgei

D : 'Je suis las de mon
existence d'esPri t"
"J 'a imera is  ( . . . ) "

-sz-o

Ct et/ou Cp

C

-pf
d e M

t-p,t ,l l,rl , l
J

savoir sur le

t -ptl

tv t t  
I
I
I\r

t;n't > !i,' IdeM (r' 

J

- p f d e D  :  / v f /
- " l d e c  

-  
d e D

51  e t52UO:

51e tS2 [ l o ,
51  e t52 -O :

t -pl t  
-  

1Pf l

t -pfl I  v f l

l -p | l
d e D

O=mortal i té-phorie

O=imnortal i té-4horie

O = monde
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- ÊIomer (+ C)

"Nommez-moi lcs hommes,
et femmes (...) car ils ont
moi plus que de rien au

- U n i o n D + M ( + C )l - p f  l t p l  l

t - p [ l l p ï  I

|  - p f  I l v f l

femmes
besoin de
monde".

savoir sur
le pf

ê savoirsur

/ le pf I

P ' I'Je suis ensemble
l'étonnement a fait de

un être humain
-je sais maintenant ce

qu'aucun ange ne sait"

- r é u n i o n M + f )

M ' Dé€ide-toi (...)

Je le sais, c'est toi".

- M + P e t e r F a l k
"Je veux seulement trouver

q u e l  q u ' u n

- D sur la Flace vide + (C)

D : "un manque (...) Je la

ret rouverai  ( . . . )  e l le

m'aPPrendra tout

- M sur la nlace vide + (C)

"je suis lL je suis libre, je Peux

tout m' imaginer" '

I

I
J

t,
I
J
I

J
J

moi

t - p f  I

t-pft
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I es Farcours narratrfs

parcours :

pgglgg+(S - 0) = sPiritualité

[' n")
i o r , . t l n , , {  |  =  h u m a n i t é

t l
(suoj

nonjonction

- opérateurs de

le Savoir total

( o m n i s c i e n c e ,

perception :

omniprés  ence)

no!-----psc4rioÂ

- opérateur de jonction :

. Savoir Ct et/ou CP

. Pouvoir < corPs, sens

. Vouloir

a) lÂ séparation virtuelle entre D et C s'accomplit sur le parcours

l, 4,2, 1 pour Damiel

1,4, l, pour Cassiel

b) k rencontre virtuelle entre D et M s'effectue en' 1,4,3

c) La rencontr€ Éelle entre D et M selon 1,4,2,,3 pour D

et3,2,3 Pour M
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d) t-a séparation réelle entre D et C selon :
t ,  4,2,3 Pour D

l, 4, L Pour C

Examinons les composantes de chacun de ces parcours :

al Senatation virtueffe entre n^

Damiel a le vouloir, auquel cassiel oppose un vouloir opposé ou contraire' ['es

deux sujets n'ont pas les mêmes compétences virtgelles : ce qui va les entraîner

dans deux progralnmes narratifs distincts et parallèles.

U) nencontre virtuette en ion

Damiel ange a le savoir total (omniscience, omniprésence)

Marion dispose d'un savoir pragmatique (< corPs' < sens)

en quête d'un savoir thymique (Amour)

c) Rencontre réette entre na ion

Reconnaissance de D par M : "Je le sais, c'est toi"

Sanction de D s'r sa prcPre performance : "l'étonnement a fait de moi un être

humain" "Je sais mainænant ce qu'aucun ange ne sait"

(sanction pragmatique et cognitive)

I-es parcours (a) et (b) se trouvent entravés dans leur actualisation et leur
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réalisation Par les différences virtuelles entre les actants :

a) Damiel I Cassiel : I'opposant virtuel est le désir

b) Damiel f Marion : I'opposant actuel est un savoir différent pour les

2 sujets.

[.es parcours (c) et (d) sont effectués sur la base de la réalisation d'un désir'

c) Si Damiel entre en conjonction avec Marion, il exerce un Faire

rendu possible par ses compétences virnrelles : le désir.

Si Marion rejoint Damiel, c'est par désir de cT (Amour)

d) Si Damiel se sépare de Cassiel, c'est par désir de combler le

manque initial de competence actuelle :

CT ou CP et devenir un être humain'

[æs trois parcours sont unis dans une relation articulée sur le Désir :

- qui permet la conjonction entre Damiel et Marion

- qui entraîne la séparation entre Damiel et Cassiel'



I-es parcours narratifs nous pennettent alors de distinguer les rôles-actantiels,

selon la distribution suivante :

méga Destinateur =

espace d'écriture sur

processus créateur

I 'axe naturei  cul ture

190

Suiet S,, - sujet

Damiel homme S, U O spirinnlité

S"l lo humanité

. manipulation

devoir, vouloir-

sujet

Aali=suiel-.\ -) s Y n tax i qu€

C ,  S - O  O = m o n d e

s [ l O  o = s a v o i r t o t a l

sémiotique '/ " 
de faire
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n apparaît que les couples de Sujet/Anti-Sujet, Destinateur/Anti-Destinateur,

évoluant dans I'espace ciel ltene ont en commun un Destinateur constitué par

I'actant collectif de l'espace d'écriture (sujet écrivant, et voix d'Homer)'

Une fois dégagés ces rôles actantiels, I'analyse du schéma narratif nous pennettra

de préciser les composantes mises en jeu dans I'action, la manipulation et la

sanction accomplies par les différents actants fonctionnels'
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Schéma narratif

En tant que réflexion sur le monde ('), [e poème "Als das Kind" ' tout comme la

monodie d'Homer, accomplissent PaI le processus du déplacement et de la

condensation, un faire réflexif métaphorique qui sera analysé au terme de notre

étude sur ce film, lorsque nous aborderons I'examen des relations entre "nouvelle -

subjectivi Té" et"ciné - poésie".

I_es performances accompries au cours de ces deux "mises en récit du monde"

supposent pour le sujet écrivant de "Als das Kind",laléalisation d'un processus

créateur, êt, pour le sujet récitant Homer, la transmission de la mémoire du

monde.

I-es deux segments performanciels création et transmission de récits nécessitent

tous deux, à partir d'une valeur visée (le savoir), la construction de I'objet dans

lequel elle pourrait être investie.

Ainsi, l'écriture de "Als das Kind' se réalise lorsque Damiel, devenu un "être

humain" a découvert la faculté d'étonnement, qui est aussi celle de I'enfant de "Als

das Kind". De même, Homer, au travers de sa monodie, cherche t-il à raconter

"l'enfantin, l'antique dérivé au bord du monde" pour qu' " en lui se reconnaisse

chaque homme" (Plm image 1082)'
..Si je renonce ... I'humanité perdra son conteur. Et si jamais I'humanité perd son

conteur, elle perd du même coup son enfance"'

Ainsi, les deux faire réflexifs, accomplissent-ils, en tant que Éflexion sur le

monde, une quête de savoir au travers des facultés de I'enfance, savoir qui est au

fondement même de ces mises en récit, tant comilrc processus créateur que comme

, BURGOYNE Robed," b na'!/aleÛ il cffim{ ' Poétique 87' Parb, Ed. dU seuil' septembre 1991
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transmission de ta mémoire du monde. C'est le savoir qui permet la mise en récit

du monde, et assure le déplacement de I'axe vie 4 mort vers celui de la nature

culture.

- espace d'écriture : axe nature + culture i 

création

I \ transmission
I

- espace ciel / terre : axe vie mort

Il nous est désormais possible de préciser la formulation des deux types d'espaces

qui, au plan nanatif peuvent prendre les dénominations d'espace mimétique de la

diégèse pour I'espace cieVterre. Mis en récit par l'écriture et la monodie d'Homer'

le premier espace, nécessairement figurativisé constitue pourtant une forme non

mimétique de la diégèse par decontextualisation'

Deux mouvements opposés s'accomplissent pourtant à l'intérieur de l'espace

d,écriture. En tant que narrateur explicite, le sujet écrivant de '6Als das Kind"

rejoint l'espace mimétique ciel/tene, lors de la dernière occtllrence du poème'

lorsque la voix off de Damiel, se juxtapose à l'image de son visage. A I'inverse,

Homer, narrateur expliciæ lui-aussi, mais apPartenant à I'espace ciel/tene se

sépare de celui-ci lors du plan final, lorsque sa monodie, pourtant toujours

intérieure s'adresse direcæment aux hommes à la derxième personne :

"Nommez-moi les homnres , femmes et enfants qui me chercheront"'

moi leur conteur, chantre et porte-parole, car ils ont besoin de moi plus que de"'

rien au monde".
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L,action de mise en récit du monde accomplie dans I'espace d'écriture effectue un

déplacement qui va de I'hétérodiégétique vers I'homodiégétique pour le sujet

écrivant de ..Als das Kind", et inversement de I'homodiégétique vers

I'hétérodiégétique pour Homer. Ce déplacement entre les deux espaces réalise ainsi

le passage incessant entre symbolique et imaginaire, mouvement que nous

analyserons au terme de cette étude comme fondement du processus métaphorique

à l,oeuvre dans la mise en place de cette "nouvelle subjectivité" qui caractérise ce

film-balade.

Cette action de réflexion sur le monde, située aux plans pragmatique et cognitif

présuppose eile-même une manipulation où re sujet écrivant de "Als das Kind",

tout comrne le chantre, qui constituent un actant collectif, font en sorte que les

sujets manipulés réalisent la conjonction entre les sujets d'états et I'objet de valeur

(o = mise en récit du monde qui s'effectue par I'acquisition de la valeur modale :

savoir).

Dans les deux cas de création et transmission d'une mémoire collective, les sujets

manipulateurs, manipulés, et sujets d'état conespondent aux mêmes acteurs qui

interviennent en syncrétisme : Damiel et Homer' Mais si' le faire des sujets

maniputateurs est de nature cognitive, le faire des sujets manipulés est à la fois

d,ordre pragmatique, cognitif et thymique : le sujet ecrivant fait accomplir au sujet

manipulé, à la fois une quête de savoir qui pÉsuppose racquisition d'un "être

humain" et la renonciation à une existence d'esprit. De même, la voix récitante

d'Horner maniptrle le sujet Homer rdans unê quête de savoir : le passé, investi dans

les no man's land de Berlin.

Ce contact, posé dès la manipulation s€ trouve sanctionné positivement pour le

sujet écrivant de ..Als das Kind' par la reconnaissance du savoir acquis : 'Je sais

maintenant ce qu'aucun ange ne sait" et la double Étribution qui s'accomplit par
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r,écriture réalisée, et dans I'espace cieuterre par "l'étonnement qui a fait de (lui)

un être humain".

Quant au sujet Homer, la sanction ne s'exerce PâS, ni sous la forme d'une

rétribution, ni sous celle d'une reconnaissance, puisque le sujet semble poursuivre

sa quête. En quittant l'espace ciel/tene de l'énoncé par l'emploi de la deuxième

personne qui constitue une adresse aux hommes, pour I'espace d'écriture, la quête

pragmatique et cognitive du sujet se transmue en récit non clos d'une mémoire

collective qui dépasse I'individualité du sujet pour se placer sur I'axe collectif de la

nature/culture.

L'espace d'écriture, non mimétique de la diégèse, en tant que réflexion du monde

comme mise en récit de celui-ci, se constitue alors en destinateur manipulateur et

judicateur de I'espace ciel/tene, mimétique de la diégèse.

Au plan de I'articulation spatiale, cet espace non mimétique peut être qualifié

d"hétérotopique dont ..1'ailleurs" engrobe l'espace topique cieutene et se superpose

à lui. On peut distinguer deux composantes, à I'intérieur de cet espace topique

ciel/terre :
- l'espace d'acquisition des compétences, en tant que paratopique, qui s'oppose à

- I'espace utopique dans lequel s'accomplissent les performances'

_esPacÆériture
- réflexif (par mis en récit
du monde

- non mimétique de la diégèrse
- hétérotopique = ailleurs

espræ-cietltene
- présentation d'un monde
f-rctionnel

paratoPique = là

(acquisition des
comfftences)

utopique
(accomplissement
des performances)

- mimétique de ladiégèse
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[æs relations entre les deux espaces dégagés s'établissent selon le désir et la

nécessité, en tant que lexicalisations des modalités du vouloir et du devoir'

L'écriture en cours d'accomplissement est la fîgurativisation d'un désir, tout

comme la transmission d'une mémoire collective est le signe d'une nécessité pour

les hommes.

"Nommez-moi les hommes, femmes et enfants qui me chercheront moi leur

conteur, chantre et porte-parole, car ils ont besoin de moi plus que de (""') rien

au monde"

Examinons à

travers des trois épreuves qui le constituent'

@ qui s'effectue au cours des trois rencontres d'anges est

constituée au niveau discursif par [a concaténation de trois énonés qui peuvent

s'exprimer en termes de bonfrontation, domination, conséquence'

I-a première rencontre dans le hall d'exposition de voitures pennet à Damiel de

confronter son PN vinuel au PN opposé de Cassiel'

Damiel : ..J,aimerais ne plus éternellement survoler, j'aimerais sentir en moi un

poids qui abolisse I'illimité et m'attache à la terre'

Cassiel : ..Ne rien faire que regarder, rassembler, attester, certifier, conserver !

Rester esprit ! Rester à distance ! Rester en parole!"

la seconde rencontre entre les detx anges sur les berges du fleuve permet à

Damiel d'actualiser son pN virnrel, au cours d'un énoné de domination formulé
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ainsi aux plans images 4ol3- 40lg'

Cassiel : "Et tu veux vraiment..."

Damiel : ..oui, à moi-même me conquérir une histoire (...)

En avant dans I'histoire du monde!

A bas le monde denière le monde!"

L^a troisième rencontre, le long du I11Ur, énoncée en termes de conséquence permet

alors à Damiet de réaliser son pN actuel, par l'abandon de son état d'esprit et

I'acquisition de I'humanité (plan images M -+ 5058)

Cassiel : "Alors ?"

Damiel : ..Je vais entrer dans le fleuve... Descendons de notre vigie d'êtres

qui ne sont pas encore nés ! Regarder n'est pas regarder d'en haut' mais

à hauteur d'oeil".

L'épreuve qualifiante qui s'effectue pendant les trois rencontres entre les anges

Damiel et Cassiel, au cours de laquelle le sujet va acquérir les valeurs modales du

faire susceptibles de permettre la performance, comporte deux faces

complémentaires : sémantique et modale'

I ^ com[Étence sémantrque trouve son contenu exposé lors de la première

renconûe entrc Damiel et Cassiel, où Damiel expose sur le mode infinitif ce

/vouloir furelqui constitue la virnralisation du PN qui sera réalisé ensuite (plans

images 1055 -) 1068)
..J,aimerais ne plus éternellement survoler, j'aimerais sentir en moi un poids qui

abolisse I'illimité et m'attache à la terre. Pouvoir à chaque pas, à chaque coup de

vent, dire ..maintenant" (...) et non plus "Depuis toujours" et "A jamais". S'asseoir

à la table des joueurs et être salué (...) nounir le chat comme Philip Marlowe'
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(....) avoir la fièvre. Mentir ! comme on respire ! sentir en marchant sa charpente

qui avance. Deviner enfin, au lieu de toujours tout savoir (.")"

I ^ comÉtence modale qui rend possible le passage de la virtualisation à la

réalisation du PN, peut porter sur l'être ou sur le faire, et peut être décrite comme

une organisation hiérarchique de modalités, elles-mêmes positives ou négatives'

L-a modalisation du faire se décompose en modalités virnralisantes (/pouvoir faire/

et /devoir faire/) et modalités acfualisantes (/savoir fute let /pouvoir faire/)

Iæ sujet est instauré comme tel par I'expression de son /vouloir faire/ dont le désir

est une lexicalisation opposée au /vouloir non faire/ (entêtement) de Cassiel' ou à

son /non vouloir fairel. Cette hésitation dans I'expression des modalités du /vouloir

furetconcennnt Cassiel persiste si I'on examine la modalité du /devoir fairel' Est-

ce que Cassiel en exPrimant :

"Ne rien faire que regarder, rassembler, attester, certifier, conserver l" Se

positionne selon la modalité du /devoir faire/ (= prescrit) ou selon la modalité du

/devoir ne pas faire/ (= interdiÙ par rapport aux modalités qui instaurent Damiel

en tant que sujet ?

En ce qui concerne les modalités du Faire, nous pouvons seulement constater que

c'est la relation entre les modalités constituantes des deux sujets qui leur donne

leur positionnement actantiel respectif. Cette relation se retrouve au niveau des

modalités actualisantes du /savoir faire/ et du /pouvoir faire/'

A la *liberté- exprimee par Damiel dans I'exercice de son /pouvoir faitel, Cassiel

oppose son /pouvoir ne pas faire/(= "indépendance") : "Nous ne pouvons être

sauvages qu'en gardant notre sérieux" (plm image 1069).

Au /savoir faire/ revendiqué par Damiel sous forme d'apprentissage pragmatique

ou thymique : "Deviner enfin, au lieu de toujours savoir" (plm image 1066)'
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cassier oppose un savoir total et assume pleinement I'ubiquité, attachên' à son être

spirituel.

A ce point de notre étude, it apparaît que, c'est par I'expression des modalités du

faire que Cassiel et Damiel s'instaurent respectivement en tant qu'anti-destinateur

et destinateur au cours des trois phases discursives de confrontation, domination et

conséquence qui constituent l' épreuve glorifi ante'

L'examen des modalisations de l'être va nous amener à analyser la syntaxe inter-

modale qui compose les passions, plus particulièrement celle du /vouloir être/ (=

désirable) qui contribue à I'individuation actorielle de Damiel'

I-es analyses menées par A. J. GREIMAS et J. FONTANILLE dans \asémiotique

des passions ('), sur lesquelles nous nous appuierons, représentent en trois

modules, l'économie générale d'une théorie des passions :

- niveau des Préconditions
- niveau sémio-nanatif
- niveau discursif.

Au niveau des préconditions de la signification, Damiel va se constituer

progressivement en "sujet tensifl" en "presque sujet", Pff dédoublement de sujet

percevant en sujet sentant. Avant sa première rencontre avec Cassiel dans le hall

d'exposition de voitures, le monde, en tant qu' "êtzt de choses" se trouvait

rêrntégrédans l'êtatdu sujet, par la médiation de son corps percevant' L'apparition

du "désir" transforme Damiel en sujet autre où le sentir déborde le percevoir' Si

jusqu'alors la perception était une médiation entre I'extéro et I'intéroceqtif' le

désir devient la manifestation d'un "sentir global" qui introduit une fracture dans

le discours jusqu'alors homogène des perceptions'

Dans le dualisme entre le sujet et le monde instauré en un espace homogène par la

TEd. du Seuil, Pads, Awil 1991
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médiation perceptive, le désir apparaît comme l'émergence d'une faille qui permet

à Damiel de réorganiser le monde figurativement à sa façon' se disposant ainsi

dans un espace de "tensivité phorigue", défini par A' J' Greimas et J' Fontanille

comme "l'ensemble des préconditions de la signification parmi lesquelles la

protensivité définit le sujet tensif ou presque-sujet, et qui engendre' sous I'effet des

@nsions favorables à la scission
- le devenir
- la fiducie sur laquelle se dessinent des "ombres de valeur" destinées à

engendrer les " valences"'

Dans cette situation antérieure au positionnement actantiel, Damiel va se constituer

progressivement en " presque sujet" en pressentant la valeur de I'objet- monde' en

lui attribuant une ..ombre de valeur," une 'lalence". placé jUSqU'alOrs dans une

relation a-temporelle par rapport au monde, Damiel projette ' Pff son désir' de

I'inchoatif sur cette relation a-temporelle :
..(...) mais parfois je suis las de mon étenrelle existence d'esprit' J'aimerais ne plus

éternellement survoler, j'aimerais sentir en moi un poids qui abolisse I'illimité et

m,attache à la terre. pouvoir à chaque pâS, à chaque coup de vent, dire

..maintenant,, (...) et non plus ..Depuis toujours" et 'A jamais"". c'est une sorte de

méta-savoir ou de méta-vouloir qui s'exprime dans ce pressentiment de la valeur

de I'objet-monde qui fait de Damiel un presque-sujet.

Mais jusqu'alors, la visée incitative importe plus que I'objet visé' [-a relation

phorique entre Damiel "ptesque-sujet" et l' "ombre de valeut'' de I'objet monde

engendre la fiducie, sorte de méta-crcire générarisé qui constitue une précondition

de touûe croyance particulière. Face à cette fiducie, cassiel oPPose un non-croire et

un non-vouloir qui le maintiennent en position de sujet percevant, non affecté par

le "sentir". L'expression par Damiel, sur le mode conditionnel' de cette tension
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propre à la phorie, de cette visée incitative, est la première représentation de

l,engendrement des modalités, censées devenir au niveau de la syntaxe narrative'

les modalisations du faire et de l'être'

Pour que la constifution de Damiel, en tant que sujet-tensif, puisse s'accomplir

intégralement, il faut que la signification puisse se dégaget de la tensivité

phorique. c,est l'introduction du "devenir" qui va obliger à penser la protensivité

non seulement colnme orientation, mais aussi comme évolution, créant ainsi I'effet

de visée, comme effet source (constitution d'un sujet tensif) et effet but

(reconnaissance de la valence de l'objet). Damiel s'inscrit dans le devenir par

l'expression d'une sorte de prototype du vouloir, exprimé au conditionnel' puis à

l,infinitif, déterminant une ouverture dans le devenir : 'J'aimerais ("') j'aimerais

(...) Pouvoir (...) Non que je veuille (...), mais ce serait déjà quelque chose ("')

nourrir le chat (...) Avoir la fièvre (...) Ne plus être exalté par I'esprit seul ("')

Mentir (...) sentir (...) Deviner (...) Pouvoir dire (...)" (plans images 1055

1068).

A cette modulation o,ouvrante,' du "vouloir", vient s'ajouter un méta-savoir qui

arrête le cours du devenir, pour en mesurer l'évolution :

..Mais parfois je suis las de mon éternelle existence d'esprit" (plan image 1054)' Ce

méta-savoir qui correspond à une prise de conscience de la "tendance vers", de la

..visée incitative", p€flll€t de mesurer le manque par raPPort au devenir "désiré"'

I-e pouvoir virnrel s'établit également dans I'inscription du sujet dans le devenir' et

pennet de maintenir le déséquilibre favorable à la scission'

ces trois modalisations du devenir qui viennent s'ajouter à la fiducie' ne

pennettent pas encore au sujet tensif Damiel de connaître la valeur, car cette

connaissance présuppose une négation'

I-a première operation modalisante de cetÛe négation consiste en une négation du
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devoir par le vouloir .

Au devoir du sujet percevant, Damiel oppose le vouloir du sujet sentant'

I-a catégorie modale obtenue peut se déployer sur un catrê sémiotique :

DEVOIR
sujet percevant

POUVOIR

SAVOIR VOULOIR

sujet sentant.

selon l,axe modal du VOULOIR/SAVOIR, Damiel se constitue comme sujet

autonome par rapport à Cassiel situé selon I'axe DEVOIR/POUVOIR, et modalisé

comme sujet hétéronome.

Damiel se constitue également comme sujet virtualisé (DEVOIR/VOULOIR)

l-a seconde opération de cette négation qui va pennettre au sujet tensif de

connaître la valeur de I'objet, consiste à catégoriser la peræ de cet objet : " ce

n,est que par I'introduction du discontinu dans la continu que le sujet Pourra

denière les ombres de valeur, connaître I'objet O". L'ombre de I'objet-monde' en

tant qu'objet syntaxique poura devenir objet de valeur lorsqu'il sera investi

sémantiquenrcnL cet investissement sémantique repose sur une catégorisation issue

de la valence elle-mêrne.

L'ombre de valeur qui se dessine au travers de :
..J,aimerais sentir en moi un poids qui abolisse I'illimitê et m'attache à la terre "

' Gamæ Ë' -' fu;'e'l--'e
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(plan image 105t, ce "poids", €û tant qu'objet syntaxique désigné comme "valable

pour le sujet" va devenir objet de valeur dans te long investissernent sémantique

qui se déroule tout au long des plans images 1055 1068, où Damiel exprime

sa..prise de conscience vers un objet connu ou imaginé" ('), c'est-à-dire son désir'

Au cours de la première rencontre d'anges, nous sornmes passés progressivement

d,un palier de pressentiment où se trouvaient liés I'un à l'autre Damiel pour le

monde, et le monde pour Damiel, à un sujet tensif face à des valeurs investies dans

des objets. t-a tensivité phorique entre Damiel et le monde étant constituée selon le

régime de la fiducie, du devenir, et de la connaissance de la valeur de I'objet issue

de la valence elle-même.

Niveau semio-nanatn

[æs modulations du devenir (méta-vouloir, méta-savoir, méta-pouvoir) se trouvent

converties en modalisations, les actants (sujet et objet) deviennent des proto-

actants.

L'examen des structures actantielles selon les modalités de l'être, conforte les

structures actantielles mises en lumière selon les modalités du faire. Rappelons que

les deux sujets du faire se trouvaient en relation polémique par les oppositions,

négations, contradictions entre les modalités constitutives de leur faire'

Selon A. J. GREIMAS et J. FONTANILLE, dans l'univers passionnel, une

modulation du devenir, affectant la fiducie, conviendrait pour expliquer

l'apparition de relations polémiques. Ici, I'affirmation par Damiel du vouloir'

coûlme négation du devoir du sujet percevant, pennet d'engendrer aussi bien le

couple sujet tensif/objet de valeur, qu'un "couple d'inter-sujets entre lesquels le jeu

attractions/répulsions préfigurerait les structures polémico-contractuelles" 1z;

ffiRobert": 
-désir"

" #miotique das Passions
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Si Damiel et Cassiel s'opposent selon le /vouloir être/ vs /non vouloir èttel, on ne

peut pourtant parler ici de relations de sujet vs anti-sujet, dans la mesure où le

sujet percevant Cassiel, plutôt que d'opposer sur le mode duratif un /non-vouloir/

résistant au vouloir de Damiel, va transforner son /non-vouloir/ en /devoir/, ou

plutôt va replacer son ldevoirl en position régissante, ce qui va s'exercer par

I'enregistrement perceptif du /vouloir/ opposé de Damiel.

A la polémique dans la constitution des passions, va succéder dans la performance'

une relation contractuelle où Cassiel doit enregisffer le /vouloir/ de Damiel.

Dans cet univers passionnel du désir que constitue le parcours de Damiel, I'objet

du désir devient lui-même sujet : le monde se constihrc en sujet potentiel et I'objet

désiré devient un sujet virnrel désirable exprimé dans la juxtaposition des phrases

infinitives aux plans images 1056+1068:

"Pouvoir à chaque Pas (...) Avoir la fièvre (....) Mentir ! ("") Sentir ("") Deviner

(....) Pouvoir dire (....) sentir (....)" Dans la description de la passiolr, la relation

objectale se transfonne en relation intersubjective potentielle : la passion "désir"

fait de I'objet monde un sujet, provoquant ainsi une instabilité des rôles qui affecte

également le sujet passionnel. Affecté par le désir, Damiel devient' en tant que

sujet passionné, un sujet simulé qui projette des "mises en scène passionnelles

comportant plusieurs sujets modaux en interaction" ('), devenant ainsi un sujet

modal désirant où le désir @ncerne autant le sujet d'étztque le sujet opérateur.

C,est le désir qui permet à Damiel de parcourir une série d'identités modales

transitoires qui peuvent se représenter en earÉ sémiotique

@assions.
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conionction

(sujet réalisé)

nonaiqionction-
(sujet potentialisé
= sujet tensif dans

I'espace de la Phorie)

Oisjonction

(sujet acnralisé)

non=coniorction
(sujet virtualisé
< découverte de

I'existence de la valeur

de I'objet monde

Ceffe suite d'identités modales du sujet modal Damiel, s'effectue sur la base de

I' accomplissement d' un désir.

I.e rôle actantiel de Cassiel, que nous avons défini dans I'examen du parcours

narratif comme Anti-Destinateur et Anti-Sujet, se trouve en fait amoindri dans cet

univers passionnel. L€ désir, en tant que lexicalisation du vouloir se substitue

partiellement au faire de I'Anti-Destinateur et de I'Anti-Sujet, et autonomise la

dimension thymique dans la structure narrative'

I 'e-amen du dtspostfi ir nous pennettra de préciser les liens entre

cette passion et la perfonnance du sujet Damiel'

Dans le Bulletin des Actes sémiotiques (') consacré aux passions, A' J' GREIMAS

définit la passion comme ..I'émanation thématique et figwative des modalisations

de l'être".

Ces modalisations se distribuent en modalités virtualisantes selon le devoir et le

' Butletin aes eaîFFffi@r', N" 9 : "Sémiotique deo passions", Juin 1979
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vouloir, actualisantes selon le pouvoir et re savoir, réalisantes selon le faire et

l 'être.

[-a passion correspond à la hiérarchisation entre plusieurs modalisations'

Si I'on se Éfère aux déIinitions données par les dictionnaires,

- le PedrRobet définit le désir comme :
..(l) hise de conscience d'une tendance vers un objet connu ou imaginé, cette

tendance. V. Appeænce, apfftit" aspiration, attirance, attrait, besoin' convoitise'

envie, faim, goût, inclination, intention, passion, penchant, souhait, tentation'

visée, voeu.

(2) sÉcialt. Tendance consciente aux plaisirs charnels

(3) Litter. L'objet même du désir

ANT. Dédain, indifférence, mépris' peur, répulsion"'

- Le dictionnaire Lggg!_de Bordas définit ainsi ce terme :

..(1) Action de désirer; envie d'avoir ce qui manque : éprouver, satisfaire un désir;

le désir d'une vie meilleure; le désir de vivre mieux.

') de A. J. GREIMAS ET J.

COURTES enfin:

"(1) Du point de vue sémantique, (le désir)

de contraires dans lequel la crainte n'est

contraire.

Sur le plan figuratif, les deux termes peuvent recevoir des formulations diverses :

ainsi, par exemple, le désir s'exprimera souvent par le déplacement vers I'avant (la

quête de I'objet de valeur), tout comme la crainte se traduit par un déplacement en

peut constituer avec crainte un couple

pas un non-vouloir, mais un vouloir

(2) Spéciald. violent attrait sexuel"'

' Tome 1
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arrière (la fuite)

(Z) I-a sémiotique, loin de nier la "réalité" du désir, le considère comme une des

lexicalisations de la modalité du vouloir (...)" I-a traduction syntaxique des

définitions données se présentent ainsi :

Petit Robert :

-  p r i se  de  consc ience . . . . ' . . . . . " . . .  s  av  o i  r

-  t endance  nomenc la tu re  pass ionne l l e

-  vcrs. . . . . . . .  mode de conjonct ion

- un objet connu ou imaginé...... objets de valeur de type

"dési rable"  déterminés

par un "vouloir être"

non  i naccess ib le

Lqggg=lgdgs-
-  env ie . . . . .  nomenc la tu re  pass ionne l l e

-  d ' avo i r . . . . . : . . . . . . . . . . . . . .  mode  de  con jonc t i on

- ce qui manque...... objet de valeur non

i n a c c e s s i b l e

Selon les dictionnaires, le vouloir joue sur deux registres :

- conune modalisation de I'objet de valeur posé comme désirable

- comlne modalisation de la jonction reconnue à son tour comme désirable (t ogos)

L^a prise de cpnscience du manque n'est mentionnée que dans le Petit Robert'

L'objet, @nnu ou imaginé, ou manquant" n'est pas po$ cornme inaccessible : il

"peut être" en jonction avec le sujet.

I-es exemples inclus dans ces définitions font tous apparaître les mêmes
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composantes d'aspectualisation selon la duÉe ou la répetition, et selon la fiducie en

tant que confiance en la valeur de I'objet. Ce sentiment (tendance, envie), peut être

pennanent ou fugace, plus ou moins vif, mais apparaissant toujours selon la

modalisation du vouloir.

I-e désir figuré dans Les Ailes du Désir peut se définir également comme "un

penchant naturel, pennanent et intense"'

A I'appui de ces définitions, on peut décrire le dispositif modal du désir comme

l'intersection des trois structures du /vouloir-être/, /savoir ne pas ètrel, /pouvoir

être/ : Damiel veut être un humain, il sait qu'il n'en est pas un, sait aussi qu'il peut

en devenir un. Ici, le /savoir ne pas être/ contredit ou contrarie le /vouloir être/; le

/pouvoir être/ prrésuppose ou se conforme au /vouloft êtrel.

Ce sont les relations de contrariété, contradiction, présupposition, conformité qui

fondent en dispositif la rencontre entre les catégories modales'

Pour être linéarisé, le dispositif doit être ordonné, suivant une principe de

présupposition où :
- le /pouvoir être/ présuppose le /vouloir être/

- le /savoir ne pas être/ présuppose paradoxalement les deux autres : /pouvoir être/

et /vouloir être/

l-e, paradoxe résulte de la projection sur I'axe syntagmatique (régi par

présupposition) des relations de non-conformité enffe /vouloir être - pouvoir être

- savoir ne pas être/.

Cette relation de présupposition paradoxale renvoie pour A' J' GREIMAS et J'

FONTANILLE dans la Sémiotique des passions, à la notion de nécessité où "un

énoncé est nécessaire à sa propre négation par contrariété et/ou contradiction".

I-e /vouloir être/ du sujet désirant Damiel est devenu à cause de la présence dans le

dispositif du /savoir ne pas être/, un /vouloir être/ renforcé selon l'aspectualisation
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: pennanence, et intensité. Læ désir est Pemument et vif parce qu'il entre en

relation paradoxale avec le /savoir ne pas êffe/, ce qui renforce la cohésion modale

du sujet selon la modalité ouvrante du /vouloir être/ qui pennet au sujet modal de

déployer l'événement comme un devenir'

Læ dispositif modal du désir :

/vouloir être - pouvoir être - savoir ne pas être/ produit des effets de sens

passionnels, à la fois selon un mode continu (par le renforcement obtenu par la

pennanence et I'augmentation de I'intensité), et selon un mode discontinu par la

concaténation des étapes qui le constituent jusqu'à sa réalisation'

Nous avons jusqu'alors analysé le désir selon la dimension thymique, considéren

comme autonome par rapport aux dimensions cognitive et pragmatique, et avons

pour ce faire décrit la configuration passionnelle comme un agencement modal de

l'être, indépendant de la performance'

Si l'on consulûe à nouveau les dictionnaires déjà cités, on relève que le désir est

toujours défini comme "tendance vers", "envie de", c'est-à-dire comme une

..disposition,, qui débouche sur un faire. c'est ici l'excédent modal du /vouloir

ëtrel, renforcé par I'aspectualisation selon la permanence et I'augmentation de

I'intensité qui garantit la poursuite de la performance.

Læ désir de Damiel peut donc être défini conrme un /vouloir être - pouvoir être -

savoir ne pas être/ où le vouloir renforcé par aspectualisation débouche sur le faire

de Damiel comme sujet opérateur désirant'

Décrit d'abord de manière autonome, puis dans ses relations par rapport au faire,

le désir s'organise également en récit constmit selon un schéma pathémique

canonique, qui prend la forme d'une macro-séquence se modelant selon les étapes

du schéma narratif. Au contrat fiduciaire du schéma narratif qui relève de la

manipulation, colrespond au niveau du schéma pathémique "l'attente" que nous
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avons analysée, en nous appuyant sur la sémiotiqut det passions comme le niveau

des préconditions où au cours des rencontres avec Cassiel, Damiel va se constituer

en sujet tensif selon le deveniret la fidueie sur laquelle se dessinent les "ombres de

valeur" de I'objet-monde.

Au niveau sémio-narratif, cette attente est constituée d'un prograrrme narratif

dysphorique (/savoir ne pas être/) que Damiel exprime par "mais parfois je suis las

de mon existence d'esPrit".

cette lassirude se trouve conjointe immédiatement à une aspiration (/vouloir être/)

exprimée Wr : "J'aimerais ne plus éternellement suwoler", qui colrespond à un

progralnme nanatif euphorique , renforcé par une croyance au /pouvoir être/ de

la jonction avec I'objet. L'excédent modal, Pil renforcement du /vouloir être/

pennet la transformation du sujet d'état en sujet opérateur qui parviendra à

rfuliser son désir en devenant un être humain , ayant acquis la faculté

d'étonnement par la fusion avec Marion'
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Les correspondancesentre schéma pathémiqueet schéma narratif Peuvent se

Contrat

f iduciaire
(maniprrlat ion)

sanction<:Act ion

Iconséquence

sur le faire)

I
I
I
I
I

Iv
micro-sêquence

- désir

performance

déceptive
- lassitude
- Savoir ne

pas ètne

suiet

vinualise

rétribution gragmatiq ue
--> :désir réalisé

niveau

des
prèconditoos
- suier tensif
- valence et

flrtucle

suist

ootentielise

- savoir ne pas être

{lassitude)
- pouvoir ètre

{f iducic)
- voulolr étre

(aspiration

suict

actuelisè

fgconnatssaoce

cognitive :
'ie sais oaintenant ..."

reconnaissaoce

thyoique : étonneoeût

suiet

rcalise

représenter ainsi :

schena

nafratif :

schéma

oathêmioue : attente

Replacé au niveau général de la forme balade, I'analyse sémiotique des passions

dans les films constituant notre corpus nous pennet de distinguer au plan

thymique, les films de quête des films d'ertance-

Si les films de quête focalisent sur I'objet de la quête selon une théorie du besoin

qui rend I'objet nécessaire et indispensable au sujet, Les Ailes du Désir' et
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notamment re parcours de Damiel rerève d'une théorie des passions, où le vouloir

supplante le devoir, où I'objet est plus désirable que nécessaire'

Dans les films de quête classiques, la dimension pragmatique détermine le corps

qui détermine I'esprit; dans les films de quête modernes, c'est l'être du sujet qui se

trouve mis en discours selon le vouloir; dans les films d'errance, les modalités

constituantes de l'être du sujet se trouvent dépassées par les perceptions : le

percevoir déborde le sentir, le sujet n'est plus modalisé, et les passions qu'il peut

éventuellement éprouver n'ont plus de conséquences sur le faire'

l^a theorie des passions élaborée par A. J. GREIMAS et J' FONTANILLE peut

aider à la lecture des films de quête classiques, tels Le Voleur de bicyclette qui

"supposent et eKploitent une narrativité déterminée, qui annule et absorbe les effets

passionnels en épuisant les valeurs modales dans la quête des valeurs descriptives"

(,). Cette théorie des besoins "vise à réduire I'excédent modal dont vivent les

passions, à faire en sorte que la totalité des effets modaux reste dans la dépendance

de la dimension pragmatique et cognitive" (')'

L,es films de quête modernes, tels Les Ailes du Désir, produisent un discours qui

o.ne se réduit pas à une logique de I'action, et où le sujet n'est pas déterminé par

son faire et par les conditions pour le réaliser, mais où I'excédent modal est mis en

discours, où les dispositifs modaux peuvent être autre chose qu'une simple

condition de la performance." Face à cette theorie des besoins qui tend à

autonomiser la dimension pragmatique, et à cette théorie des passions qui

autonomise la dimension thymique, les film d'errance relèveraient quant à eux

d'une théorie des perceptions où le faire s'exerce indépendamment des besoins' et

des dispositifs modaux du sujet qui peuvent d'ailleurs être inexistants : le sujet n'est

plus qu'un sujet opérateur d'un déplacement qui n'obéit ni à une logique de

-' 
æmiotique @ passions
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I
I
I
I

theorie des besoins :

action en vue de

I'objet

dominanæ Pragmatique

quêælmoderne' l

I
I
I

theorie des Passions:
"être du faird' du-sÛe!-
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l'action, ni à une logique des passions, mais s'exerce pour lui-même' dans une

sorte de logique perceptive relevant de la dimension cognitive placee en position

de dominante par rapport aux deu( autres dimensions pragmatique et thymique'

dominante thYmtque

erTanoe

I
I
I
I
I

théorie des
perceptions:
le faire vaut pour

lui-même
dominante cognitive

Au cours de l'examen du schéma nanatif des Ailes du Désir' nous avons abordé

l,analyse de l'épreuve qualifiante qui met en jeu les figures de la manipulation' Il

apparaît que la relation factitive manipulatoire ne met pas en jeu les mêmes

destinateurs selon que la factivité est pragmatique ou modale' Si la factivité

pragmatique fait apparaîfi€ une relation de type Anti-Destinateur/Destinateur entre

cassier et Damiel, ra factivité modale seron r'être fait de I'excédent modal du

vouloir de Damiel, un élément manipulateur qui joue le rôle de destinateur par

rapport à la performance du sujet opérateur Damiel' Cette performance'

accomplie au cours de l'épreuve décisive fait disparaître toute relation de factivité

au profit de l'activité où décision et exécution sont le fait d'un même acteur : le

sujet opérateur Damiel.

films-balades
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Schéma

n a r r a t i f

épreuve

qualifiante

Manipulation

épreuve

décisive
I
I
I
I

Action

épreuve

glorifiante

Sanction

/ \

/ \
I
I
I
I

compétence

décision

relation

p o l  é m i q u e

Anti-Dest inateur Cl

dest inateur D

Il apparaît que l'épreuve décisive est le résultat de la présence conjointe :

- d,un Anti-Destinateur cassiel, qui, par ses comÉtences modales contraires ou

contradictoires, renforce la compétence modale chez le destinataire sujet Damiel

(manipulation mdale selon le faire)

- d'un exédent modal du /vouloir être/, lexicalisé par le désir qui devient le

destinateur mdal du sujet Damiel (rnanipulation mdale selon l'être)

- d'un syncrétisrne au sein du même sujet opérateur entre destinatew et

destinataire (rnanipulation pragmatique -+ action -a' épreuve décisive)
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Paradoxalement, ce désir acquiert également une existence autonome sur la

dimension thymique par la hiérarchisation qu'il accomplit entre les différentes

modalités du /savoir ne pas être - pouvoir être - vouloir être/ devenant le principe

régissant d'une micro-séquence constitutive du schéma pathémique'

- FFreuve glorifiante

Il nous reste à examiner les figures de la manipulation cognitive, c'est-à-dire celles

de la sanction qui interviennent au cours de r'épreuve glorifiante. cette factivité

cognitive joue sur le faire savoir et le faire croire, c'est-à-dire sur le faire d'un

destinateur judicateur qui porte un jugement sur la conformité entre le programme

n:uratif du sujet performant et le système axiologique tel qu'il a été acnralisé dans

le contrat initial, ainsi que sur l'être du sujet et sur les énoncés d'état qu'il

surdétermine.

Selon qu'elle s'exerce sur le faire ou sur l'être, la sanction peut prendre deux

formes selon les dimensions pragmatique et cognitive'

La sanction pragmatique est à examiner du point de vue de I'Anti-Destinateur

judicateur Cassiel, et du point de vue du Destinataire sujet Damiel' Par I'exercice

de son faire perceptif qui enregistre en pemvmence le faire de Damiel, cassiel se

constitue en Anti-Destinateur passif, dans la mesure où la sanction pragmatique

qu,il exerce est de I'ordre de I'enregistrement, même si le code gestuel pelmet

d'inférer de profonds retentissements sur l'être de Cassiel' Plus Damiel se

rapproche de I'Humanité à laquelle il aspire, et plus le jugement épistémique de

Cassiel semble négatif. Cassiel continue, et de plus en plus intensément, à ne pas

croire au systèil1g de valeurs poursuivies par Damiel. Cet écart croissant entre

l,Anti-Destinateur Cassiel, et le sujet Damiel figurativise le positionnement opposé

des deux actants. I-e jugement épistémique de cassiel demeure pourtant passif dans
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la mesure où il n'a pas de conséquence sur la poursuite du faire de Damiel' Au

/non croire/ de Cassiel, Damiel continue d'opposer sa profonde croyance en ce

monde-ci. l-orsque sur la place laissée vide par le cirque, Damiel s'adresse

intérieurement à Cassiel : "Elle n'est pas partie, Cassiel, je le sais ! Je la

retrouverai. Quelque chose arrivera, qui comptera, cette nuit' Cassiel' elle

m,apprendra tout. Il y a d'autres soleils que celui qui est au ciel, cassiel. Dans la

nuit profonde, le printemps commencera aujourd'hui. Il me poussera d'autres ailes

que les anciennes, des ailes qui pounont enfin m'étonner"' (plan image ffi71)

Cette croyance de Damiel se trouvera sanctionnée positivement au plan

pragmatique, lorsqu'une fois son désir réalisé, Damiel sera devenu pleinement un

être humain :
..Ce n,est que l'étonnement devant nous deux, l'étonnement devant I'homme et la

femme, qui a fait de moi un être humain" (plan image /Q{f,)'Damiel se trouve

donc rétribué positivement dans I'unité de son corps et de son esprit'

L-a sanction cognitive exercée par I'Anti-Destinateu Cassiel porte sur la véracité

du faire de Damiel, et s'accomplit de manière anticiy'ee lorsque, avant que Damiel

franchisse le mur et quitte son existence d'esprit , Cassiel tui dira à propos de

l,existence humaine pressentie par Damiel : "Mais rien de tout cela ne sera vrai"'

(plan image flg).

Cette sanction négative antici@ se poursuivra tout au long du faire de Cassiel à

qui son existence d'esprit pennet de percevoir les oppositions et contradictions

entre l'être et le paraître, entre les manifestations du corps et I'immanence de la

pensée. Dans la salle de concert rock, cassiel, en noir et blanc perçoit la voix

intérieure de Nick Cave :
..Encore une chanson et c'est fini. Mais je ne vais pas vous parler d'une fille"', au

plan suivant, de nouveau en couleur, Nick Cave prend le micro : "Je vais vous
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parler d,une fille,, (plm image 701g). cette confrontation entre l'être et le paraître

s,étend à toutes les perceptions de Cassiel, rendant impossible pour le spectateur

tout ancrage dans une subjectivité particulière à I'intérieur de l'énoncé'

cette sanction cognitive négative exercée par cassiel se trouve contredite de deux

manières par Damiel :

- lorsqu'il fait le bilan de son existence d'esprit lors de sa première rencontre avec

Cassiel, Damiel dira :
..Tout le temps, même lorsque nous participons' nous faisions seulement semblant'

combattant, la nuit, l'un d'eux, faire semblant de se démettre la hanche' faire

semblant d'attraper un poisson, faire semblant de s'asseoir aux tables' de boire et

de manger...." (plan image 1058). Puis, avant de quitter son existence d'esprit (au

ptan image 5046) : "Regarder n'est pas regarder d'en haut, mais à hauteur d'oeil"'

et enfin, en voix off sur sa main qui écrit : 'Je sais maintenant ce qu'aucun ange ne

sait" (plan image 7050).

IÊ trajet accompli par Damiel s'effectue sur I'axe véridictoire qui oppose le

paraître à l'être. En tant qu'ange, participant à la vie des hommes' il se désigne lui-

même comme appartenant au domaine du "faire semblant" (plan image 1058)'

Dépourvu de corps et d"'âme", il se trouve privé des composantes que nous avons

dégagées au plan thérnatique : la mortalité, la phorie, le savoir thymique et

pragmatique. L'immortalité, l'aphorie, le savoir total qui constituent I'existence des

anges, les désignent pourtant, selon Damiel, comme appartenant au non-paraître

(absence de corps), et au non être (absence d'âme)' L'âme étant ici entendue au

SenS d"'âme sensitive" ou sensible, comme principe de vie affective' et se

distinguant de l'âme pensante, en tant que principe raisonnable' et qui est au

fondement de I'existence des anges en tant qu'esprit.

I-e domaine du faux occupe par les anges pennet de percevoir le domaine du
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secret qui s'établit selon l'être et le non-paraître. l.orsque les anges enregistrent les

pensées intérieures des hommes, ils perçoivent les secrets de I'Univers immanent

dans lequel évoluent les hommes en acquérant les compétences nécessaires à leurs

performances.

I-es hommes, quant à eux, évoluent dans le domaine de I'illusion, selon I'axe du

paraître (le corps) et du non-être (absence d'âme sensible) : ils perçoivent les

manifestations du corps sans parvenir à se communiquer leur âme sensible : on est

alors dans le domaine de I'illusoire et de la manifestation selon le paraître. Ainsi,

lorsque Damiel aura franchi le mur : il sera perçu comme un homme : il a corps,

mais éprouvera toujours un manque (plan image 6070). Ce manque sera comblé

par I'amour dans I'espace cieUterre et par la mise en Écit dans l'espace d'écrifure'

I-a fusion avec Marion pennettra à Damiel de réaliser I'unité entre son corps (le

paraître) et son âme (l'être). Il accedera alors au domaine du vrai'

ce vrai, mis à distance par la perception de I'Anti-Destinateur cassiel se trouve

figurativisé dans I'espace transcendant de l'écriture et du récit, qui par son action

reflexive el réfléchissante du monde parvient à accomplir l'unité entre le paraître

et l'être :
'oJe sais maintenant ce qu'aucun ange ne sait" (plans images 7M9,7050)
..Nommez-moi les hommes, femmes et enfants qui me chercheront (...) moi leur

conteur, chantre et porte-parole, car ils ont besoin de moi plus que de rien au

monde"(plan image 7 051 -+7053)

11e, sujet écrivant et la voix récitante d'Homer se constituent en Destinateurs

transcendants des êtres de I'espace cieVterre, en leur communiqtrant une mise en

recit du monde qui permet I'accomplissement de I'unité entre le corps et l'âme

sensible, entre le paraître et l'être, les faisant acéder au domaine du vrai'
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[,e système véridictoire à I'oeuvre dans Les

ainsi :

Transcendance : I 'espace d'écriture

I 'Amour dans I 'esPace c ie l / terre

Ailes du désir Peut se rePrésenter

"Als das Kind"

\  noi* réci tante d'Homer

ILLUSOIRE

- manifestation

les hommes

. non-paraître non-être

FAUX
- les anges

L'espace transcendant est gn actant collectif qui s'établit à pafiir de deux sujets

individuels : sujet écrivant et voix récitante. Il est articulé par la catégorie

sémantique nature/culture, et s'oppose ainsi à I'univers immanent individuel de

l'espace cieUtene, fondé sur le couple vie/mort' La competence modale de cet

actant collectif relève d'un /pouvoir faire savoir/ qui rend possible le faire exercé

lors de la mise en récit du monde. L'acte de langage et de représentation subsume

les clivages entre les actants individuels qui se situent dans le domaine du secret' du

faux et de I'illusoire.

V R A I
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Il est possible dès lors de repÉsenter le système de la sanction cognitive qui

s'exerce dans ce film.

Destinateur transcendant : actant collectif de l 'esPace d'écriture

Anti  -Dest inateur
Destinateur Dmiel

.  S. d 'état

Damiel : sujet sémiotiQue 
- 

- :' 5. de faire

SUol  +s0  o ,

Cassiel : sujet sYntaxlque

s u02 s0 o ,

O. - savoir pur
I -

L'Anti-Destinateur Cassiel et le Destinateur Damiel ont en cornmun un Destinateur

tmnscendant collectif qui exerce un faire judicateur au cours de la mise en récit du

monde. Cene mise en récit exerce un faire savoir sur le caractère illusoire' faux

ou secret des vérités préétablies : le vrai n'apparaît que dans la quête de ses

conditions qui passe par une réflexion du monde, et une réflexion sur le monde'

| 
= mortalité

U2 
J 

= phorie

[ = C t e t / o u C p



221

II.4 - Parcours génératif

I-e parcours génératif réalise en se fondant sur des operations d'embrayage 1t ) et

de débray age (z) une mise en discours des structures narratives, à partir des trois

sous-composantes d' actoriali sation, spatialisation et temporalf sation'

I ,actorialisation, définie comme "la réunion terme à terme d'au moins un rôle

actantiel et d,au moins un rôle thématique, et qui est constitutive d'acteurs"(1),

pennet I'installation dans le discours d'actants de l'énonciation et d'actants de

l,énoncé. L'espace d'écriture effectue un débrayage interne où à partir d'un texte et

d,une voix thématisés comme "représentation du monde" et constitués en

Destinateur, se développe le second récit inscrit dans I'espace cievtene' ce

débrayage interne produit un effet de référentialisation où le récit de I'espace

écrinne semble constifuer la situation "réelle" de l'espace cieVterre. L'espace

d,écriture est installé dans une position d'énonciation énoncée, où par le jeu de

déplacement métaphorique au plan thématique et actantiel, il se construit comme

un simulacre de l'énonciateur qui met le monde en récit, qui le représente, et qui'

en même temps le sanctionne en l'interprétant. ce débrayage interne fait

apparaître une structure topologique "où les différents acteurs du discours étant

constitués en un réseau de lieux, qui, vides de par leur nature sont les lieux de

manifestations des structures narratives et discursives" (3 ).

l'énonciation"' GREIMAS et GOURTES (1)

" débrayage: "opération par laqudle llnstancs d'énonciation dasloint eJ Oroigtte.hors d'elle, lors de

l,acte de langage àt en',rue de h manilestation, certains t€rn6 liée à sa structure de base pour

constituer ainsi leo ékÉrnents tondateurs de lénoné cf,scouts'. GREIMAS et COURTES (1)

'Didionnaire ralæmÉ de tathéorip du taryMp. GRElirAs €t couRTES
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lumière la distribution générale des lieux par rapport aux

rôle actantiel

= destinateur

ù
débrayage interne ,-/ ï ; ï ' * '

\  t " - p o r " t

Au niveau de la spatialisation, I'espace d'écriture, en tant qu'énOnciation énoncée

est une sorte d'espace originel à partir duquel se fonde I'espace de l'énoncé

ciel/tene. L',articulation tridimensionnelle de I'espace de l'énoncé ciel/tene

comporte les il(es de I'horizontalité, verticalité, prospectivité qui semblent se

rejoindre dans une position spatial e zé1o de l'espace d'écriture'

l^a spatialisation comporte des procédures de localisation spatiale par lesquelles

l'espace se trouve organisé de manière autonome pour I'inscription des

programmes narratifs et de leurs enchaînements. I.a localisation spatiale permet de

situer les uns par rapport aux autres les différents programmes narratifs du

discours. C'est ainsi que les débrayages spatiaux permettent de différencier

certaines zones selon les programmes narratifs qui s'y inscrivent'

L,espace d,écrittue se trouve situé dans une zone non mimétique de 8sæEtiou et

repllisentahon du rrronde, à partir duquel, par un mouvement centripete' on va

pénétrer progressivement dans les différentes zones de l'énoncé :

espace d'énonciation énoncée espace de I'enoncé

=

"espace ciel/terre""esDace d'écrinrre"' 
,/ \--

,/ \-

rôle thématique

= représentation

du monde
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- une zone d,observation sur les clochers et statues de la ville, qui par leur

position dominante pennettent à la fois une prise de distance et une observation

globale.
- une -one d'échange (berges de fleuves, no man's land, terrains vagues) où les

anges échangent leurs observations, et s'individualisent selon leurs compétences

modales opposées ou contradictoires'

- la zone du monde enfin, elle-même constituée en zone d'enregistrement pour les

Anges qui observent de manière "fortuite" et exclusive, dans une vision "à côté de"

les hommes dans leurs espaces de circulations : avions' appartements' autoroutes'

métros, voitures, rues...

- une -one de transformation du monde constifuée par la bibtiotheque, le lieu de

tournage et le cirque, où le monde se trouve transformé par la culture' ou par la

représentation filmique, ou par le rêve au cirque'

Si cassier continue d'enregistrer cette zone dans une vision latérale ou à distance,

l,observation de Damiel va devenir plus inclusive : il se situe parmi le public du

cirque, il évolue parmi les figurants du film' La distance entre le monde et lui se

réduit et devient plus inclusive, et moins fornrite. Damiel se rend plusieurs fois

volontairement au cirque, sW les lieux de tournage, et les Anges ont fait de la

bibliotheque leur résidence noctume. Le déplacement de Damiel devenu homme

sera vectorisé et s'orientera vers la salle de concert rock où il se joint au public'

cassiel, quant à lui restera à l'écart sur la scène, et sera absent du lieu de fusion où

Damiel rejoindra Marion, et aédera à l'être humain. I-e point de vue devient de

plus en plus subjectif et intérieur : Marion est vue par Damiel' et Damiel par

Marion, même si Cassiel est à nouveau présent, à l'écart du couple désormais uni

danscetravailsurlemouvementqu'exécuteMarion.
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Les différentes zones constituant I'espace se différencient selon le mouvement qui

les traverse : mouvement centrifuge de Cassiel, et centripete de Damiel; selon le

type de vision qui les enregistre : vision unitaire depuis la zone d'observation sur

les statues de la ville, vision fragmentée des zones d'enregistrement : appartements,

métro, avion...; espace englobant de l'écriture et espace englobe ciel/terre; point de

vue d'en haut depuis les statues, à hauteur d'oeil pour les zones du monde; vision à

côté de, vision frontale; mouvement non vectorisé, mouvement vectorisé...
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Ces zones, différenciees selon les programmes narratifs qui les occupent, se

constituent en véritable système, analogue au système solaire composé de planètes

et d'étoiles. Les étoiles qui, comme la bibliothèque, le lieu de tournage, le cirque,

la salle de concert rock, continuent d'émettre lumière et chaleur, et les planètes,

étoiles éteintes qui suivent des tmjectoires distinctes et ne se renconffent jamais.

L'élément générateur de tout ce système étant constitué par I'espace d'écriture, qui

par la mise en récit du monde et la transmission d'une mémoire collective, perrnet

aux hommes de conjoindre leur être à leur paraître, par la création. [.es anges, qui

ont assisté à la genèse du monde effectuent des trajectoires entre ces étoiles et ces

planètes, en prenant parfois des chemins de traverse qui leur font quitter leur poste

d'observation où le savoir est total pour acey'rÀer à l'être humain-
'oJe vais entrer dans le fleuve (...) En avant dans le gué du temps, dans le gué de la

mort! Descendons de notre vigie d'êtres qui ne sont pas encore nés".

Læs trajectoires entre les différentes zones s'établissent également sur la base de

franchissements sonores par lesquels les espaces débordent hors de leurs

frontières, ou sont traversés par des êtres qui gardent en mémoire I'espace quitté

en s'approchant du suivant. Ces franchissements sonores qui transgressent les

espaces fondent une balade entre réel, imaginaire et symbolique.

I-e, ræl se constitue sur I'espace de la parole intérieure, fragmentée, quotidienne,

celle que perçoivent les anges lorsqu'ils côtoient les passants enfermés dans leur

conflit, leur solitude, ou leur nnnque de communication. l-e, tæl est aussi I'espace

de la parole jouée par les acteurs, de la parole ludique des enfants. la parole

gestuelle de la trapéziste : I'espace d'une parole ancÉe dans le vécu.

L'imaginaire, c'est la parole du rêve ou du souvenir de I'agonisant à qui Damiel

insuffle les mots qui tui font surmonter la mort. L,a parole fusionnelle par laquelle

Damiel et Marion sont "désormais plus de deux. Nous voilà sur la place du peuple,
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et toute la ptace et pleine de gens qui rêvent la même chose que nous (...). il n'y a

pas de plus grande histoire que la nôtre, celle de I'homme et de la femme. Ce sera

une histoire de géants, invisibles, transmissibles, une histoire de nouveaux

ancêtres". (plans images 7033 -+7035)

La parole symbotique est celle qui, en tant que création, est la métaphore poetique

de tout acte de langage, fuuivalent du "verbe" chrétien qui se fait chair.

t es franchissements sonores par chevauchement entre ces différents espaces

sonores constituent une balade vocale et musicale qui contribue à

I'homogénelsation de l'espace global pourtant constitué de zones bien différenciées.

Ces zones se distinguent également les unes des autres en ce qu'elles constituent

différents modes de rapport au monde, structurant ainsi I'espace cognitif.

L'organisation générale binaire en espace d'écriture et espace ciel/terre se trouve

reprise au plan cognitif.

L'espace d'écriture met en place un méta-savoir à la fois réflechi et transitif, où la

voix écrivante transmet un savoir sur le sien propre et sur le savoir des anges.

"Je sais maintenant ce qu'aucun ange ne sait".

Ce méta-savoir donné cornme absolu, au sens où l'énonciateur et énonciataire

semblent partager la même omniscience sur les actions relatées, relativise le savoir

des anges, pourtant donné comme total. I*a dimension pragmatique de l'énoncé qui

s'établit sur le programme de quête de Damiel n'est plus que le prétexte d'activités

cognitives exercées dans l'espace d'écrinre qui devient un esPace transitoire entre

le figuratif de I'espace cieUterre et les données thématiques abstraiæs de I'espace

d'écriture qui devient la métaphore de toute création. L'autonomie de cette

dimension cognitive de I'espace d'écriture est rendue plus manifeste par le fait

qu'elle développe son propre niveau d'activités cognitives :

- l'écriture conespond à un faire cognitif qui transforme la relation du sujet
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écrivant à I'objet savoir en aboutissant à une conjonction avec le savoir

pragmatique et thymique.

- le sujet écrivant cognitif se manifeste en syncrétisme avec le sujet pragmatique

Damiel installé dans I'espace cieUterre. L'écrirure accomplie devient la "marque"

que l'épreuve décisive a bien été accomplie sur la dimension pragmatique, et

contribue à la reconnaissance de l' "être humain" de Damiel, en manifestant le

passage du secret, au faux, à I'illusoire, puis l'accession au vrai.

A I'intérieur de I'espace ciel/tene, les relations cognitives se trouvent également

spatialisées et constituent entre les différents sujets des espaces proxémiques qui ne

sont que des représentations spatiales des espaces cognitifs.

Ainsi, en tant qu'ange, Damiel et Cassiel disposent de I'ubiquité qui rend leur

déplacement à ta fois non vectorisé, non axialisé et multidirectionnel.

[,ors de leurs arrêts, les anges sont placés derrière ou à côté de ceux qu'ils

écoutent penser.

Une fois Damiel devenu homme, son espace cognitif va se modifier sur I'axe

directionnel : ses déplacements sont vectorisés, axialisés. Les objets de savoir se

déplacent, et lui-même doit les chercher pour pouvoir les rejoindre. l,orsqu'il les

rejoint , les relations entre Damiel et les objets de savoir sont frontales : il se place

face aux êtres qu'il interroge ou avec lesquels il communique.

Il apparaît dès lors que la dimension cognitive, en tant que principe structurant

I'espace diégétique semble être au fondement de la forme balade des Ailes du

désir, où la dimension pragmatique n'est plus que le prétexte d'activités cognitives,

et ce, à l'intérieur des deux espaces dégagés, et dans les relations entre ces deux

espaces.

I-e parcours génératif se réalise également, à partir de la temForalisation. Tout

comme, au niveau de la spatialisation, I'espace d'écriture, en tant qu'énonciation
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énoncée constituait un point de référence zéro pour I'articulation tridimensionnelle

de I'espace cieUterre, ce même espace d'écriture, en tant que simulacre de I'acte

énonciatif, se constitue en système de référence temporel pour I'espace ciel/tene.

Aux catégories concomitance/non concomitance, et antériorité/ postériorité du

temps dans I'espace ciel/terre, I'espace d'écriture établit l'équivalent du
..maintenant" énonciatif qui s'oppose au "non-maintenant" de I'espace ciel/terre.

[æ temps "maintenant" de la structure énonciative se trouve débrayé et inscrit dans

le discours corlme temps énonciatif rapporté.

1.a temporalisation du schéma narratif de I'espace ciel/terre s'effectue dans le

temps "d'alors", qui en tant que pÉsent narratif se situe comme postérieur à la

première occuffence du poème "Als das Kind", êt concomitant par rapport aux

cinq occurrences suivantes. I-e temps d"'alors" de I'espace cieUterre rejoint le

temps d"'ici" de I'espace d'écriture lors de la dernière occulrence, Pil I'emploi du

présent et par la voix off qui vient rejoindre sa source à I'image. Cette procédure

d'embrayage crênl'illusion d'une possible identilication du discours avec I'instance

d'énonciation. Cette illusion se trouve d'ailleurs dissipée par un retour au temps

d"'alors" qui s'effectue sur les plans images montrant Cassiel pensif sur la statue de

I'Ange de la Victoire, et Homer s'éloignant. L'illusion provoquée par I'embrayage

temporel du 'Je sais maintenant ce qu'aucun ange ne sait" n'est là que pour se

trouver dissipée juste aPrès.

Chaque ot'ration de débrayage/embrayage, qu'elle s'effectue sur la composante

actorielle, spatiale ou temporelle implique un repositionnement du spectateur qui

doit se mouvoir sans cesse entre énoné et énonciation rapportee; mouvance

subjective qui caractérise la "nouvelle subjectivité" à I'oeuvre dans la forme

balade.

L'analyse des différents parcours établis au plan du contenu dans \es Ailes du
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Désir nous a permis de dégager deux espaces qui, aux niveaux thématique,

figuratif, narratif et génératif produisent des déplacements entre ces espaces, et à

I'intérieur de ceux-ci.

I-a description de ces déplacements au plan du contenu nous conduit à nous

interroger sur la spécificité d'une forme correspondante qui sera examinée au

travers de la forme de I'expression que revêt ce film balade.
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III - STRUCTURATION ENONCIATIVE

L'analyse de la structure énoncive des Ailes du désir nous a permis de mettre à

jour les différents parcours qui s'établissent au niveau de la forme du contenu du

film.

L'examen de sa structure énonciative nous permettra de dégager les structurations

écranique, filmique et cognitive qui en constituent la forme de I'expression.

Quels sont les éléments qui, au niveau de la "mise en scène", "mise en cadre",

"mise en chaîne" (') contribuent à la specificité de la forme de la balade ?.

III.1 - Mise en scène

Au travers de la mise en scène, c'est-à-dire de I'intégration du profilmique à

I'image, nous étudierons de manière plus specifique les déplacements qui

structurent I'espace autour d'un lieu, autour d'un personnage, et enfin par rapport

au champ et au hors-champ dans I'espace de déplacement. A I'intérieur de ce lieu

unique qu'est Berlin, I'espace se construit d'abord sur des lieux et des décors.

l-a première partie du film, jusqu'à la transformation de Damiel, met en place un

espace selon I'alternance entre des lieux qui se différencient selon leur fonction,

leur attribution, leur localisation, leurs caractéristiques formelles : alternance

entre espaces célestes, terrestres et sous-terrains. On parcourt le ciel pour

appréhender la ville en perspective cavalière, pour s'installer sur la tour de la

Gedâchniskirche, pour descendre progressivement vers les immeubles, I'autoroute,

ffi au tihnkw. Le swrème du récit. 6d. Klincksieck, 1988.
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le métro....

Cette descente progressive et par paliers rtans les profondeurs de la ville va

s'estomper pour laisser la place à des lieux terrestres depuis lesquels on perçoit des

pans de ciel, où glissent parfois des nuages. Ces inserts sur le ciel, raccrochés ou

non au regard des personnages, ponctuent et structurent I'espace, lui donnent à la

fois sa respiration tout en délimitant des lieux. Il semblerait que I'on ne puisse

s'échapper de cette ville que par un mouvement d'élévation du regard. Sur ces

pans de ciel nuageu( passent parfois des avions, des hélicoptères, des bandes

d'oiseaux : le ciel devient alors I'espace d'un déplacement sans entrave qui subsume

les fractues de la ville où "chaque rue a sa propre frontière ou sa ligne de

démarcation (...) Chaque maître de rnaison, ou chaque simple propriétaire, cloue

son nom sur la porte conmre un blason (...) Iæ peuple allemand a æ,laté en autant

de mini-Etats qu'il y a d'individus et les Etats isolés sont mobiles :

chacun promène le sien avec soi et, si on veut y t'nétrer, exige. un droit de

passage (...)" (')

L'espace fragmenté, compartimenté de la ville se trouve homogénéisé par I'espace

unifié du ciel, lui-même traversé de déplacements qui ne le fracturent pourtant

jarnais. Ces plans sur le ciel disparaînont presque complètement de la seconde

partie du film, lorsqræ Damiel, devenu homme se rtettra en quête d'autres soleils :

"Il y a d'autres soleils que celui qui est au ciel, Cassiel" C). Iæ ciel n'est plus alors

habité qræ par la perception de Cassiel, figé sur la statue Victoria, et I'aspiration à

un auEe monde, céleste et unilié, se trouve remplacée par I'aspiration et la foi en

ce monde-ci, qui s'unifie par la fusion entre Damiel et Marion, fusion qui semble

s'étendrc à la terre entière : "Nous deux, nous sommes désormais plus de deux.

Nous incarnons quelque chose. Nous voilà stu la place du peuple, et toute la place

@ p6æ délaissée par le cfiWq s'adræse à C6tS€1.
' plans 3OO7 à 3(114 : voix intérbure du cfrauffeur ûl taxi qui conduit Cassidldans le Berlin de 1945
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est pleine de gens qui rêvent la même chose que nous. Nous déterminons le jeu

pour tous !". (t)

A cette alternance entre espaces élestes et terrestres qui disparaît progressivement

correspond I'alternance entre espaces naturels et urbanisés. Ià encore, le ciel est

l'élément principal, par ses reflets qui jouent sur l'eau du Wannsee lors de la

deuxième rencontre d'anges, par I'importance qu'il prend dans le cadrage sur les

terrains vagues de la ville où Homer recherche le passé, par la silhouette du jeune

homme qui se détache sur fond de ciel avant de se jeter dans le vide. Le ciel

devient un espace palpable, espace d'une aspiration à l'élévation, ou espace de

réalisation d'un désir de mort.

Ce rythme d'alûernance entre ciel et terre s'étend à toute la première partie du

film, où Damiel, encore ange traverse des lieux tântôt clos, tantôt ouverts, tantôt

privés, tantôt publics, tantôt fîxes, tantôt mobiles. Aucune hiérarchie ne semble

s'établir entre ces différents lieux, si ce n'est par le retour sur certains d'entre eux

: cirque, bibliothèque, lieu de tournage, terrain vague où ene le conteur. I'a

fonction attribuée ordinairement à ces différents espaces qui se constituent autour

d'un décor semble ici dépassée. Ainsi les espaces ouverts sont toujours circonscrits

par le cadrage, par les traés des hottoirs et des rues, par les berges d'un fleuve, et

à l'inverse, les espaces clos des appartements laissent les Anges traverser leurs

fenêtres, les voitures laissent les sons franchir leur habitacle.... De même, Damiel

parvient à penétrer les espaces intinps de la chambre de Marion sans être perçu

par elle, alors qu'il le sera dans les espaces publics du cirque, de la bibliothèque,

du lieu de tounEge. I-es espaces fixes des appartements sont parcourus de

havellings avant arrière fluides qui les mettent en rnouvement, et les espaces

' an 7033. Marbn à Dsniel au bar de la sdle de concert
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mobiles des véhicules suivis par des travellings latéraux qui figent leur

déplacement.

Les mouvements s'effectuent également dans des espaces structurés autour d'un

personnage.

A I'intérieur de ceux-ci se distinguent pourtant les lieux occuffs par les anonymes,

et les liegx investis par Marion, Peter Falk, Homer. [.es anonymes sont des "êtres-

déjà-là", qui jamais ne rentrent dans un lieu dont ils semblent faire partie

intégrante. Ces anonymes sont réduits au rang d'éléments de décor, de par leur

position figé", de par le fait aussi que les lieux qu'ils occupent ne sont jarnais

investis. Ces lieux sont circonscrits et ne semblent pas entouÉs par des espaces

intermédiaires conune le cirque et la place qui I'entoure, le lieu de tournage et le

bar ambulant, la bibliothèque et le terrain vague. Læ fait que les anonymes ne

sortent pas de leurs tenitoires contribue à rendre ces lieux plus étroits. En

revanche, Marion sort du cirque pour traverser la place qui mène à sa caravane'

Peter Falk délaisse son tounnge pour se pronpner dans la ville, Homer quitte la

bibliotheque pour errer sur les lieu de son passé. Un seul anonyme rentre dans un

appartemeirt, qui n'est pas le sien, mais celui de sa mère morte. Tous les autres

entrent et sortent du cadre, sans s'être déplacés dans le champ. Ces lieux semblent

alors "désinvestis", tant par les êtres qui les occupent, que par le regard qui les

parcourt, mettant ainsi en valeur I'espace sonore de la Pensée intérieure par lequel

la perception visuelle met à distance ta penétration auditive. La sobriété du jeu de

l'acteur laisse toute la place à un autre espace, sonore celui-là qui semble emplir

ces liegx anonyrnes en les chargeant d'une dinpnsion d'intimité. I-es déplacements

des personnages anonymes sont réduits à des attitudes de prostration que Damiel

parvient parfois à relever en sursaut d'espoir. Aucun mouvement ne semble

rcmpre I'isolerrent de ces êtres, aucun échange de regard. [orsque les
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déplacements sont figurés, ils ne le sont jamais à leur point de départ et d'arrivée.

I-e déplacement devient alors une fin en soi, sans mobile ni aboutissement connus.

A I'inverse, les lieux investis par Marion, Peter Falk et le conteur sont des lieux où

l'on peut évoluer debout, sans entrave, sans être gêné par des cloisons intérieures,

des lieux dans lesquels on peut entrer et dont on peut sortir, des lieux de

communication où le mouvement est au fondement même des échanges. C'est en

évoluant sur son trapèze que Marion, comme les autres artistes de cirque provoque

la joie, le rêve, la peur, la fascination du public. Peter Falk est une star qui vient

d'Amérique, qui s'est déplacé pour venir travailler à Berlin; le conteur mène une

véritable quête dans I'espace et le temps au travers des livres qu'il consulte, des

terrains vagues sur lesquels il reconstruit le passé, de la maquette du système

solaire qu'il contemple, de la mélodie qu'il fait jaillir de la boîte à musique.

I-es espaces structurés par ces trois personnages se construisent sur leurs

déplacements à I'intérieur de ces lieux, autour d'eux, et d'un lieu à un autre. [-a

perception qu'en ont les Anges n'est plus fortuite, mais s'exerce de manière

volontaire. Damiel et Cassiel se rendent plusieurs fois au cirque, sur le lieu de

tournage, et à la bibliothèque.

Iæs seuls déplacements par lesquels les êtres semblent communiquer ne

s'établissent jamais entre les anonymes : les mains ne se joignent qu'entre Damiel

et Marion, entre Damiel et Peter Falk. I-es échanges d'informations sur les

couleurs, le froid; les offres de cigarettes ou d'argent s'effectuent tous au bénéfice

de Damiel. Seuls la musique, la culture, le spectacle de cirque s'adressent à tous,

mais de nunière collective, et dans des lieux spécifiques, exception faite pour la

musique.

n apparaît ainsi que I'espace consdnré autour des personnages prend des

configurations différentes selon qu'il s'agit d'espaces occut's par des anonymes, ou
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d'espaces investis tels la bibliotheque, le lieu de tournage, le cirque.

Aux deux fypes d'espaces constitués autour d'un lieu ou autour d'un personnage,

vient s'ajouter I'espace du déplacement lui-même constitué par les déplacements

d'anonymes, des personnages secondaires, et des Anges eux-mêmes. Nous

réservons l'érude des déplacements d'appareils au chapitre qui sera consacré au

cadrage. I-es anonymes , en tant qu'individus sont toujours immobiles. Lorsqu'ils

se déplacent, ils semblent fîgés dans leur mouvement dans les véhicules qui les

emportent : avions, métros, voitures....I-es anonymes ne se déplacent réellement

que collectivement. [,a rue devient alors leur espace privilégié, mais la marche est

mécanique, ponctuée seulement de haltes devant les vitrines.

Plus qu'un espace de flânerie, la rue est réduite à sa fonction de circulation, même

si Damiel se montre sensible arD( couples enlacés. Perçus en plongée par les Anges

sur leurs statues, les autoroutes, métros aériens constituent des points de fuite qui

ne mènent nulle part. Ces plans de routes et de rails installent les déplacements sur

des lignes bien étroiæs où les haltes ne sont pas figurées. Elles découpent I'espace

de la ville en portions qui détimitent des îlots de non-communication. I-a ville elle-

même est figurée comme le sont les maisons, cloisonnée et compartimentée. A

I'intérieur de ces maisons, les couloirs demeurent vides et les escaliers sont

seulement descendus.

Un seul plan nous montrera Damiel homme qui sort d'un centre commercial,

debout sur un escalier mécanique. (plm 6013).

L'espace du déplacement se trouve figé de detx manières : par l'immobilité des

êtres ou par la mobilité des véhicules qui semblent télécomnrandés sur des axes

bien precis. I-es plans aériens de très grand ensemble réduisent les déplacements à

l'échelle d'un doigt qui parcourt le plan d'une ville, et font de Berlin une portion

d'eqnce que la perception aérienne peut circonscrire.
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L'espace du déplacement se construit aux différents niveaux du profilmique, des

mouvenrcnts d'appareils, du montage intra et interséquentiel.

I-e profitmique, s'il introduit le déplacement de personnages ou de véhicules, ne le

fait que pour mieux le figer et le réduire à un déplacement en soi, sans mobile ni

but. L'espace dans le champ cadre des personnages figés dans leur espace intérieur

ou aspirés par un déplacement qui ne mène nulle palt. I-e champ crée ainsi une

attente qui rend le hors-champ présent. L'oeil tente en vain une échap/ee vers les

points de fuite qui s'établissent dans les constructions en perspective des axes de

circulation, ou dans les ouvertures ménagées dans les espaces clos des

appartements. Fenêtres, portes, couloirs, postes de télévision tendent vers un hors-

champ qui n'offre pourtant aucune possibilité narrative nouvelle : les anonymes

n'entrent ni ne sortent du champ. Seule, la mobilité des Anges, et celle de la

caméra, qui cadre d'autres personnages est au fondement de la narration. Si le

hors-champ est sans surprise, c'est l'espace mobile qui devient la mesure du temps.

Sur le présent figé du vécu des personnages vient se greffer le temps mesurable du

déplacement des Anges ou de la caméra. C'est par la mobilité de I'appareil rendue

perceptible, que I'espace-temps énonciatif du "ici-maintenant" se projette sur le

"hors-lieu", "hors-temps" de l'énoncé, en le mettant à distance. Ces mouvements

d'appareils deviennent le "il était une fois" à partir duquel l'instance

d'énonciation, tout en s'affichant au travers de "deictiques affaibliS"C), met à

distance I'espace-temps de l'énoné qu'il ne s'agit plus de penétrer par I'adhésion,

mais de percevoir par le mouvement. L'espace du hors-champ se construit sur des

personnages amputés, cadrés en plans serrés, figés dans un lieu circonscrit, ou sur

des personnages en rnouvement vers un hors-champ vide, qui rendent présent

I'espace situé denière la caméra.

onnA6 ou te sile du litm MérirJiens Klincksieck, Pæis, 1991.
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[-e hors-champ structuré par les quatre bords du cadre, les éléments situés derrière

le décor, et I'espace denière la caméra, se trouve limité ici, dans la première

partie du film, à I'espace visuel et sonore mobile de I'instance énonciative, et les

éléments du cadre ne fonctionnent plus comme des indices nécessaires à la

compréhension de la diégèse : ils sont réduits à l'état d'objets perçus. I-e point de

jonction, apparent ou simulé, entre l'espace énonciatif et I'espace énoncif se trouve

mis en place par le don d'ubiquité des Anges qui introduit les perceptions visuelles

et sonores au niveau du profilmique. I.a simulation de ces points de jonction se

trouve formellement désignée lorsque les anges eux-mênes apparaissent ensemble

dans le champ, créant ainsi un espace de perception intermédiaire, d'énonciation

énoncée. I-es déplacements dans le profilmique, Éduits à la perception d'un

mouvement deviennent I'image d'un autre déplacement situé dans le hors-champ et

relevant d'une instance énonciative dont la mobilité donne à voir et à entendre.

Ainsi lorsque Marion sort du chapiteau du cirque, à droite du cadre, suivie par

I'ange Damiel, on s'attend à la retrouver au plan suivant traversant I'espace

contigu de la place aux côtés de Damiel, alors qu'elle est saisie d'abord en plongée,

puis à hauteur d'oeil, et que par un léger recul de la caméra, Damiel entre dans le

champ. (plans 2032.2A3Ê> Le déplacement du personnage n'est pas saisi en

continuité, comrne on pouvait s'y attendre. Cette attente trompée sur ce qui se

passe derrière un élément de décor, ici la porte du chapiæau, est renforcée par le

changement d'angle de prise de vue, qui passe d'un angle à hauteur d'oeil, à une

vue en plong&. D'un plan à I'auû€, I'attente sur les déplacenrcnts de personnages,

les angles de prise de vue ou les mouvement d'appareils est souvent trompée,

rendant ainsi palpable la mobilité de I'espace situé denière la carnéra. Le passage

d'une séquence à une autre s'effectue sur la base d'un changement de lieu accompli

par les personnages qui, lorsqu'ils sortent du champ, ne sont pas suivis en
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continuité par la caméra qui elle, a déplacé son angle de prise de vue, son type de

plan, a changé son mouvement d'appareil dans I'intervalle séparant deux plans

successifs.

l-orsque deu plans se succèdent, on assiste soit à un changement radical de la prise

de vue avec continuité sonot€, ou à un changement radical de lieu rendu pourtant

contigu par le chevauchement sonore.
- Ou les personnages se déplacent et la prise de vue peut les suivre, mais sans

continuité formelle et avec chevauchement sonore.
- Ou les personnages sont figés, mais c'est alors la caméra qui les quitte par un

travelling dans l'espace contigu ou par un mouvement de caméra amorcé sur un

plan et qui semble se poursuivre sur un espace non contigu au plan suivant.

L'analyse des déplacements dens le profilmique nous a permis de dégager deux

types d'espaces structuÉs autour d'un décor ou autour d'un personnage. Elle nous

a conduit à changer de niveau d'analyse : du déplacement dans le profilmique, nous

sommes pnâssés à l'étude des mouvements d'appareil au niveau du cadre et au

niveau du fihn I-e glissement entre ces deux niveaux provient du fait que les

déplacements d'appareils peuvent à tout rnoment être raccrochés au niveau du

profilmique aw( points de vue et d'écoute mobiles des Anges. Cette inscription de

la narratisa dans la rrcbilité des points de vue et des points d'écoute donne une

valeur particulière au hors'champ (espace denière la carnéra). I-es possibles

narratifs ne naissent plus des éléments du champ ou du hors-champ suscités par les

quatre bords du cadre ou par des éléments rnasquants du décor, mais d'un sixième

type de hors-champ, situé denière la caméra, et déjà partiellement installé dans le

profilmique au travers des perceptions subjectives des Anges, et de leur don
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d'ubiquité et d'omniscience.

"Ce qui compte, dit G. DELEUZE, c'est que la caméra mobile est comme

l'équivalent général de tous les moyens de locomotion qu'elle montre ou dont elle

Se Sert (....). En d'autres termes, le propre de I'image-mouvement

cinématographique, c'est d'extraire des véhicules ou des mobiles le mouvement qui

en est la substance commune, ou d'extraire des mouvements la mobilité qui en est

I'essence (...). Aussi I'image-mouvement, c'est-à-dire le mouvement pur extrait de

corps ou des mobiles, n'est-il pas une absffaction, mais un affranchissement. C'est

toujours un grand moment dans le cinéma (...), quand la caméra quitte un

personnage (....) prenant un mouvement propre au terme duquel elle le

retrouvera" (t).

Ill.2 - Mise en cadre

" nous conduit

à étudier les configurations perceptives dominantes qui apparaissent dans les

mouvements d'appareils, les angles de vision, les échelles de plans, les

emplacements de caméra. Cet examen formel nous permettra de cerner les

différents types de "scènes", au sens où I'entend F. CASETTI dans D'un regard

l'autre (2).

[æs premiers plans généraux sur le ciel et la ville qui suivent l'écriture de "Als das

Kind" et la séquence titre introduisent I'espace de manière globalisante et unifiante.

Cette volonté de tout voir exprimée au travers des plans de tÈs grand ensemble et

de la prise de vue cavalière se trouve rapidement limitée par les cadrages des plans

' L'lmqe-manvenpnt. Cinéma L p. 37-38
2 Letilm etsonsæctatetlr, P.U. de Lyon, 1990 Lyon.
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hauteur d'oeil dans des cadrages serrés qui morcellent I'espace, amputent les êtres

isolés dans des lieux clos. Le cadre prend alors ici différents sens : celui de

frontière à ne pas dépasser, mais que les Anges et les oiseaux transgressent

pourtant en "traversant" le mur, celui d'enfermement,d'emprisonnement des êtres

dans des cadrages serrés qui les mutilent, celui de la pluralité au travers de la

fîgure du travelling qui, par le mouvement, o$re des recadrages incessants. Au

morcellement des corps et des eslxtces, dont une partie seulement est montrée

répond la vision unifiante et globalisante de la représentation du monde, par la

perception ou la mise en récit.

I-e cadre se trouve plusieurs fois figé dans le film : la première rencontre d'anges

s'effectue alors que ceu(-ci sont assis dans une voiture immobilisée dans un hall

d'exposition. Cette première rencontre se trouve mise à distance par le cadrage du

pare-brise de la voiture. I-es Anges se trouvent donc doublement mis en cadre, et

eux-mêmes perçoivent le monde et la rue au travers de la vitrine qui les en sépare.

Ils sont donc isolés dans un monde clos , mais transparent, qui les em@he

seulement de toucher. De plus, I'imnrobilisation de la voiture et les plans fixes qui

se succèdent évoquent plus I'idée de mouvement, que sa réalisation sensible. De

même, les cloisons qui isolent les lieux clos sont rendues perceptibles par le fait

qu'elles peuvent être franchies par les Anges. Ainsi Damiel semble quitter I'avion

par le hublot. Ce franchissement se ffouve figuÉ par la juxtaposition de trois plans

sur des déplacements de regards : Peter Falk, en plan américain, semble regarder

I'endroit où se trcuvait Damiel au plan précédent, et déplace ensuite son regard

vers le hublot. I-e plan général suivant découvre Berlin en prise de vue aérienne

où dans un long travelling I'horizon semble basculer, et I'on glisse avec la caméra

dans un brouillard de nuages. Cette idée de nrouvenrent va se Éaliser en sens
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inverse lorsque la caméra va pénétrer dans l'immeuble en franchissant sa fenêtre.

Ici la transgression va s'opérer sur un même mouvement de caméra qui se déplace

selon un rythme régulier, d'abord en travelling avant puis arrière, avec

juxtaposition en fondu des paysages cadrés par la fenêtre. L'intérieur et I'extérieur

se fondent dans I'apparition sur les quatre bords du cadre, des quatre bords de la

fenêtre. [^a fragmentation du réel se trouve à la fois redoublee et dépassee par des

mouvements de franchissement et de penétration, où I'on pénètre I'espace de la

fiction comme la caméra transgresse I'enfermement des lieux.

Une fois cet espace Snétré, le travelling avant en plongê va éder la place à la

fîgure du travelling à hauteur d'oeil. L'espce clos des aPPartements ne se

découvre que prcgressivement au rythme de I'avancée de la caméra libre qui

morcelle I'espace. Ce mouvement avant crée une sorte d'attente du hors-champ

inaccessible car toujours repoussé. I-e hors-champ recule avec I'ayancée de la

caméra, rendant labile la frontière entre le monde de la fiction et sa

repÉsentation. Cette frontière entre ces deux mondes se trouve pourtant

représentée pr l'ênrt qui sépare la fixité des êtres, de la rnobilité de la caméra.

[-a notion de cadre se trouve ainsi figurée par des franchissements de fenêtres qui

rendent sensible la représentation par le mouvement de penétration-exclusion.

Ces redoublenrcnts de cadres se trouvent repris par des cadrages sur des télévisions

allumées où une fois encor€, c'est par le rcgad que se trouve mise en place

I'illusion aussitôt démentie : un homme est assis devant une télévision, et la caméra

finit par s'arêter juste dans I'axe du regard du vieil homme qui la fixe comme s'il

s'agissait du poste de télévision. Au plan suivant, un insert en gros plan nous
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montre une femme en train de compter son argent. C'est le travelling arrière du

plan suivant qui, en découvrant à nouveau le vieil homme devant son poste de

télévision donne son sens au plan qui précède. [a femme qui compte son argent

pouvait faire partie du même espace que le vieil homme, c'est le mouvement de

travelling arrière qui I'intègre à l'espace télévisuel, démasquant ainsi I'illusion. [.a

figure du travelling avant/arrière, en tant que penétration/exclusion va céder la

place au travelling latéral qui suit les voitures sur I'autoroute. Le cadre se trouve

cette fois redoublé par les pare-brises des voitures suivies au même rythme par la

caméra. Ce mouvement en parallèle fait défiler les êtres, annulant ainsi la

réalisation sensible du mouvenrent pour en faire une idée de mouvement par la

figure du défilement. On assiste ensuite à une alternance entre cadrages redoublés

et niés : cadrages redoublés du pare-brise lors de la première rencontre d'anges,

qui précède la s{uence de la bibliotheque où la caméra semble investir tout

I'espace ouvert, sans cloisons, de manière beaucoup plus libre, dans des parcours

qui s'effectuent sur des lignes sinueuses. I-e métro en mouvement nous enferme

ensuite dans un travelling avant où les cadrages serÉs amputent ces êtres enfermés

dans leurs pensées s1 rlans ce lieu aux vitres vides. Toute la première pafiie du film

se constitue sur une alternance entre lieux clos, lieux ouverts, qui font alterner les

figures du travelling avant/arière linéaires, et les travellings sinueux et les

panoramiques qui unifient l'espace raÉfié du cadre.

Qu'ils figurent un mouvement de pénétration/exclusion ou de défilement, les

travellings retaxdent l'apparition dans le cadre de ce qui encore hors-champ,

crânt ainsi un effet d'attente qui fait de I'irnage vue et de la direction du travelling

les seuls indices d'un espace à venir et qui ne vient pas. L'atûente mise en place par

le travelling vide ainsi I'irnage d'une grande partie de sa substance, en la rendant

transitoire. L'irnage devient doublement le signe d'un passage : passage de la
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caméra dans I'espace profilmique qui délimite deux espaces dans le cadre : le

champ vide et le hors-champ à venir. Ainsi lorsque la caméra suit en parallèle les

voitures qui défilent sur I'autoroute alors que I'on ignore leur destination, le

champ ne fait que désigner I'espace d'une attente du hors-champ à venir. C'est

alors le hors-champ imaginaire occut' par la caméra qui crée l'événement inclus

dans son déplacement . On assiste alors à une contagion du hors-charnp imaginaire

sur le champ ou le hors-champ "réel" limité par les quatre bords du cadre ou

masqué par des éléments de décor. Par des mouvements de caméra insistants et

réitérés, tels les travellings et panoramiques, des angles de vision en plongée et

contre-plongée, des cadrages ouverts et épuÉs en plan gênétal qui alternent avec

des cadrages serÉs clos et saturés, I'image se donne à voir en désignant le hors-

champ imaginaire de la caméra tout en attirant à soi certains éléments du champ :

les faux regards caméra sont nombreux par I'assimilation partielle du point de vue

des Anges à celui de la camên et ils sont toujours le fait d'êtres en mouvements

entre réel et imaginaire. I-es enfants, les ex-anges, Homer perçoivent le regard

posé sur eu( par des mouvements d'yeux qui cherchent et parfois rejoignent

I'ange- caméra. I-eur regard désigne alors le regard qui les instinre. Un seul "vrai"

regard caméra semble s'adresser explicitement au hors-champ imaginaire, le

faisant entrer ainsi dans le champ. A la bibliothèque, alors que I'on croit se

trouver dans un point de vue subjectif d'ange, un ange de sexe féminin salue la

caméra qui saisit ensuite Damiel et Cassiel qui s'avancent vers elle. I-a. caméta

devient à la fois sujet regardant et objet regardé, et la frontière entre I'espace de la

fiction et celui de sa repÉsentation se trouve transfigurée, pervertissant à la fois

les deux espaces. La figure de la mobilité caractérise ce film en adoptant de

multiples configurations :
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- caméra mobile sur des êtres immobiles (visite de I'immeuble aux plans

1028 +1041)
- caméra mobile sur des êtres ou des véhicules en déplacement (les voitures sur

I'autoroute)
- camêra mobile à I'intérieur d'un espace mobile occupé par des êtres figés (le

métro, I'avion)
- caméra mobile à I'intérieur d'un véhicule à I'arêt (la caravane de Marion)

- caméra fixe sur des êtres en npuvement (Marion évolue sur le trapeze).

- alternance fixité/mobilité de la caméra
- alternance plans courts senés avec cadrages satués, et plans longs généraux avec

cadrages raÉfiés
- alternance plongée / contre-plongée
- transgression des frontières (vitres, cloisons....)
- transgression espace de la fiction, espace de représentation (regard caméra)

- attirance-répulsion pal raPPort au hors-champ imaginaire

- redoublement des cadres (fenêtres, pare-brises...)

- illusion mise à nu : plans qui se révèlent être des irnages télévisuelles

- assimilation partielle d'un point de vue d'ange à un point de vue de caméra

- passage couleur au noir et blanc
- juxtaposition irnages de fiction / images documentaires.

Ce rapide inventaire, non exhaustif pennet de poser la figure du déplacement

cornn1g sujet du film par qui l'événernent survient. Ce déplacenrent peut être figuré

par des contrastes, alternances, tftrnsgressions, redoublements, attirances-

répulsions, illusions démenties, ambigûté sur les points de vues et les tyPes

d'images...
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L,e plan fait voyage et transforme le monde de la fiction en désignant son origine

comme lieu matriciel, générateur de mouvement. Si le mouvement crée

l'événement de ce film, et ce dès la mise en cadre et la mise en scène, les angles de

prises de vues concourent également à la complexité de la structuration ecranique.

Selon la thématique binaire du filnU I'organisation des angles de prises de vues

aurait pu se réduire à une dualité spatiale cieUtene, haut/bas, angeÆromme qui

constitue le point de vue initial du film. l.orsque Damiel Progresse vers l'être

humain à travers les phases de l'état amoureu(, I'angle de vision s'inverse, et il

regarde désonnais, depuis la piste du cirque, Marion qui évolue en haut. A cette

inversion des angles de vision chez Damiel s'ajoute la vision toujours présente de

Cassiel : espace mouvant, fluctuant qui se constitue à partir de glissements

successifs du cadre et de retournements complets du champ. L'ubiquité des Anges

est rendue perceptible par les mouvements incessants de la caméra, par la légèreté

du point de vue aérien, par la souplesse de la prise de vue. Au "comment vivre,

comment penser" de Marion répond un "comment raconter", "comment filmer",

"comment représenter". Au point de vue entièrement libre motivé par la fiction de

la vision des Anges, s'ajoute le point de vue "à hauteur d'oeil" de Damiel devenu

homme, et un autre point de vue, extérieur atu( personnages, lorsque l'on saisit les

deux Anges ensemble dans le champ. Le point de vue est défictionnalisé et met à

distance les detx autres points de vue affectés aux Anges et aux Hommes. Sur la

multiplication des points de vue sur un monde lui-même divisé vient se greffer une

aspiration à I'unité qui se manifeste dans la fluidité des mouvenents d'appareils

tÈs longs, des plans généraux en panoramique, des élévations qui élargissent et

unifient la vision de I'espace filrne. I-es systèmes d'alternanoes, de contrastes et

d'emboîtements mis en place dans le cadre se trouvent dépassés dans le passage
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d'une idée de mouvement, à la réalisation de ce mouvement, passage réalisé au

travers de la couleur, à la fois comme un aboutissement formel, et éblouissement

visuel. I-e film s'ouvre sur une vision englobante en plongee, et se termine sur une

vision en contre-plongee depuis la statue où se trouve Cassiel qui lève les yeux vers

le ciel. Entre ces deux types de visions, la multiplication des points de vues en

mouvement, I'introduction de la venicalité, la défictionnalisation introduisent la

"contemplation active" dès la mise en cadre.

I-es configurations perceptives à l'oeuvre dans la structuration écranique

interviennent à différents niveaux :
- elles rythment et ponctuent la chaîne filmique
- elles désignent le hors-champ irnaginaire conurrc lieu d'origine selon I'attirance

et la répulsion
- elles transgressent les frontières entre les différents espaces

- elles sont les instruments d'une "conscience-caméra"O, qui lorsqu'elle devient

indépendante des personnages, opère des recadrages comme fonction de la pensée.

[^a caméra ne suit plus seulement les mouvements de personnages, mais a un

mouvenrcnt indépendant qui instaure de nouveaux rapports entre Écit et action :

on s'enfonce dans la fiction, on la penètre, la regarde défiler, mais toujours à

distance, pour finalement s'échapper d'une illusion mise à nu au travers d'indices

qui désignent son origine.

En quoi les configurations perceptives précédemment dégag&s dans la mise en

cadre (travellings, plongées/contre-plongées, altemance plans généraux sur cadres

raréfies et plan serrés sur cadres saturés) signalent la présence du spectateur,
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I'installent dans une place, lui font effectuer un parcours ? Francesco CASETTI(')

fait émerger la présence du spectateur O au travers de plusieurs niveaux de

figurativisation par lesquels "le film (...) se donne à voir. Il fonde sa propre

destination - et son propre destin - à la fois comme un tout à atteindre et comme

une surface sur laquelle rebondir" (').

Dans Les Ailes du Désir, le spectateur est présent dans les traces qui lui sont

adrcssées:
- traces métalinguistiques qui rappellent I'existence d'un pÉsupposé (générique,

titres)
- traces qui fonctionnent comme métonymie (signes de prises de vue "malqués")

- traces qui choisissent la symbolisation (cadres des fenêtres, écrans de télévision,

pare-brises de véhicules, oeil)
- traces qui se modèlent sur des élénpnts de la fiction (la fonction des Anges est de

"regarder, rassembler, attester, certifier, conserver" (o)).

- traces impliquées dans la présence de différents types de narrateurs qui par

I'image etlou le son marquent I'introduction de l'énonciation dans l'énoncé.

Deux grands types de narrateurs se trouvent mis en place dans le film : les

narrateurs de I'espace d'écriture, et ceux de l'espace cieUterre.
- I-e sujet écrivant de "Als das Kind', pff sa position en surplomb ou en marge de

I'histoire , sa qualifie en tant qu'incarnation illusoire des principes directeurs des

images et des sons. L'action du sujerécrivant, fondée sur la cohérence interne de

' Le film et gn s@atanr.D'un regevd l'autre
2 "spectateuf entsrdu rpn dans b seno de "décodeuf. récefleur, destinataire, décfiiffreur,

critique, mais dans celui dÏnterlocuteur": allocutaire, partenaip communiætif.

"  p .24
. Casd€l s'adt€sse à Drynbl 106 d6la prsnière rerrcontre d'angos darrs l€ hdl de rcituræ au plan
1 069
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l'écriture qql "englobe" I'espace ciel/tene relève de la métonymie.

- I-es Anges narrateurs -percevants personnifient un point de vue second à

I'intérieur de l'énoncé, pluralisent et fragmentent I'espace par les différents points

de vue et points d"écoute qu'ils installent. I-eur action partiellement englobée par

I'espace d'écriture emprunte la voie de la métaphore elle-même fondee sur la

pluralité et la fragmentation.

Ces deux types de narrateurs sont liés dans un rapport d'imbrication réciproque

dans lequel le sujet écrivant restitue globalement le monde de I'espace ciel/tene, et

parallèlement s'installe dans ce monde, lorsque la voix off du sujet écrivant "se

raccroche" à son point d'émission : le visage de Damiel. L'intervalle subsiste

pourtant dans le décalage qui sépare la voix de son point d'émission muet : on

entend la voix de Damiel et le visage de celui-ci reste impassible.

I-es narrateurs de I'espace d'écriture et de I'espace ciel-tene sont, à des degrés

d.ivers la figurativisation de l'écart qui sépaIe les rôles d'énonciateur / énonciataire

de ceux d'émetteur/récepteur.

Selon F. CASETTI, le principe fondateur du discours narratif est le débrayage,

opération par laquelle I'instance d'énonciation projette hors d'elle-même les

catégories du temps, du lieu, du sujet (').

Quatre types de regards dominants suggèrent une place au spectateur:

- les "configurations objectives", ou plans anonymes où l'énonciataire est placé en

@nsi corrme une fdlb créatb d'une part du s4et , du temps et du
lieu de l'&ronciation, et de I'autre de la repréoentation aciantielb, spatiab,et temporelle de
l'énoné.
EnorrciatetriilmQue (=JE), Enorrciatdre (=TU), Enoncé (=lL) ent bstrob lwlanceo touirurs
présentæ, mais qui peuvent vader selon quatre conligurafiorn
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position de témoin.
- I-es "interpellations" où, par le regard-caméra d'un personnage, l'énonciateur se

figurativise en un personnage en s'appuyant sur son identité d'action (l'acte de

regarder) et sur une identité d'objectif (atteindre celui qui est amené à regarder).

L'énonciataire se donne alors pour ce qu'il est, un point de vue idéal.

- La 'oconlîguration subjective", où la conjonction ne se fait plus entre personnage

et énonciateur (comme dans I'interpellation), mais entre personnage et énonciataire

en un syncrétisme qui se réalise dans le même acte de regarder.
- L,es "configurations objectives irréelles" où énonciateur et énonciataire

revendiquent leur complicité dans la sensation de partager I'omnipotence de la

caméra (').

Les Ailes du Désir mettent en place un système de parcours entre ces quatre types

de regards fondé sur I'ambigulté. La croyance du spectateur ne fonctionne plus sur

I'adhésion à la fiction, mais sur une croyance posée dès les points de vues, pour se

trouver aussitôt déjouée ou mise en doute par le point de vue suivant. La croyance

pose question sur le point d'où I'on regarde.

Trois possibilités s'ouvrent alors à partir des regards dominants dégagés par F.

CASETTI : la vue subjective, la vue objective, la vue objective irréelle.

- ou bien le spectaûeur croit se trouver dans une "vue subjective", mais se trouve

rattaché ensuite à un point de vue "objectif' et "objectif irréel".

' F. CASETTIdéfinit ainsi énonciateur, narrateur, rôles et corÊs.
-énonciateur/aire : renvoie alx "instances abstraites et implidtes du film"
- narrdsr/ dm : tQures qui marquent I'introduction pleine et entière des motivations de

l'énonciation dans l'énoncé.
- les corps de l'émetteur et du récepteur : supports et réserves d'un rôle :
. support car une présence etfective est nécessaire pour aiuster dea lignes de conduite dans une
action et pour agpncer deo points de vues perpétuellement fuyants autour d'un point fixe.

. résews, car les traces consituent un souvenir qd alimente et intorme les suivantes. Les lignes de
force du texte rencontrent le réceptde d'une compétence.
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- ou il se croit en "vue objective irréelle" et se raccroche ensuite à un point de vue

"subjectif'
- ou il se croit en "vue objective" et se trouve en fait inscrit dans un point de vue

"subjectif'.

I-a séquence de I'entrée dans la bibliotheque est un exemple de la première

possibilité. On se trouve dans le hall d'exposition de voitures et I'on voit les deux

Anges en juxtaposition de plans quasi fixes et serÉs. La vision ne peut se trouver

raccrochée à aucun pe$onnage de la fiction, et renvoie donc à un point de vue

"objectif" qui installe le spectateur en position de témoin. Au plan suivant O, les

Anges voient au travers du pare-brise de la voiture qu'il occupent, un couple qui

jauge la BMV[. Iæ point de vue est alors "subjectif' et ce , sans ambigutïé, Ptr

I'introduction dans le plan d'un élément de décor : le pare-brise qui situe

I'emplacement de la caméra par rapport à la scène vue. On penètre ensuite dans la

bibliotheque (plan lO72) en travelling, plan général sur le plafond de la

bibliotheque, puis un mouvenpnt de grue et un panorarrique glisse dans la piece

près des lecteurs plongés dans leurs livres. I-a subjectivité du plan précédent sur le

couple, affecté au( Anges pennet d'attribuer ce plan sur le plafond de la

bibliotheque à la vision des Anges en déplacement, jusqu'à ce que les Anges entrent

de face dans le champ de la caméra, et ce sur le même Plan. L'entÉe des Anges

dans le champ ôte toute possibilité de leur affecter la vision d'entrée à la

bibliothèque. L'ambiguité quant à I'affectation du plan se produit sur le plan qui

suit immédiatement la passage d'un lieu à un autre. Ce "passage" se trouve donc

doublenænt figurativisé par le déplacement du point de vue et par le changement

de lieu.

'dan 1071
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Au 'Je ne sais plus où je me situe dans l'énoncé" correspond un 'Je ne sais plus

d'où je vois".

On peut représenter ainsi I'ambiguïté installée dans le passage d'un lieu à un autre :

configuration

probable

c o n f i g u r a t i o n
réalisée

pla..

objectif :
on voit les
anges dnns
la voiture

id€m

plan

subjectif :
les Anges
voient le

couple

idem

plan

subjectif :

les Anges
voient en

se déplaçant

pfan--otjectU
i r r é e l

f a u x - r e g a r d

caméra
je crois que les
Anges sont salués

vrai regard caméra

Cette ambiguité se trouve soulignée par le regard-caméra lancé par un Ange de

sexe féminin. L"'interpellation' posée rappelle le spectateur à sa place, comme un

"tu" destiné à regarder, et qui est. regardé sans être vu. I-e regard caméra

positionne le spectateur par rapport à l'énoncé, de la même manière que le sont les

Anges par rapport atu( hommes. I-es Anges qui voient sans être vus sont

assimilables de par leur fonction à la caméra, et par le regard-caméra, placés dans

une position analogue à celle du spectateur.

L'ambigulté introduite quant au( emplaoements de caméra probables et réels, ôte

au spectateru toute possibilité d'identification à la caméra ou atD( personnages, et le

renvoie à la pulsion scopique qui I'institue.

[-a descente initiale sur Berlin illustre la seconde possibilité par I'ambiguïté entre

une vue qui peut être "objective inéelle" par l'usage du plan général en travelling
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avant, mais peut au plan suivant être affectée au regard de Damiel , debout

immobile sur la tour de la Gediichtniskirche, en train d'observer les piétons en-

dessous de lui. L'ambigurté, une fois encore posée sur un déplacement, provient de

la contamination d'un plan sur celui qui le suit ou le précède immédiatement. Le

plan sur la ville en perspective cavalière peut être lu comme subjectif Parce que le

regard de Damiel est introduit dans le plan précédent (à I'intérieur de I'avion) et

dans le plan suivant (sur la tour de la Gediichtniskirche.

I-a troisième possibilité qui porte sur I'ambigurté entre "vue objective" et "vue

subjective" est illustrée par tous les moments où la canÉra et le spectateur

semblent témoin de la scène représentée, mais où I'accroche au point de vue des

Anges sur les statues est toujours virnrellement possible. C'est ici I'ubiquité des

Anges qui rend possible cette ambigurté. Ainsi lorsque Damiel se trouve dans la

caravane de Marion (plans 2037 à 2059), le point de vue est apparemment

"objectif', mais peut être affecté à celui de Cassiel, ou à cet oeil du plan 1002 qui

surplombe tous les points de vue.

I-a place du spectateur Éside donc dans une ambigurté mouvante qui ébranle les

pôles identificatoires.

vue subject ive

/ \
vue objectivevue objective

i r r é e l l e
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I,'ambigurté ne s'établit pas entre une vue objective ineelle et une vue objective

dans la mesure où ces deux scènes sont toutes deux affectées à des points de vues de

caméra. C'est seulement le "degré de présence" de la caméra qui les distingue.

L'ambigurté est inhérente à la scène objective ineelle puisqu'elle s'établit sur une

apparente vue objective, mais devient iméelle par la pewersion qui passe par

I'accentuation d'une présence. D'une scène "objective" à une scène "objective

inéelle", je passe d'une présence impliciæ à une présence plus explicite de

I'instance d'énonciation. Seule la scène d'interpellation ne pose pas d'ambiguÏté,

encore qu'un faux-regard caméra peut s'avérer vrai, ou inversement.

Ce système d'ambiguiTé qui rend mouvante la place du spectateur s'établit sur une

suite de plans ou sur un plan en travelling qui suggère une attitude mentale de

disponibilité perceptive. L'impossibilité de s'identifier à la caméra et à un

personnage le conduit plus à percevoir qu'à croire ou à savoir.

Si le point de vue se définit comlne la convergenoe de trois termes :

le point que I'on voit, celui d'où I'on regarde, et celui auquel on montre, la place

du spectatèur que I'on peut désormais définir selon une mouvance perceptive

provient de I'action conjointe
- de I'affichage de "deictiques affaiblis" inscrits dans les points que I'on voit

(rnouvements d'appareils, cadrages, échelle de plans)

- de l'ambigûté posée entre les points d'où l'on voit (les emplacements de caméra)
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point que I'on voit

affichage - cadrages saturés/raréfiés
- échelles de plans larges/serrés
- angles de vision plongées/contre-plongées
- mouvements d'appareils : travellings,

p a n o r a m r q u e s

mouvant

point d'où I'on regarde

a4gbiguïté - vue objective
- vue irréelle
- vue subjective
- interpellation

pergevant

Iæ spectateur trouve sa place dans des procédures inscrites au niveau du plan (mise

en cadre), sans néiessité de recours au contexte, et au niveau du montage (mise en

chaîne), qui établit des rapports ambigus quant aux emplacements de caméra sur

une suite de plans. L'espace de la scène devient le lieu de la représentation avant

d'être un lieu représenté, et le spectateur n'est plus assimilable à un témoin, à un

personnage, à la caméra, il est le point idéal mouvant qui se constitue dans une

perception qui engendre à la fois le plaisir de I'implication et celui de la mise à

distance. Il se trouve impliqué par I'exercice d'une perception d'ordre esthétique.

Une fois cernées la présence et la place du spectateur, Casetti étudie son parcours

au travers des différentes étapes du mandat, de la performance et de la sanction qui

constituent une énonciation simulée. I-es Ailes suggèrent un parcours au spectateur

en mettant en place des narrateurs, narrataires.

Au plan de l'établissement du mandat, I'espace d'écriture initial installe I'espace de

la page comme point de réception dans lequel se trouve figuré le "se donner" du

film. [-a voix off de "Als das Kind" personnifie les motivations du film en train de
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se faire et s'adresse en même temps à un énonciataire figurativisé par I'espace de la

page. A la fois "interpellation" au plan sonore et "configuration subjective" par le

point de vue, le spectateur se trouve mandaté dans l'écart qui sépare les deux

scènes visuelles et auditives. La voix off s'adresse à elle-même tout en se fixant sur

I'espace de réception visuel de la page blanche.

Au travers de I'interpellation de la voix off et de la configuration subjective

visuelle, l'énonciataire se voit attribuer une tâche qui consiste à la fois à observer

et écouter ce qui est dit et montré.

C'est par la rupture entre paroles et images, entre deux tyPes de scènes que le film

se Eouve modelé sur son point de réception. L'énonciataire est à la fois celui qui

lit, et celui qui est interpellé par I'acte de lecture effectué" par la voix off. Par

rapport à ces points d'émission et de réception, dans l'écrinre, I'espace cieUterre

renvoie à la configuration subjective du sujet écrivant qui s'y immisce par la voix

off. I-es points de vue affectés aux Anges ou à la carnéra sont les points d'émission

par lesquels le discours nranipule [4 "mise en scène" et la "mise en cadre".

I-es points d'écoute des Anges attentifs aux voix intérieures mettent en place des

points de réception.
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\ point de réception : la page blanche

voix

_-- point d'émission : points de vue des Anges ou de la caméra

\ point de réception : points d'écoute des voix intérieures

Ces parcours entre points d'émission (visuel ou sonore) établissent des échos à

I'intérieur de la chaîne fîlmique, et le spectateur se déplace dans différents types de

scènes qui ne coihcident pas nécessairement sur les plans sonores et visuels.

La séquence du métro est à ce titre exemplaire de la pluralité des parcours

possibles:

L^a bande images introduit le métro qui file très près de la caméra. Cette proximité

peut renvoyer à la subjectivité de Damiel, ou à une scène objective inéelle. L,a

caméra explicite sa présence par sa proximité aven,l'objet filmé qui se déplace. Au

plan image 2OA2,, on voit Damiel regarder un homme assis : nous somrnes dans une

vue objective qui se hansfonne ensuite en vue subjective (Damiel avance dans le

métro) ou en vue objective inéelle, car le cadrage nous montre seulement la taille

des voyageurs debout. Damiel qui rentre dans le champ à la fin du plan ôte toute

possibilité d'une accroche à son regard. En fait tout ce plan image à I'intérieur du

métro constitue une sêne objective inéelle, alors qu'il pouvait être raccroché au

point de vue de Damiel en déplacement.

La bande son introduit un point d'écoute objectif par le chevauchement sonore qui
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s'effectue au même rythme que le déplacement visuel, mais nous ne sommes jamais

certains d'être dans un écoute subjective dans [a mesure où la bande image a

introduit une ambigulté. C'est ici la dominante accordée aux paroles sur le bruit du

métro qui peut faire penser à une écoute subjective. [-a fin du plan image sur

Damiel qui s'assied auprès de I'homme triste raccroche après coup l'écoute à celle

de Damiel.

I-a bande image a introduit de manière ambiguë une configuration objective

irréelle, alors que la bande son renvoie à une configuration subjective :

auricularisation interne d'abord primaire (sans recours au contexte) puis

secondaire : on voit Damiel écouter et s'installer en récepteur d'un discours

intérieur (').

L'énonciataire se trouve alors contraint de se repositionner en permanence par

rapport aux points d'émission et de reception qui ne cotncident pas nécessairement

sur la bande image et la bande son. Ces parcours multiples le placent alors en tant

que porteur d'un "mandat" où il se voit confier une tâche d'observation et

d'écoute.

Les points de vue et points d'écoute sont mis en évidence à I'intérieur de la fiction

par le fait que les Anges sont assimilables à la caméra, qu'ils voient sans être vus

des auues peneonnages de la diégèse. Ils sont les points d'émission d'une vision

dans la mesure où ils ne sont vus que par la caméra, les auffes anges, et le

---+. 
JO-il-L,oet canéra Entre tilm et rqnæl PU. LYon, 1987

- "atuislaûslioninbnn-Wimaira:j'entends ce qu'entend un personnage, mais sans qu'il y ait
reoours à des procédée dans le contexte : le son est ancré à une instance diegétique non visible.
-auricularisation intenre seændaire:la strbiectivité auditive æt corstruite par le contexte
(montage et visuel). J'entends ce qu'entend un personnage que ie vois".
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spectateur. De plus, les personnages qui parlent en voix intérieure ne voient pas

ceux qui les écoutent. It y a donc dissociation des points d'émission visuels et

sonores des points de réception visuels et sonores, où celui qui voit n'est vu que

par la caméra les autres anges et le spectateur; où celui qui parle en voix

intérieure n'est entendu que par le micro, les autres anges et le spectateur.

L'énonciataire se situe donc au point de convergence idéal, se constituant dans une

présence en creu(.

L'indépendance des configurations visuelles et sonores établit une rupture dans

laquelle la présence de l'énonciataire se trouve sans oess€ posee cornme absente' Il

ne s'agit plus comnle dans le cinéma classique de faire croire présentes des choses

absentes, mais d'appeler la présence perceptive de l'énonciataire en désignant son

absence.

Face à la voix off narrative de l'espace d'écriture qui objective l'événement en

devenant la mémoire du monde par sa mise en récit, les narrateurs anges de

l'espace ciel/tene racontent le npnde, visuellement et auditivement, mais la

conscience d'un nranque leur rait défaut, excepté Damiel qui nourrira sa

compétence de la prise de conscience de ce numque. Cassiel en revanche va

transférer sa mission d'attestation et de conservation du monde sur Damiel, car

lui-mênp se révèle incapable d'agir autrement qu'en percevant le contour des

choses sans en saisir leur signification. I-es plans sur les Anges sont le plus souvent

semi-subjectifs : les anges sont montrés en train de voir et d'entendre, ou encore

ils rentrent dans le champ apÈs que I'on se soit cru dans leur subjectivité. Ils

semblent ainsi nranquer de distance pour remplir leur mandat d'attestation et de

conservation du npnde. En revanche, une fois Damiel devenu homme, c'est le
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désir qui lui donnera le pouvoir d'une vision subjective. la scène finale sur

Damiel et Marion nr:uque autant que la découverte de I'autre, I'accession à un

nouveau regard : Marion est vue par le regard de Damiel en gros plan frontal fixe

et selon une alternance de champ, contre-champ, et cette configuration subjective

permet, par le regard direct de penétrer I'espace de la parole sans être gèné par la

distance des mots. Ayant acquis la faculté d'étonnement par le regard, Damiel peut

alors mener à bien sa mission en se soumettant à une sanction : 'Je sais maintenant

ce qu'aucun ange ne sait". Alors que Cassiel, privé de la conscience de son

incapacité à voir ne potuïa que raconter la surface des choses, et sera tout aussi

incapable de porter une sanction sur sa performance imparfaitement accomplie. Le

film se clôt pourtant sur ce regard à distance de Cassiel. L'énonciataire doit alors

assumer la mixité de deux modes de regards, de deux modes de narration : à

distance ou impliquée. I-a force de sa position réside dans I'absence de certitude

qui le rend pleinement disponible à une écoute et à une observation pures, apte à

une attention diffuse et errante.

La balade des Ailes du Désir est aussi I'ertance d'un regard qui conduit

l'énonciatairc à trouver sa place dans une absence de pôle identificatoire, à

accomplir un parcours sans certitude, sans sanction et sans affrontement, à

répondre à I'appel d'une présence par l'écoute et I'observation "pures",

affranchies du croire et du savoir.

A la différence de la fiction traditionnelle où I'espace filmique se structure en trois

temps :
- ouverture sur un espace délimité, plein et unique

- suite sur un espaoe nplcelé, partiel et discontinu
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- fin sur un espace retrouvé, à nouveau lisse et continu,

la structuration ecranique ou cinématographique des Ailes du Désir, si elle

correspond à cette facture classique dans ses deux premières étapes, offre par sa

fin éctatee I'appel à une "nouvelle subjectivitê". A l'espace plein , clos et fusionnel

occupe par Damiel et Marion, succède I'espace dilaté et êclaæ de Cassiel où le

regard peut se perdrc. L'espace structure à la fois la narration et le système

énonciatif, mais en les démultipliant. Par le refus de choisir entre une narration

impliquée et une namltion à distance qui reste à la surface des choses, en rendant

"palpable" un espaoe mouvant par les travellings et panoramiques, êclatê par les

plongées et contre-plongées, démultiplié par I'ambigûté entre les scènes

subjecvites et objectives, la structuration écranique met en place une "nouvelle

subjectivité" qui peut s'accomplir dans la quête d'un nouveau regard, neuf, car

pluriel et mouvant.

Aux deux types de regards mis en place : impliqué et distant, correspondent deux

conceptions : "la conception platonicienne selon laquelle les êtres, les corps, les

choses se définissent par leurs limites, et la conception stoïcienne selon laquelle les

limites dépendent de l'être, les limites vont jusqu'où peut le corps, l'être, le

personnage".(t)

L'analyse de la sfiucturation énonciative au plan cinérnatographique ou écranique

nous a permis de mettre à jour l'ambigurté des figures du déplacement dans le

profilmique, et en fonction du cadre.

Cene ambiguité installée dès la "mise en soène" et la "mise en cadre" nous a

' G. DELEI.ZE. L'imqemd)vqnent,
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conduit à définir la présence et la place du spectateur au travers d'une mouvance

et d'une pluratité de parcours possibles, sans que toutefois I'installation dans un

type de scène privilégié (configuration subjective, objective, objective inéelle) lui

soit possible. Il s'avère en fait que la balade du spectateur réside dans le fait qu'il

ne se trouve installé dans une position que pour s'en trouver aussitôt exclu.

I-e montage du film, sa structuration fîlmique vont-ils concourir à atténuer ou à

renforcer cette ambiguité qui se trouve au fondement de cette balade dans I'espace

du profilmique et dans celui du cadre ?

III.3 - Mise en chaîne

Dans Esthétique du fitm ('),le montage est défîni comme "le principe qui régit

I'organisation d'éléments filmiques visuels et sonores, ou d'assemblages de tels

éléments, en les juxtaposant, en les enchaînant, et/ou en réglant leur durée".

Définition qui élargit celle de C. METZ:
..le montage est I'organisation concertée des co-occuffences syntagmatiques sur la

chaîne filmique", et qui distingue trois morlalités principales de manifestations de

ces relations syntagmatiques (c'est-à-di re d' enchaînement) :

- le collage, le mouvement de caméra, la co-présence de plusieurs motifs dans un

même plan.

C'est à I'appui de ces deux définitions que nous étudierons en quoi la juxtaposition,

l'enchaînement, le rythme des différentes occurrences syntagmatiques, les relations

entre images et sons concourent ou non à renforcer I'ambigurté déjà relevée.

Dans l'élaboration de la Grande Syntagmatique, Christian METZ énonce six

, VERNET' éditions Nathan, 198!l
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critères de reconnaissance de types syntagmatiques.

I-e premier critère se fonde sur la distinction entre plans autonomes et succession

de plans ou syntagne. Cette distinction se trouve reprise par Michel COLIN (') qui

la gère en deux arbres distincts : un arbrc de segmentation qui sépare les

syntagmes des plans autonomes, et un arbre de catégorisation où il reprend à

I'horizontale les différents types de syntagmes relevés par Christian lvlETZ,.

Qu'il s'agisse de la Grande Syntagmatique ou d'une structure en deux arbres

distincts, ces deux systèmes de représentation s'appuient sur le critère temporel.

Christian \tlÆiflzdistingue les constructions qui mobilisent la temporalité, de celles

qui ne la mobilisent pas (syntagmes chronologiques et syntagmes a-

chncnologiques)

Nous postulons ici que les films de balade spatiale, dont font partie les Ailes du

Désir, sont construits selon une organisation syntagmatique qui donne la primauté

à l'espace sur le temps, où I'enchaînement enfie les différents types de syntagmes

est d'abord un enchaînement entre différents types d'espaces. Ce postulat s'appuie

sur la réflexion de Christian l/.FlIZ C) pour qui le o'va-et-vient constant de

I'insrance écraniqæ (signifiante) à I'instance diégétique (signifiée) doit être accepté

et mênp êngê en principe nÉthodique, car c'est lui seul qui pennet la

commutation, et par conséquent I'identification des unités (: ici des segments

autonores)". C'est en nous appuyant sur une intrigue qui rnet en scène des

déplacenrcnts à I'intérieur de l'espce unique de Berlinr QUe nous posons comme

premier critère, à I'intérieur des arbres de segmentation et de catégorisation, le

@pÉsentation ûr ùavail de Maû€l COLlNeffec'tuée par Roger oDlN
durs Cinéma at Nwibn de sens
2 Bsab al ta Sii(1nlfr5r*n au cûÉma torne 1, Klincksieck edhétl$le, Parb, 1983. page 143
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critère spatial qui nous permet de distinguer les segmen[s spahalisés des segments

a-spatialisés.

Au niveau de généralisation correspondant aux films de notre corpus, nous

pouvons dès lors distinguer au plan du montage, les films dont le montage s'établit

à partir d'une balade dans le temps, des films organisant des enchaînements selon

I'espace. Toutes les configurations intermédiaires étant possibles sur cet axe spatio-

temporel.

Il ne s'agit pas une fois encore de 'Taire fonctionnef' la Grande Syntagmatique en

tant que code régissant I'organisation des différents types de syntagmes, mais de

considérer ce modèle comme un objet de réflexion C) suffisamment ouvert Pour

nous aider à défïnir le signifiant de la forme balade dans l-es Ailes du Désir au

plan du montage, puis à partir de la segmentation ainsi posée, d'examiner

I'enchaînement, le rythme, les relations entre images et sons entre les différents

types de segments.('z)

' Midlef COLIN. I a grande SyntaEmatique revisilée.lbuveaux Acles sémiotiques
2 L'analyse du montage dans la forme-balade sora développée ultérieurement



L'organisation entre les différentes occurrences syntagmatiques dans un film

balade fondé sur la spatialisation peut se représenter ainsi :

arbre de segmentation :

arbre de catégor isat ion

,

syntagme
en

acoolade

A .  syn tagme

autonome
\

B. plan autonome

syntagme spatialisésyntagme a-spatialisé

I
sy'ntaene €.n
parallèle
decontexhralisé
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segme

./
syntagme

n t

A.

syntagme narratif
de disjonction spatiale

syntagme narratif
linéaire

séquence par
épisodes
discontinus
non a,rialisés

syntagme
descriptif

d'identité
s p a t i a l e

= ici

4
syntagme
nrratif
a l t e r n é
= ici et là

, t / \
soène séquence

_/ \
6 ' /  \ 7

séquencc
par épisodes
discontinus
axialisés
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Les dénominations reprennent celles de Christian METZ, mais s'appuient toutes

sur le critère premier de spatialité.

Ou les syngtagmes sont a-spatialisés, ou ils sont spatialisés.

l) Un syntagme peut être a-spatialisé par decontexfualisation (utilisation de gros

plan, absence de décor, absence d'indices narratifs de reconnaissance) et juxtaposer

des séries thématiques a-spatialisées sans rapport précis entre elles. On se situe

alors dans un

2) ou le syntagme a-spatialisé énumère une série logique d'exemples reliés par des

signes de ponctuation. Ainsi un souvenir, un rêve, un fantasme peut être

despatialisé lorsqu'un signe de ponctuation le sépare du syntagme spatialisé, et

renvoie à un "ailleurs" non reconnaissable, mais pourtant situé dans un lieu

"imaginaire" mental ou Éflexif par rapport à I'espace spatialisé premier. On

parlera alors de syntagme despatialisé en accolade-

[æ syntagme peut-être spatialisé:
- soit à I'intérieur d'un espace unique à partir duquel on decrit un cadre locatif,

mais sans recours nécessaire à un signe de ponctuation marqué : il s'agit d'un

syntagme descriptif d'identité spatiale (3)

- soit à partir de deux ou plusieurs espaces.

l.orsque les deux espaces, contigus ou lointains sont juxtaposés selon une

alternance, et interviennent en simultanéité dans la diégèse, on parlera de syntagme

narratif alterné (4), les deux espaces étant parcourus par des sujets différents qui se

déplacent ici et là.

On relévera un @tinCaire lorsqu'un sujet se déplace dans un espace
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unique. C'est le déplacement dans cet espace qui le distingue du syntagme

descriptif d'identité spatiale. Ce déplacement a pour effet de démultiplier I'espace

pourtant unique.

Si le sujet se déplace en continu et sur un axe qui vectorise son mouvement, on

parlera de scène (5) où l'espace est construit comme un cadre topologique.

Si le sujet se déplace, mais que son déplacement subit des hiatus spatio-temporels,

on a une séquence où le trajet discontinu établit paradoxalement une unité de lieu

mobile fondée sur des elliPses.

l.orsque le trajet d'un sujet est signifié par des épisodes organisés selon le même

axe de direction et selon la successivité, on parlera de séquences par épisodes (6)

l,orsque le trajet d'un sujet est signifié par des épisodes qui ne sont pas ordonnés

selon le même axe spatio-temporel, il s'agira d'une s4uence de, déplacement

ordinaire (7)

Différents critères sont convoqués ici :

- le nombre d'espaces considérés

- les relations entre ces espaces
- le nombre de sujets

- le déplacement ou la fixité du sujet

- I'axe spatio-temporel selon lequel les épisodes de déplacement sont ordonnés.

I-a temporalité ne se trouve pas évacuée,

secondaire par rapport à I'espace.

intervient toujours de manièremals
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Selon quel type d'agencement syntagmatique se trouve consffuite la balade spatiale

des Ailes du Désir ?. Nous présentons ici un abrégê du relevé des différents types

de segments que nous avons dégagés dans ce film.
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l )  P lan autonome despat ia l isé

décontextualisé "Als das Kind" - plan fixe-

tr---lrir-"1;;-'"i;-;-"-h";;u-"-n-"--"oi-noi;ÏÂil-e;Ïi"d;---
plan autonome despatialisé - t itre + générique - plan fixe

3) 2-3 fondu + chevauchement musical

l lan autonome snat ia l i  sé

4) 3-4 fondu
inser t  sur  oe i l  qu i  s 'ouvre

5) 4-5 fondu + chevauchement musical
Dlan--a.ulononesur ville en vue aérienne

6) 5-6 fondu + chevauchement musical
syntagme d ' ident i té :  Damiel  sur  la  tour  regarde la rue en-dessous de lu i

les enfants dans la rue et dans le bus le regardent.

7) 6-7 fondu + chevauchement musical
e n c h a î n é

inse r t  :  a i l  e

8) 7-a fondu
syntagme en parallèle : homme dans la rue qui porte un enfant

femme à vélo
-=-------

9) 8-9 raccords sur le regard et dans I'axe
syntagme d'identité : Damiel à I' intérieur de I'avion

l0) 9-10 raccord sur le regard + rupture sonore
s c è n e - ville en vue aérienne - travelling et panoremique

I I ) l0-11 : fondu + chevauchement sonore musical
+ raccord sur le mouv€ment

syntagme d'identité : Damiel à I' intérieur de I'immeuble

12) lt-12 raccord sur le mouvement + voix : "Als das Kind"
syntagme linéaire scène : plongée vers I'autoroute

13) 12-13 : raccord sur le regard : englobant-englobé + voix off qui devient in
séquence par épisodes: axial isé et chronologique: les voi tures sur I 'autoroute
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14) 13-1,4 : raccords sur mouvement de caméra
+ décor : pare-brise + chevauchement sonore vocal

syntagme d'identité : les Anges dans la voiture dans le hall d'exposition

15) 14-15 : faux raccord dans I'axe et sur le regard + chevauchement sonore
m u s  i  c a l

synragme d'identi té à la bibliothèque ' pamiel, Cassiel et les autres atrges

16) 16.1 15-16 : montage sec à effet + rupture sonore
insert : métro qui f i le

16 .2 | 6; | 62 : raccord extérieur intérieur + chevauchement sonore : bruits

syntagme d ' ident i té  :  métro in tér ieur  -  Damiel

16.3 lE-l%: intérieur extérieur + chevauchement sonore (bruit du

m é t r o )
insert : métro qui f i le (reflets de lumière)

ri--|e-l?.-';n;;-d;Ï;;;;d";il;-;h"-";;;n"-'"ot-'-."I"-iu"i,-a'
m é t r o )

I7.l : scène : enfauts qui jouent la rue

17.2 : 17;172 raccord dans I'axe + musique de cirque

syntagme d'identité : intérieur cirque - Damiel

17.3 : 172-173: raccord sur Marion + continuité sonore : voix intérieure de M

syntagme nar ra t i f  l i néa i re  :  ex té r ieur  c i rque

I7.4 : 113- 174: raccord sur le regard

i n s e r t  :  é l é p h a n t

17.5 : 114-175: raccord dans I'axe - continuité sonore : musique d'accordéon

syntagme d'identité : Damiel à I' intérieur de la caravane de M
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î8j-- t&i-;-it 13 ; f;;;-;-"-h;u"-n"---"o,- *o;;;-ph"-Ti* rTsL;llilt-"";-18 
--

insert : déplacement de D sur le Pont

18.2 : 181 -182: voix intérieure de l'accidenté - travelling fixité 6u çaméra

syntagme d' ident i té :  I 'accidenté et Damiel

18.3 : 182- 1fu : raccord sur le mouvement - caméra frontale latérale

chevauchement  vo ix  in té r ieure
séquence Far énisode arialisée : déplacement de Damiel

18.4 : lfu- 184 : raccord dans

Dlan--séque[ce-lsur rails

I'axe - extérieur train intérieur

plan fixe 18.3 travelling avant 18.4

18.5 : 184- 185 : chevauchement voix + musique - montage sec

syntagme d'identité : Damiel sur statue regarde les avenues en plongée

19) 18-19 : fondu + chevauchement musical - caméra fixe en 18.5 mouvenent

l 9 . l
19.2
19.3
19.4
19.5
19.6
19.7

19.8

syntagme d ' ident i té  :  Homer à la  b ib l io thèque
syntagme en accolade : f i lm d'archive - chevauchement voix d'Homer

syntagme d ' ident i té  :  Homer à la  b ib l io thèque
syntagme alterné : framiel sur la statue (2 plans)

: séquence par épisode chronologique : terrain vague : Homer

insert : images d'archives sur les ruines - montage sec

séquence nar éfrisode chronologique : Homer et Cassiel sur
v a g

séquence ordinaire : Homer et la boîte à musique - montage sec
+ chevauchement voix Homer

et Cassiel

le terrain

20) I9-2O : montage sec à effet - rupture sonore
20.1 : séquence par épisode de chronologique : Cassiel près du pont de

I ' a u t o r o u t e
20.2 : syntagme en accolade : passé/présent avec ponctuation : fondu, flou,

tremblé Cassiel dans le taxi
20.3 : insert : la voiture arrive au tournage
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2L) 20-21 : raccord sur décor : pare-brise + succession sonore en fondu : voix

intérieure du chauffeur de taxi voix du tournage
21.1 :  syntagme d ' ident i té  : -extér ieur  tournage -  Cassie l

21.2 :  syntagme d ' ident i té  :  in tér ieur  tournage Damiel  et  Cassie l

21.3 : svntasme en accolade : Damiel perçoit les souvenirs de la femme au

c r o q u r  s
21.-1 : syntagme d'identité : atténuation sonore : voix de P. Falk (-intérieure

émise) perçue par Damiel
21.5 : syntagme d'identité : monologue sec à effet - rupture sonore

22) 2l-22 : raccord < texte 'Je vais te montrer autre chose"
22.1 : syntagme d'identité ou séquence par épisodes : Cassiel se déplace dans le

22.2: plan autonome.-lextérieur cirque- montage lj"tnJ""*", ' contraste cadre
saturé intérieur cirque = cadre épuré plan d'ensemble

sur  ex té r ieur

23) 22-23 : montage sec à effet - rupture sonore
23.1 : syntagme en accolade : suite de plans fixes : eau- branches-arbres

23.2 : séquence par épisodes : Damiel et Cassiel se déplacent le long du fleuve

23.3 : séquence par épisodes chronologiques : effacement des personnages
sur le mur- chevauchement

musical Damiel et Cassiel 8e
déplacent à Berlin Est

24) 23-24 : raccord sur le déplacement des P
24. 1 : insert : journal sur bouche de métro + bruit du métro
24.2 : syntagme d'identité : montage sec à effet + chevauchement sonore : le

bruit du métro
le lieu de tournage

25) 24-25 : montage sec à effet + rupture sonore
25.1 : syntagme en accolade : 3 plans fixes sur branches, arbres, ciel, oiseaux

25.2 : séquence par épisode : déplacement d'Homer + Cassiel

25.3 : insert : ciel + oiseaux - musique + voix de Homer + voix du suicidaire

26) 25-26 : voix du suicidaire + raccord visuel sur le ciel
syntagme d'identité : Cassiel et le jeune homme qui se suicide
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27) 26-27 : raccord visuel sur [e ciel + rupture sonore + noir et blanc sur 26

couleur sur 27
27.1 : syntagme d'identité : chambre d'hôtel de P. Falk qui se regarde à la

t é l é v i s i o n

28) 27 -28 : chevauchement sonore musical + raccord sur le décor : rails

28.1 : insert sur colonne - Cassiel
28.2 : séquence par épisodes : axialisés et chronologique : montage syncopé

2 8 . 3 :  i n s e r t  : a i l e
28.4 : syntagme en accolade : f i lm d'archives / déplacement de Cassiel dans le

p r é s e n t
28.5 :  inser t  : -a i le

28.6 : arrêt de mouvement - insert : homme à genoux dans la cabine
t é l é p h o n i q u e

29) 28-29 : rupture sonore : cri, sirène, musique en 28.6 = musique sur 29.1
29.1 : insert : plan fixe cirque Alekan
29.2 : syntagme d'identité dans la caravane de Marion
29.3 :  insert  :  extér ieur cirque
29.4 :  syntagme d' ident i té :  représentat ion au cirque
29.5 : insert : lune - musique du cirque + voix de Marion
29.6 : syntagme d'identité : extérieur cirque voix uniques voix multiples

30) 29-30 : montage sec à effet
syntagme d' ident i té ou séquence nar épisode chronologique
: Cassiel se déplace à la bibliothèque

31) 30-3 I : rupture sonore - mais même intensité musicale
musique extradiégét ique musique intradiégét ique
cadre épuré cadre saturé
plan fixe travelling arrière

- syntagme d'identité : Marion, Damiel au concert rock

32\ 3L-32 : chevauchement sonore : musique rock
syntagme d'identité : Cassiel dans le lavomatic

33) 32-33 : chevauchement sonore
syntagme en accolade : rêve de Marion/ Marion endormie

+ "Als das Kind"
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34;--ti$-' ;;;A;;-'""- *air-a-i" - ;Ë";-
séquence par épisodes : Cassiel dans le bus

P. Falk devant la gare
intérieur du bus

35) 34-35 : fondu + chevauchement musical
sylragtne--dlidenriré----l P. Falk et Damiel au bar ambulant

36) 35-36 : bruit de voiture dans la rue
36. l: syntagme narratif alterné : déplacements de Damiel, de Cassiel
36.2 : syntagme d'identité ou scène : déplacement de Cassiel et Damiel en

c o n t i n u i t é
la musique s'estompe

31) 36-31 : passage noir et blanc couleur
37. I : scène : déplacement de Damiel en continu
37.2 : syntagme d'identité : arrêt de Damiel au bar
37.3 : séquence par épisode : déplacement de Damiel

38) 37 -38 : montage sec à effet
syntagme d ' ident i té  :  le  c i rque démonte

39) 38-39 : faux sur décor : mur borgne d'immeuble
syntagme d'identité : Peter Falk a pamiel sur le lieu de tournag€

,f0) 39-40 : faux raccord sur décor : muf d'immeuble rupture sonore

40.1 : syntagme d'identité : Marion sur la place vide - couleur

4O.2 : insert : statue noir et blanc
40.3 : insert : rues - voix intérieure de Marion noir et blanc

40.4 : Marion sur la place + Cassiel noir et blanc syntagme d'identiÉ

40.5 : Marion seule sur la place - regard hélicoptère - couleur syntagme-

d ' i d e n  t i  t é

.tl) 40-41 : bruit d'hélicoptère
41.1 : scène : f iamiel court
41.2 : syntagme d'identité : Damiel sur la place couleur

41.3 : syntagme d'identité : Cassiel + Damiel sur la place noir et blanc
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42) 4l-42 : montage sec à effet noir et blanc couleur
jour nuit

syn tagme a l  t e rné
42.1 : plan séquence : IVlarion dans la rue - déplacement droite gauche

42.2 : séquence par épisodes : Damiel dans la rue - déplacement gauche droite

42.3 : insert : Peter Falk à la télévision

43) 42-43 : montage sec ordinaire - rupture sonore
syntagme d'identité : Marion au bar ambulant - arrivée de Cassiel les regarde

Peter Falk (en noir et blanc)

M) 43-44 : montage sec
syn tagme l i néa i re  a l t e rné
41. I : plan--séquencc---sur Marion qui se déplace droite -gauche mêmes bruits

de pas

4{.2 : plan___séqucncesur Damiel qui se déplace gauche -droite

45) ++-45 : raccord sur la direction du déplacement de Damiel - rupture sonore : on

n'entend plus les pas - musique rock

45.1 : scène : arrivée de Damiel à la salle de concert rock

45.1 : syntagme d'identité dans la salle de concert ou

syntagme narratif alterné : Damiel et Marion se déplacent sans se voir,

dans le même esPace'

1.6) 45-46 : même musique intradiégétique - déplacement de Damiel

4.6. I : plan séquence :,Demiel et Marion de dos prix de profil

46.2 :  syntagme d ' ident i té  :  Damiel /Mar ion €n champ, contre -champ

46.3 : nlan--séqlence--: Damiel et Marion de profil
,[6.4 : plan-__séquence__-;fixe en plongée. baiser de Demiel et Marion

47) 46-47 : noir silence

43) 47-48 : montage sec à effet
insert :-Cassiel sur statue

49) 48-49 : chevauchement musical - fondu visuel
syntagme d'identité : I 'enchaînement de Marion

50) chevauchement sonore : voix off "Als das Kind"
insert  :  plan d'écr i ture
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5t) 50-51 : fondu enchaîne
syntagme en acco lade

v o i x  5 l . l
de 51.2
Homer 51.3

5 1 . 4

plan autonome : Cassiel sur statue
Plan autonome fixe sur Homer qui s'éloigne de dos

plan autonome fixe : Cassiel sur statue lève les yeux vers le ciel

plan autonome fixe sur ciel

52) 51152 : fermeture en fondu
insert : dédicace sur fond noir

Ce relevé des différents types de segments appelle quelques remarques :

- la première remarque porte sur la micro-structure syntagmatrque formelle, c'est-

à-dire sur l'ordre, la durée, la fréquence des différents types de segments

autonomes qui contribuent au rythme de la narration.

Sur la structure générale du film, on note un début fortement marqué Par une suite

de plans autonomes et d'inserts qui renvoient, soit à une despatialisation, soit à une

spatialisation globale et unitaire au travers des travellings et panoramiques sur le

ciel et la ville.

L^a fin du film fait apparaître un syntagme descriptif d'identité très long qui

nrarque [a fusion entre Damiel et Marion. Mais à cet espace clos suivi d'un noir et

d'un silence succède un syntagme en accolade qui fait alterner des plans autonomes

sur Cassiel et des plans autonomes sur Homer qui s'éloigne.

Entre le début et la fin opposés qwmt au( types de segments et au rythme de leur

agencement, on relève une alternance entre syntagmes descriptifs d'identité,
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majoritairement affectés à la présence de Damiel, et scènes ou séquences,

alternance qui, au plan du contenu nanatif recouvre les suites de haltes et

déplacements.

L'introduction dans les syntagmes descriptifs d'identité, où le sujet s"'installe" dans

un lieu unique, s'éablit selon des transitions de différents types :

. à partir d'inserts sur I'extérieur d'un cadre locatif, on nous intrcduit ensuite à

I'intérieur de ce lieu. Ainsi, I'insert sur l'avion précede le syntagme d'identité à

I'intérieur de I'avion. L'insert sur I'extérieur du chapiteau est suivi d'un syntagme

d'identité à I'intérieur. L'insert sur le métro qui file introduit le syntagme

descriptif à I'intérieur du métro.

[æs inserts sur Damiel ou Cassiel sur les points hauts de la ville, tout en ponctuant

et en rythmant I'alternance entre haltes et déplacements, Pemrettent aussi la

transition entre des syntagmes d'identité, en les introduisant ou en les clônuant.

I-es introductions dans les espaces uniques peuvent s'établir également sur un

filouvement de caméra ou sru un déplacement axialisé ou non de personnage. Ainsi

le travelling avant dans la rue introduit le syntagme d'identité sur I'accident de la

circulation et conclut le synta$rc dans la caravane de Marion. Des raccords sur le

regard jouent le nÉnp rôle introductif : le regard que porte I'enfant sur I'avion

précæ le syntagrne d'identité à I'intérieur de I'avion.

Ces synAgmes d'identité sont rnajoritairement affectés à la présence de Damiel

dans ou sur un lieu unique.

Dans la seconde partie du film, Damiel devenu homnp se déplacera plus

fréquemrnent, et les syntagmes d'identité majoriaires dans la première partie,
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laissent la place aux scènes où le déplacement de Damiel est signifié par ellipses, ou

à des syntagmes narratifs altenrés qui présentent successivement les déplacements

de Damiel et Marion qui s'effectuent simultanément dans la diégèse. I-e rythme de

la seconde partie est plus rapide du fait de I'importance croissante des

déplacements rnotivés par la quête de I'autre, du fait aussi que les syntagmes

d'identité sont à la fois moins nombreux et plus courts. Ce qui, par effet de

contraste, rendra plus long le syntagme d'identité final sur la fusion entre Damiel

et Marion.

Quant aux inserts, égalenrcnt très nombreux, ils assurent différentes fonctions :
- une fonction syntaxique dans la mesure où ils peuvent relier deux espaces en

disjonction (inserts sur les ailes), et où ils ponctuent I'aternance entre syntagmes

d'identité où le sujet est fixe, et scènes ou séquences où le sujet est en déplacement.

Ainsi I'insert sur les reflets de lumière sur l'eau établit une démarcation entre un

syntagme d'identité su la représentation pour enfants sous le chapiteau du cirque,

et une séquence par épisodes sur les déplacercnts de Damiel et Cassiel le long du

fleuve.
- la fonction sémantique se trouve assurée pr les inserts sur les ailes ou sur les

plans d'écriture qui produisent des connotations de distance perceptive et de mise

en abyme du récit par l'écriture ou le mouvement perceptif.
- la fonction rythmique est produite par la superposition et la combinaison de

rythmes temporels et plastiques. IJs inserts introduisent de pauses descriptives

dans le déroulenrcnt spatio-temporel diégétique. l-a fixité des plans en insert sur

les Anges su les statues notamment, crée un effet de contraste entre les cadrages

satrués et sombres des déplacements dans I'espace terre et les cadrages épurés,

clairs des déplacernents dans le ciel.
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On peut repÉsenter schématiquement la juxtaposition des segments relevés sur un

axe syntagmatique qui visualise les types de syntagmes prédominants dans chacune

des deux parties parties du filrn, ainsi que leur durée et leur fréquence

d'apparition.
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I-a juxtaposition des différents types de segments, leur ordre, leur durée, leur

fréquence concourent à produire un effet de continuité visuelle fluide, où les

raccords homogénéisent les différents espaces. I-es différences rythmiques relevées

proviennent de la pÉdominanee d'un type de segment sur un autre. Ainsi le

rythme lent de la première partie est dû :
- à l'importance quantiative des syntagmes d'identité
- à leur durée.

Inversement, le rythme plus rapide de la seconde partie est dû :

- à I'importance plus grande accordée aux déplacements (syntagmes narratifs

alternés, scènes, ou séquences par épisodes), enfie lesquels les syntagmes d'identité

se glissent, plus courts et moins nombreux.

Au montrage visuel horizonAl entre les différents types de segments, fondé sur le

critère premier de spatialité, vient se superposer I'arnbigurté :

- à I'intérieur mêrne des segments dans la mise en place de points de vue et des

points d'écoute
- entre les diffâents segments par le rôle joué Par la bande son

- au niveau macro-syntaxique, par le fait que la segmentation entre les différents

segments autononres qui s'oSre selon le critère de changernent majeur dans le

cours de I'innigue ne fonctionne pas ici en priorité. Ce qui détermine

l'agencerrent macro-syntaxique est I'altemance entre haltes et déplacements qui

subsunre les changements rnajeurs dans le couls de I'intrigue.

Quelle est la spécificité de I'organisation entre miqo et rnacro syntaxe dans Les

Ailes du Désir ?
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I.e fait que les changements majeurs dans le cours de I'intrigue sont supportés par

les déplacements et haltes de personnages nous conduit à ordonner les différents

types de segments selon un niveau macro-syntaxique fondé sur les différents types

de rapports entre les espaces.

Dans le Récit Cinématographique ('), A. GAUDREAULT et F. JOST structurent

I'espace énoncif selon quatre grands types :
- un seul et même espace introduit selon I'identité spatiale

(deux segments de I'espace diégétique en chevauchement partiel de I'un à I'autre

par raccord sur un type de plans, panoramique ou travelling)
- plusieurs espaces en rapports d'altéité spatiale selon la contiguïté ou la

disjonction.
- la contiguTté s'effectue lorsque les informations contenues dans deux plans

amènent le spectaûeur à inférer une continuité directe et sans faille entre deux

segments.
- la disjonction intervient :

. lorsque 2 espaens sont non contigus, mais pourtant rapprochés : on a une

disjonction proximale

. lorsque 2 espaces sont disjoints en êtant lointains : on a une disjonction distale.

Ces quatre grands types de rapports spatiaux analysés par A. GAUDREAULT et

F. JOST sous-tendent l'ambigurté posée au niveau macro-syntaxique.

Ainsi I'espace d'identité spatiale, clos ou ouvert, dans lequel s'installe un

énnet réctt tt. - Colbcnion " Nathan Uniwrsité'.
Ed. Nathan, 19S
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personnage est-il toujours montré comme morcelé.

Ce morcellement de I'espace d'identité provient de trois éléments principaux :

- ou I'espace unique est traversé par des personnages en rnouvement (la

bibtiothèque, I'imnreuble), et il est difficile de trancher entre un syntagme

d'identité et une scène ou une s{uence, tant I'espace unique est divisé.

- ou la caméra se déplace en travelling sinueux selon une échelle de plans

américains qui ne pennet pas de perception globale.
- ou la caméra est fîxe, rnais les personnages qui occupent le même espace

diégétique n'ont pas de communication visuelle entre eux. I-es hommes ne

perçoivent pas la présence des Anges qui les touchent. I-e spectateur les saisit sur

un même plan, mais I'espace diégétique se trouve scindé par I'absence de

communication visuelle réciproque entre les personnages.

Lorsque Peter Falk s'adresse à Cassiel devant le bar ambulant, l'espace unique se

trouve morcelé par I'alternance entre noir et blanc et couleur qui le démultiplie.

Inversement, le fait que les Anges perçoivent les hommes fait de cet esPace unique,

un espace qui ffnètre la profondeur et dépasse les contingences physiques.

L'espace d'identité se trouve donc morcelé dans sor étendue visuelle, rnais penétÉ

par la profondeur sonore.

Deux plans successifs peuvent se trouver apparemment dans un rapport d'identité

et se situer en fait dans deu espaces disjoints. Ainsi lorsque les deux anges se

trouvent assis dans la voiture du hall d'exposition, ils regardent en plan subjectif le

couple d'acheteurs éventuels, puis un travelling en contre-plongée sur le plafond
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peut induire le spectateur à penser que ce plafond est celui du hall d'exposition,

alors qu'en fait, il appartient à I'espace disjoint de la bibliotheque.

Ainsi I'ambiguité se trouve posée à I'intérieur même d'un espace unique ou dans le

F6sage d'un espace à un autre qui s'effectue selon un faux rapport d'identité. Le

spectateur ne s'installe jamais dans un espace donné, car il doit à tout moment se

repositionner par rapport à I'espace de l'énoncé.

Cette ambiguTté se trouve renforcée par le fait que ces espaces d'identité sont

montrés comme tels par la manière dont ils sont introduits. Pourtant les espaces

clos disposent de cloisons que les Anges peuvent transgresser, comme si les murs

n'étaient là que pour identifier un espace d'identité aussitôt transgressé par le

franchissement et le mouvement qui le traverse à I'intérieur.

Lnrsque deux espaces établissent entre eu( un rapport d'altérité, la contiguÏté est le

plus souvent "dépl a&". Lorsque la caméra rattrape Marion qui vient de sortir du

chapiteau du cirque, suivie par Damiel, on s'attend à retrouver la trapéziste au

plan suivant, sans qu'un hiatus spatio-temporel se soit effectué. En fait les deux

espaces coirtigus ne sont pas saisis selon une continuité, car le changement de

position de caméra, d'angle de prise de vue, d'échelle de plan, introduit une faille

entre ces deux espaces séparés seulement par une porte. Le rapport de contiguÏté

est alors déplacé dans le sens où entre ces deux espaces s'introduit I'espace-temps

différent de celui de l'énoncé, et que le spectateur doit investir. I-es personnages se

sont déplaés entre deux espaces très proches, mais le montage augmente la

distance qui les sépare.

Deux espaces en disjonction proximale peuvent être de manière ambiguë,

rapprochés selon la contiguTté ou disjoints selon une plus grande distance
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A.GAUDREAULT er F. JOST distinguent trois cas de disjonction proximale :

- ou les espaces sont non contigus, mais rapprochés par le montage

- ou la caméra nous fait franchir deux espaces adjacents séparés par un mur sans

passer par I'intermédiaire d'un personnage menant de I'un à I'autre.

- ou la communication est vectorisée par le déplacement d'un personnage.

Dans Les Ailes du Désir,lorsque deux espaces non contigus sont rapprochés par le

montage, le chevauchement sonore entre ces deux espaces qui fait que I'ambiance

sonore du premier espace se prolonge sur le deuxième non contigu a pour effet de

suspendre la distance entre des espaces.

De plus deux espaces non contigus, même sépaÉs par un mur, peuvent être, du fait

de I'ambiguité des Anges, rapprochés par la perception qui les introduit.

L'assimilation partielle de la caméra à la vision des anges ne permet pas toujours

de trancher immédiatement entre un rapprochement dû au montage ou dû à la

perception des Anges.

l,orsque deux espaces non contigus sont rapprochés par le déplacement d'un

personnage, le fait que ce déplacement ne figure pas toujours les départs et

arivées, suspend également cette disjonction. Ainsi lorsque Damiel se trouve dans

la caravane de Marion, un raccord visuel sec nous introduit dans un espace de

déplacement qui nous mène près de I'accidenté, sans que ce déplacement soit

affecté à Damiel. Ce n'est qu'apÈs coup, lorsque Damiel enffe dans le champ que

I'on peut rapprocher ce travelling avant sur la route au déplacement du

personnage, mais non à son point de vue.
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Deux espaces non contigus en disjonction distale peuvent se trouver rapprochés

par de faux raccords de mouvements de regards, de décor, de direction.

l,orsque le jeune homme se suicide en sautant d'un toit, la caméra fixe le ciel

nocturne et les toits de la ville; le même cadrage se trouve repris au plan suivant,

mais affecté au regard de Peter Falk depuis la fenêtre de sa chambre d'hôtel. Ce

type de faux raccord réduit la distance à la fois par le décor, le type de cadrage, et

se trouve affiché comme tel par le passage du noir et blanc à la couleur, et par la

rupture Sonore qui renforce la distance entre ces deux espaces.

Ce même rapport de disjonction distale peut introduire une contiguïté feinte

lorsque les Anges, isolés sur leur statue toument les yeux vers un point hors-cadre,

et que I'on se retrouve immédiatement ailleurs. I-e montage neutralise les distances

par les raccords de direction qui peuvent être raccrochés à l'intérieur de [a diégèse

à I'ubiquité des Anges.

L'étude du montage selon I'enchaînement entre différents types de segments

spatialisés ou a-spatialisés nous a permis d'opérer une segmentation au niveau

micro-syntaxique. [æs changements spatiaux qui sont au fondement des principaux

changements dans le cours de I'intrigue nous montre que I'enchaînement entre les

différents segments autonomes s'organise selon les différents types d'espaces mis

en place. Mais ces espaces se trouvent toujours impliqués dans des rapports

d'ambigurté, où le spectateur n'est jamais instalté là où il croit l'être.

Si I'on rapproche le modèle composé par Michel CHION dans la figure du

tricercle C) sonotre, de la typologie des différents types de rapports spatiaux

proposée par A. GAUDREAULT et F. JOST, on peut s'intenoger sur la manière

dont s'effectuent les passages d'un type d'espace à un autre, et notamment, le

passage d'un espace d'identité à un espace contigu, proximal ou distal'

' L'audio-vision Ed. Nathan, 1990
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Amhigurté installée dans les différents rypes d'esF^,^es

dans les rapForts entre les tyles d'esnaces.

1) Fspace d'identité

a) Caractéristiques de I'espace

montré comme tel : plan général extérieur plan intérieur,

mais transgression (passage au travers des cloisons)

unique, mais morcelé formellement
- par les déplacements de personnages 

I- par les déplacements de caméra 
| 

- ambiguiTé
- par le montage )

espace unique partagé par des personnages sans communication

visuelle.

espace penétré par la profondeur sonore (voix intérieures)

4 espace
disjoinr distal

espace
disioinr
prorimal

espace
tJ' identi te

2 espace conrigu
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b) Rapports entre les espaces

Identité : contiguité

disjonction Proximale
disjonction distale

faux raccords visuels

chevauchement sonore

2) Fspace contigu

a) Rapports entre espace d'identité et espace contigu

Déplacement de personnages en continu dans la diégèse, mais rupture formelle

(changement d'échelle de plans, d'angle de vision, de position de caméra) qui

augmente la distance entre 2 espaces conjoints.

Champ/contre-champ: mais les personnages ne se voient pas.

3) Fspace des disjonction pro*imale

- 2 espaces disjoints dans la diégèse sont rapprochés par les faux raccords visuels et

par le chevauchement sonore : réduction de la distance

- 2 espaces disjoints, séparés par un mur mais rapprochés par I'ubiquité des Anges

et leur pouvoir panoptique : réduction de la distance

- 2 espaces disjoints rapprochés par le déplacement d'un personnage.

. déplacement vectorisé (figuration du départ etlou de I'anivée) pas d'ambiguÏté

sur la distance.

. déplacement non vectorisé (départs et arrivées non figuÉs) : augmentation de la

distance ou réduction de la distance.
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4) Fspace de disjonction distale

Distance réduite par faux raccords de regards, de mouvements de personnages, de

direction, de décor, de type de cadrage, de mouvements de caméra, chevauchement

sonore : réduction de la distance.

Absence de raccords : augmentation de la distance par perte d'indices narratifs de

reconnaissance.

Passages d'un esFace à un autre :

1 à 3'l réduction de la disjonction - contigulté feinte
l -

rà4)
| à2 réduction de la contiguïté - identité feinte

| à2 augmentation de la distance - distance feinte

la même ambiguité se trouve posée dans les passages d'un espace contigu à

proximal, d.un espace contigu à distal, d'un espace proximal à distal.

Montage vertical : hande image, bande son.

En quoi I'ambigurté installée dans les rapports entre les différents types d'espaces

se trouve atténuée ou renforcée par le montage vertical ?

Dans l'Audio-vision, Michel CHION propose des critères de repérage des relations

entre bande image et bande son. Nous nous appuyons sur ces analyses pour

comparcr les caractéristiques formelles visuelles et sonones, afin de définir les

relations qui les unissent.
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IÂ première observation portera sur la vitesse. I-es mouvements visuels

(déplacements de persoilrages, de caméra changements d'échelles de plans, durée

des plans....) s'operent à un rythne analogue à celui installé dans la hnde son.

Aux déplacements de caméra très lents en travellings ou panoramiques, correspond

de manière complémentaire un rythme musical dêlié qui s'amplifie avec l'échelle

des plans. Cette complémentarité rythmique se trcuve renforcée lorsque I'on

comparc les matières visuelles et sonores. Aux prises de vues sinueuses fluides et

globalisantes dans la Bibliothèque, correspond une bande son qui homogénéise la

pluralité des voix. [a liaison par succession et superposition de voix et de musique

remplit I'espce visuel en s'ampliliant. Elle lui donne son volume par

I'amplification due au choeur et au chevauchernent des voix de mênp intensité, de

même durée, de même rythme, mais qui se distinguent par le grain, la tonalité, le

timbre, la langue.

Aux cadmges visuels épurés correspond de manière dominante un son musical

extradiégètique, toujorus en relation plus ou npins étroite avec la présence in ou

hors-charnp des Anges. I-a présence des Anges déborde en fait le cadre visuel pour

en faire une présence diffuse par la musique extradiégètique.

En revanche, bande image et bande son s'autonomisent quant à l'ancrage des

points d'écoute dans I'image.

eue I'ange soit proche ou éloigné des hommes qu'il écoute, que la caméra soit

proche ou éloignée d'eux, la voix intérieure garde toujours la même inænsité

sonore : Cassiel sur la statue perçoit la voix intérieure de Marion selon la même

intensité lorsque le personnage est vu en gros plan à la bibliothèque ou en plan de

très grand ensemble sur le terrain vague. Une voix intérieure individtralisée peut-

être d'abord entendue sur un plan visuel de très grand ensemble (les voix au-dessus
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de I'autoroute) pour être ensuite raccrochée à leur cause en gros plan visuel, ou

inversement. Mais I'effet de débordement sonone est différent selon qu'il anticipe

ou prolonge le plan image. I-e chevauchenrcnt sonore anticipé attire le spectateur

vers le hors-champ à venir visuel d'un manière centrifuge, crânt ainsi l'espace

d'une attente, alors que le chevauchement sonore qui prolonge un plan visuel

retient le spectateur dans le champ visuel qui n'est plus en exerçant une force

centripete. Dans les deux cas le hors-champ visuel à venir ou passé devient actif et

appelle les spectateurs à se glisser dans la faille introduite en devenant un "oeil qui

écoute", une conscience perceptive sensible à I'avancée des irnages et des sons par

I'intervalle qui les sépale au niveau des seuils de synchronisation.

A I'intérieur d'une séquence, les voix intérieures dont la cause est visualisée par les

visages pensifs, sâns que la source le soit (les lèvres ne rcmuent pas) conduisent le

spectateur à s'enfoncer dans la profondeur de I'image, par-delà l'analogie de signes

visuels. I-es personnages, causes de ces voix intérieures ne sont plus que des

enveloppes sonor€s qui restent à la surface du plan.

Le son hors-champ des voix intérieures réside dans le rapport à I'image qui en ne

montrant que la cartse, suggère la source hors-champ, tnais Éside aussi dans le son

en soi, dans la matérialité de ces voix que nous analyserons plus loin.

Sons et irnages sont à la fois complémentaires au niveau du rythnre et des matières

visuelles et sonores, et indépendanæs par le chevarchement entre les @uences, et

les écarts entres sourcres et causes des voix intérieures sur un nÉme plan visuel.

Ces chevauchements et ces écarts crréent ainsi des espaces sonorcs autonomes qui

conduisent le spectateur à être une conscience percePtive qui reste à distance des
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images et des sons. Cetæ conscience perceptive s'ancre également dans les

procédures d' extension, suspension des ambiances sonores.

Michel CHION définit I'extension d'une ambiance sonore comne "l'espace plus ou

moins large et ouvert que les sons évoquent et font sentir autour du champ, et aussi

à I'intérieur du champ, autour des personnages "(')

Ainsi la séquence du métro est-elle introduite par un insert sur le métro qui fîle et

le bruit inænse de son passage. Une fois à I'intérieur du métro, ce son fortement

pÉsent va se rétrécir progressivement aux voix entendues par Damiel, jusqu'à ce

que la bande son ne comporte plus rien d'autre. On rctrouve ensuite une extension

plus vasæ sur I'insert final sur les reflets de lumière du métro associés aux bruits à

nouveau tÈs présents du véhicule. A I'intérieur d'une mêrne séquence, le passage

d'une extension large à une extension nulle (suspension) puis le retour à une

extension large crée un espace sonore intérieur par l'élimination progressive de ce

qui n'est ps l'écoute subjective. Cetûe extension qui ancre la subjectivité de

l'écoute ne se trouve utilisée que dans les scènes d'écoute.

Deux grands types de relations entre irnages et sons dominent I'organisation entre

les grands types des segnrcnts, et à I'intérieur mêrne de ces se$nents.

- un principe de complémentarité entre les rythmes et les matières sonores et

visrælles
- un prircipe d'indépendance par le chevauchenrcnt sonore qui déborde les espaces

visuels dans le passage d'un segment à I'autre. Cette indépendance se trouve aussi

produiæ sur un nÉrne plan par l'écart entre la cause sonore visualisée d'une voix

intérieure et sa source hors-champ.

' L'Audio-vieion
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Cet êÆart entre bande image et bande son se manifeste pas des variations

d'extensioh d'une scène à I'autre ou à l'intérieur d'une même séquence : aussi un

espace visualisé comme I'avion, le cirque, les voitures sur l'autoroute est d'abord

introduit en plan de très grand ensemble avec une ambiance sonore qui nous attire

vers ces espaces. l-orsque I'on se trouve à I'intérieur de ceux-ci, I'extension

diminue jusqu'à se limiter à des voix intérieures, puis s'élargit à nouveau lorsque

I'on s'éloigne de la cause de ces voix.

Ces espaces d'identité visuels comportent des centres sonores constitués par les

voix intérieures qui suspendent alors tous les bruits supposés par la situation.

L'intérieur du cirque, de I'avion, des voitures sur I'autoroute montre des bruits

que I'on n'entend pas, cÉant ainsi des effets de "bruit en creux" selon I'expression

de Michel CHION, ce qui nous amène à investir I'image en profondeur, répondant

ainsi à I'appel de ces voix intérieures.

L'analyse plus spécifique de la musique et des voix qui sont dominantes dans la

bande son des

préliminaires.

Ailes du Désir nous permettra de préciser ces remarques

La musique, selon qu'elle est o' de fosse" ou "d'écran" (t) selon que sa source se

ûouve ou non visualisée à l'écran assume des fonctions de dilatation ou de

contraction de l'espace-temps diégètique. I-a musique instrumentale ou chorale de

fosse, associee à la présence des Anges et à leur déplacement perceptif dilate

I'espace-temps diégètique dans le sens où le déplacement figrué visuellement ou

non, se trc,uve doté d'un degré de pÉsence plus fort, en les tirant du côté de

' L'Audio-vision:
"rnusique de foese" : en po.sition Otf, en dehors du lieu et du temps de I'actiOn
.t '"l.llL a'Act"n" .Omane d'une source sjtuée directement ou indirectement dans le lieu et le

teræ Oe I'aclion, rÉme si cdte sogrce est une radb ou un instrument horsdlarnp
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I'abstraction. Ces anges, qui ne sont pas perçus par les hommes, donc pas

reconnus, trouvent leur état d'êtres spirituels marqué par la musique. l-orsque

Homer à la bibliothèque pressent une présence à ses côtés, l'absence de perception

visuelle de Cassiel pourtant pÉsent dans le champ, crén une sorte de présence en

creux marquée par la musique. La musique extradiégètique remplit ici une

fonction spécifique qui ne consiste ni à participer aux émotions des personnages, ni

à marquer une indifférence ou un contrepoint. Elle sert à identifier une présence

spirituelle appel&, par les sensations des personnages qui ne perçoivent pas les

Anges, mais que le spectateur voit. Elle dilate I'espace-temps dans le sens où elle

nprque une présence en creux à I'intérieur d'un plan visuel, et le déplacement

d'une pÉsence entre les séquences.

A I'inverse, la musique d'écran, ou musique intradiégètique, qui intewient lorsque

Marion écouæ un disque dans sa caravane, ou lors de la scène de concert rock

contracte I'eslnce visuel, en lui donnant une "homogénéitê" audiovisuelle. Mais

très vite, le son se trouve détaché de sa source, et la carrÉra s'éloigne de

l'électrophone ou du chanteur pour se déplacer dans I'espace sonore. Il ne s'agit

plus d'un son qui flotte dans I'espace visuel, mais d'un son, d'abord raccroché à sa

soruce qui remplit I'espace visuel en donnant son rythme à la caméra. I-e son est

alors "visualisé" par le déplacement sinueux et rythrné de la caméra. Il contracte

I'espace-temps en lui imposant ses limites et son rythrte.

Musique et voix ont un tyPe de rapport similaire par raPport à I'image. l-a

musiqrrc extradiégètique associé à la présence des Anges à l'écran, non Perçue

visuellement pr les hommes, établit un rapport à l'irnage comparable à celui des

voix intérieures dont la cause est visualisée sans que la source le soit.
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I-a cause (présence des Anges pour la musique, des visages pensifs, pour les voix)

est visualisée et appartient à I'espace in, alors que la source appartient au off pour

la musique ou au hors-champ pour les voix intérieures. Musique extradiégètique et

voix intérieures se situent aux frontières entre in et off pour la musique, entre in et

hors-champ pour les voix.

[,e tricercle proposé par Michel CHION nous permet ainsi de représenter ces

relations entre images et sons.

- cause visualisée :

les visages

pensifs

- souroe

hors-champ :

la pensée

- cause visualisée par la présence des Anges

- source off : musique exhadiégètique (de fosse)

volx

intérieures

hors champ

l t

I t t r  ,

h , t

r t l t l t l

ln ofl

mus ique
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I-es rapports entre images et sons dominants s'établissent sur les frontières

- qui rendent présents le hors-champ et le off par la suggestion visuelle qui crée

une présence en creux
- qui limitent le "in" à un effet de surface

[.es personnages "in" floffent à ta surface de l'écran du fait même de la présence

du hors-champ et du off dont ils signifient la cause sans en montrer la source.

A I'intérieur d'un plan, le spectateur se trouve également à la frontière entre in et

hors-champ ou off, du fait que ses perceptions visuelles ne peuvent ni s'enfermer

dans le in, ni s'éloigner vers le hors-champ ou le off. Il se trouve placé dans une

..mouvance subjective" renforcée par I'ambiguité rclev& entre les différents types

d'espaces, et par le chevauchement Sonore d'un esPace visuel à un autre.

On peut alors dresser une typologie des différents types de voix dans leurs

rapports à I'image en distinguant les points d'émission (cause et source) des points

de réception.

Rappelons pour ce faire tes définitions apportées par Michel CHION des différents

types de sons (').

Un son est hors-champ lorsque sa cause n'est pas visible simultanément dans

I'image, mais qui reste pour nous situé imaginairement dans le même temps que

I'action montrée, et dans un espace contigu à celui que montre le champ de

I'image.

Un son off est celui qui émane d'une source invisible située dans un autre temps

P - Cahiers du cinéma / Ed de I'Etoile - Paris' 1985'
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etlou dans un autre lieu que I'action montrée à I'image'

Un son est in lorsque sa source est visualisée.

Michel CHION précise ces distinctions dans I'Audio-vision en leur ajoutant :

- un son ambiant qui est un son d'ambiance englobant qui enveloppe une scène et

habite son espace sans poser de questions que Sa source.

- les sons internes qui correspondent aussi bien au physique qu'au mental des

personnages.

. internes objectifs : respiration, râles, battements de coeur

. internes subjectifs (ou mentaux) : souvenirs, voix mentales.
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Dans leurs rapports à l'image, on peut distinguer différents types de voix dans

Les Ailes du Désir.

Cause souroe point d'écoute

Première

voix de

Als das Kind

Autres

occulTences

de Als das

Kind

?
- voix émise ou

p€nsant€
- appartient au
hors-champ ou

au off

volx

sans
visage

- visage de Damiel
ou Marion
= pensê

- voix sur corps
muet
pas entendu

par les hommes

Pensées
des hommes

- visages pensifs

- pensée hors-
champ

corps muet
ou loinain

anges proches

Paroles entre
les anges

- parole intra-
diégètique

- in

corps parlant
in

(mouvement
des lèvres)

- les Anges
- les Hommes

n'entendent pas

- corps parlant
mais
hommes sourds

Farole
ordinaires

- parole intradié-
gètique in

corps parlant
(mouvement des

lèvres in

- [æs Anges
- [æs Hommes

- corps parlant
et entendu
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[æ travail sur les voix dans Les Ailes du désir consiste en des procédures d'écarts

- écarts entre points d'émission et carnéra. Quelque soit la distance qui les sépare,

la voix intérieure garde toujours la nÉme inænsité'

- écarts entre points d'émission et points de réception. L'ange peut se trouver plus

ou moins proche de la personne qu'il écoute penser'

Ainsi lorsque I'on entend et voit une scène d'abord ou ensuite rattachée à l'écoute

d'un ange sur une statue, on comprend que I'ange entend à distance. l,orsque

Cassiel se bouche les oreilles, les voix cessent. Le point de vue à distance se trouve

intégré au point d'écoute, car si cassiel a entendu, on peut supposer qu'il a vu.

- écarts à I'intérieur mênre des points d'émission entre cause et source-

Toute l'activité du spectateur consiste à articuler ces différents pôles, et à parcourir

la distance qui les sépare. Cette activité a pour effet de le placer en situation

d'écoute active dans les différents Éseaux mis en place, et en situation d'écoute en

profondeur à partie du point d"écoute des Anges et des sources d'émission des voix

intérieures installées sur des corps muets.

I-es Anges ..incaxnent" en fait les pouvoirs de I'acousnÈtre décrits par Michel

CHION : ubiquité, panopisrne, ornniscience, rnais Pas toute puissance. Tout conune

une voix off n'est pas enûendue de personnages de la diégèse, les anges ne sont ni

vus, ni entendus d'eux, exceptés de quelques êtres exceptionnels : les enfants, et les

ex-anges.

L'incarnation de Damiel correspond à une "désacousrnatisation", c'est-à-dire à une

perte des pouvoirs de I'acousnÈhe, qui s'accomlngne d'un gain de savoir

pragmatique et thymique. l,orsqu'il devient rnortel, la combinaison audiovisuelle

passe de liée à synchrone. Il acquiert la parole, mais perd simultanément son point
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d'écoute privilégié des voix intérieures'

[,a narration s'accompagne d'un passage progressif de combinaisons déliées entre

images et sons (voix Als dans Kind) à des combinaisons liées (voix intérieures sut

corps muets), Puis sYnchrones.

Cette accession à la parole dite et entendue GorÏespond au( parcours accomplis par

le spectateur dans l'espace subjectif, et les écarts entre points d'émission (source et

cause) et points de réception fusionnent dans la parole finale de Marion' l-e

spectateur n,a plus à se mouvoir entre des écarts, n'a plus à traverser la surface de

I'image pour relier les corps muets aux pensées, la pensée vient jusqu'à lui en gros

plan visuel et sonore.

Ces glissements progressifs entre différents types de voix proviennent autant de

leurs rapports à r'image que de leur traitement. ce qui fait de cette multitude de

voix en combinaison lié.e une voix acousmatique, c'est le traitement sonore qui en

fait des .toix-je". Michel CHION définit cette "voix-je" selon deux critères de

proximité et de matité.

I-e premier critère de proximité maximale de ces voix intérieures par rapport au

micro crée chez le spectateur un sentiment d'intimité avec la voix. Aucune distance

n'apparaît enfie elles et notre oreille. L'écoute de I'ange d'abord visualisée en gros

plan dans une proximité avec I'homme pensant, évolue ensuite de différentes

manières:
- ou l,ange et I'homme s'éloignent de la caméra mais la voix intérieure garde la

même proximité.
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- ou l'ange s'éloigne de I'homme pensant, et la voix reste inchangee, même si le

point de récePtion s'est éloigné.

La voix d'abord ancrée dans une écoute subjective garde les mêmes

caractéristiques, même si ia réception (ange ou micro assimilé à la caméra) s'en

éloigne. Læ point d'écoute devient indépendant du point de vue' et l'écoute de

l,ange devient notre propre écoute au contact direct de cette voix' I-e corps

d,émission visualisé conrme un corps muet devient un objet flottant lorsque la voix

intérieure devient un sujet par l'écart qui sépare point de vue et point d'écoute'

échelle de plan visuel et échelle de plan sonore. L'ange n'est plus à l'écoute, il est

une écoute, nous somnres écoute.

I-e second critère relevé par Michet cHIoN concerne la matité de la voix-je, c'est-

à-dire l'absence de réverbération enveloppant la voix qui pourrait créer le

sentiment d'un espace où elle serait englobée. [.a voix ne semble plus inscrite dans

un espace particulier et sensible. Elle se fait englobante, insinuante, elle est à elle-

même son prcpre espace. ta suspension progressive de tous les sons d'ambiance

entourant la voix provoque cett€ matité qui a pour effet de subordonner le point de

vue au point d'écoute. Le fait de voir sur un même plan I'ange qui écoute et le

corps pens{mt muet se trouve soumis et intégÉ à l'écouæ interne' Les voix

deviennent une voix, deviennent ma voix par suspension de la distance et de la

Éverbéranion sonor€s. Cette suspension des paramètes extérieurs de distance et de

Éverbération Provoque un effet de retentissement chez le spectaæur'

L,a mise à distance de l'énoncé par les proédures d'écarts entre échelle visuelle et

sonorle, eng€ points d'émission et points de réception" entre source et cause d'une
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voix, le traiæment sonore de ces voix par suspension de la distance et de la

Éverbération provoque un débrayage énonciatif sonorc qui effectue le passage du

..on parle,' à ..quelqu'un me parle". I-e retentissement intérieur provoqué par

les"voix-je" m'implique directement et en profondeur au mvers d'une perception

auditive. L'affichage énonciatif sonore se trouve impliqué dans les procédures

d'écarts qui désignent la pluralité filmique'

I-e ..sujet" du film au sens thématique et énonciatif (de quoi ça parle, qui parle)'

Éside aussi dans le cheminenrcnt d'une voix, multiple et unique, par le

retentissement intérieur qu'elle provoque chez le spectateur- l-a première

rencontre entre Damiel et Marion est la rencontre d'une voix sur un corps muet

qui profère Pourtant sa propre chuÛe :

"Et la trapéziste se c€rsse la gueule", et d'une écoute sans corps (l'ange Damiel)' I-a

dernière rencontre met en scène deu corps évoluant dans I'espace unifié d'une

parole partagée. [.a fusion enffe Damiel et Marion s'accomplit par la rcncontre

entre un corps muet et une écoute sans corPs : I'esprit de I'ange, qui constifue les

"deux moitiés d'une entité insaisissable". 1t;

[-a voix, sujet du fiftn, devient "un langage musique qui se signifierait lui-même,

où le signifiant passerait entièrernent à la siguification, sans ce déchet qu'est la

rnatérialité du son - où la signification ne serait plus née de I'absence de la chose,

mais resterait à habiær la plénitude du signifiant"'

Dans sa préface auGuide des Obiets sonores (2), Plene SCHAEFFER voit dans le

Co[€clion Essab. Gdrieæ du cinéma. Ed. de I'Etoile,

Paris, 1982
z lrrf,drelCHpN. Guide dæ Otgete Sonor€o, Plene SCHAEFFER et la Reôerche Musilab'

INA/tsuchet€hastel, 1 98!l
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son acousmatique un renouvellement de la façon d'entendre en créant des

conditions favorables pour une "écoute réduite" qui s'intéresse au son pour lui-

même, comme objet sonore' indépendamment de ses c€luses ou de Son sens'

I-es voix intérieures dominantes dans la bande son des Ailes du Désir,la musique

extradiégètique associée à la présence des Anges montrés conrme invisibles,

installent cette écoute réduite :

- en dissociant la vue de I'ouie, et en favorisant l'écoute des formes sonores pour

elles-mêmes
- en nrettant en évidence les variations de l'écoute

- en faisant prendre conscience au spectateur de son activité perceptive et de I'objet

sonore.

lâ Frrition de Jiirgen KNIEPER et le long @me de Peter HANDKE ne sont plus

les objets de la visée d'un sens abstrait ou d'une source concrète, mais la synthèse

d,une visée abstraite et d'une visée concrète qui Se reportent Sur eux' en tant

qu'objets sonores, corÉlats d'une écoute reduite'
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L'ambiguTté installée dans les rapports entre les différents types d'espaces qui

s'établit dès la mise en scène se trouve renforcée par la pluralité affTchee au plan

sonore au travers des procédures d'écarts relevées.

Par rapport au concept de "Grand Imagiet'' de A. GAUDREAULT O qui

recouvre les activités de narration dans la "mise chaîne", et de monstration dans la

"mise en cadre" et la "mise en scène", o[ a noté que I'ambiguïté de la narration

s'établissait dès la mise en scène des différents types d'espaces.

Au plan sonore, on relève le même déplacement du foyer de la narration,

narration qui ne s'effectue plus seulement au niveau du montage vertical entre

bande image et bande son, mais à celui de la mise en scène des points d'émission et

des points d'écoute.

L,a mise en scène fait apparaître la pluralité dès la mise en place de l'écart entre

points d'émission (corps pensants muets) et points de éception (écoute sans corps

des Anges), écart qui se retrouve à I'intérieur des points d'émission entre sources

et causes d'une voix.

Cette pluralité se retrouve au niveau de la "mise en cadre" p"t l'épart entre

position de caméra et sujets émetteur/récepteur dans la diégèse.

[.a "mise en chaîne" (le montage) fait apparaître des points de non synchronisation

entre bande image et bande son par le chevauchement sonore d'un plan visuel à un

autre, et par le mixage qui suspend la distance et la réverbération des voix

intérieures pour en faire des 'loix-je".

Cette pluralité mise en évidence aux différents niveaux de "mise en scène", "mise

au tilmilrue. Le sYstème du r&I
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en cadre", 'omise en chaîne", relève de I'activité d'un "grand Intonateut'' ou "grand

vocalisateur" qui se donne à entendre au travers d'une écoute réduite qui suspend

partiellement le sens et la source pour mettre le spectateur en position d'écoute

active, non plus soumis à l'énoncé dans un rapport d'adhésion , mais sujet d'une

vue et d'une écoute par la mise à distance de l'énoncé.
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III-4 - Synthèse des éléments de définition de la forme halade relevés

dans I s ;les du désir.

A I'intérieur de I'espace unique et clos de Berlin se met en place un système

binaire fondé sur des oppositions de contenu entre quête et errance auxquelles

correspondent des oppositions selon les composantes pragmatiques, cognitives et

thymiques.

Ces corrélations entre signifiant et signifié fondées sur un jeu d'homologations

entre catégories établissent une relation semi-symbolique entre les plans de

I'expression et du contenu.

I-a spécificité de la balade spatiale des Ailes du Désir réside dans I'introduction de

l'ubiquité à t'intérieur de l'énoné et de la verticalité au plan de la forme du

contenu et de I'expression qui rendent possibles tous les parcours.

En quoi la récurrence figurative/déplacement vectorisé vs déplacement non

vectorisé/commune à tous les films balades, complétée au plan thématique par les

données de quête et d'errance correspond à une forme sy'ecifique, une forme

balade ?

I-a forme balade des Ailes du désir se fonde sur I'autonomisation de la composante

thymique, selon laquelle le désir se poursuit dans un autre désir. I-a mise en forme

du désir rattache ce film à une théorie des passions selon laquelle le sujet ne se

déplace plus dans un but pragmatique (un objet à trouver ou à retrouver), ni selon

une composante cognitive (un objet à connaître ou à reconnaître), mais selon une
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composante affective : le désir vaut comme moteur de l'action mais vaut également

pour lui-même. I-e schéma sensori-moteur constitutif de I'image-mouvement

cohabite avec les perceptions de Cassiel qui ne renvoient qu'à elles-nrêmes.

ta juxtaposition d'images affectives et d'images perceptives met à distance le

spectateur qui ne peut s'identifier de manière constante et stable aux passions du

sujet, car sans cesse les perceptions de cassiel le renvoient à sa prcPre perception

et le placent en position d'écoute active de ce désir plus qu'en position d'adhésion

totale. I-e spectaæur se trouve ainsi "d&hiré" entre sa propension à adhérer au

désir du personnage, et sa tendance à mettre ce désir à distance. Il ne se positionne

plus selon une place unique, rnais doit sans cesse se déplacer entre deux types

d'images, entre deux formes de relation au film: implication ou distance.

Plus qu'une passion qui se donne à voir, il s'agit du regard poræ sur cette passion.

Entre cette passion et ce regard se glisse un espace intemrédiaire géré par le

"grand Imagier" et le "grand Intonateur" qui donnent à voir et à entendre la

perception de cette passion. Le spectateur se déplace sans cesse entre ces différcntes

strates constinrées par le désir de Damiel, la perception de cette passion par

Cassiel, la npnstration/ narration de la perception de cette passion. A ce

déplacement incessant du spectateur entre ces différents niveaux correspondent les

mouvements des personnages à l'intérieur de l'énoné.

la spéc'ificité de la balade spatiale des Arles du désir Éside aussi dans I'ambigÛté

des différents types d'espaces, et dans la mouvance sonore, inscrites dès le niveau

de la "mise en scène". [a narration s'effectue dès la mise en place des points de vue

et des points d'écoute pour s'étendre à la "mise en cadt€" et la "mise en chaîne".

Déplacements multidirectionnels à I'intérieur de l'énoné, cohabitation d'une

passion et de la perception de celle-ci, repositionnerent du niveau de la narration
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sur celui de la monstration des points de vue et des points d'écoute mis en scène,

ici I'homologation entre catégories du signifiant et du signifié se précise dans le

sens d'une homologation selon la mouvance. A la mouvance du contenu

correspond une mouvance formetle qui génère une nouvelle subjectivité.

I-e spectateur se déplace au rythme des mouvements dans l'énoncé, mais s'en

disjoint selon un il(e qui lui est prcpre. Il se déplace au gré des points de vue et des

points d'écoute qui l'installent dans une réception active au contact direct de

l'événement formel du fitm. Celui-ci s'établit selon un système métaphorique

ouvert dans lequel I'homologation mouvante ne se situe plus seulement à

I'intérieur d'une cohérence homogène inûerne au fikn, rnais selon des déplacements

de contenu et de formes qui mettent le spectateur en mouvement dans une pluralité

de parcours possibles, où jarnais il ne trouve sa place, si ce n'est dans les

résonnances que ce système ouvert introduit dans les interstices, les failles, les

fractures entre contenu et forme, et à I'intérieur de chacun d'eux.

Dans ce système semi-symbolique commun à tous les films, la forme balade se

fonde sur des invariants thématiques de quêæ et d'errance, des déplacements dans

I'espace, le temps, ou l'espace-temps Éflexil et évolue selon une théorie des

besoins, des passions ou des perceptions.

En tant qræ balade spatiale orientée selon la quête et l'errance, les Ailes du Désir,

en mettant en scène le désir pour lui-même autonomisent la composante thymique,

et constnrisent pn nouveau positionnement du spectateur fondé sur l'ambigurté et la

rrpuvance.

cetæ ambigûté et cette rrpuvance renvoient à un système métaphorique dans

lequel le spectateur devient un Écepæur actif par les résonnances multiples
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rendues possibles par la facture plurielle du film.

L'événerrent ne provient plus seulernent de l'énoncé ou de la forme de

I'expression, mais d'une perception formelle et esthétique mise en place par la co-

occurrence des éléments qui se déplacent entre les différents niveaux du film.

L'événement provient autant des déplacenpnts dans I'espace qtre de I'espace lui-

même qui rendent le hors-champ actif. I-e champ devient I'espace d'une attente

selon un effet d'attraction/répulsion qui introduit la duée. L'êvênement, c'est aussi

le rythme d'alternance enfie pauses et déplacements, celui des mouvements de

caméra celui du montage qui organise la micro-syntaxe selon des segments qui se

distinguent par rapport au critère premier de spatialité, et une macrcFsyntaxe

fondée sur I'ambigûté et la npuvanoe.

I-a balade spatiale des Adles du désir, instaure

spectatetu qui ne se questionne plus par rapport

statut des images :
- dans quel type d'espace suis-je ?
- Qui voit ? Qui entend ?

Si le regard sgr I'espace est le sujet du fihu le spectateur de manière métaphorique

est conduit avant tout à porter un regard stu I'espace du film. Il se trouve renvoyé

à lui-mêæ et à sa percption esthétique.

La figqration du déplacernent dans I'espace et du regard posé sur oe déplacement

est la nÉtaphore de I'action du spectateur qui ne se trouve plus en position

d'attente par rapport à une résolution finale, mais épouse le déplacernent formel.

L'événenrent naît d'une rencontre qui se oonstitue selon les halæs et déplacements

d'une fornp du contenu et d'une forme de I'expression npuvantes et ambiguës.

un nouveau positionnement du

à l'énoné, mais Pr raPPort au
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Chapitre IV

La balade spatiale, temPorelle et

réflexive dans deux films

d'Angelopoulos :
r l'Apiculteur
r I e Pas suspendu de la cigogne
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I . SYNTHESE PARTIELLE DBS ELEMENTS DEFINITION DE LA

FORME.BALADE

Il est à présent nécessaire de reprendre les éléments de définition auxquels nous

sommes parvenus, afin de resituer notre réflexion dans son cadre général.

En nous référant à la forme-balade anatysée par G. DELEUZE dans l'Image-

Mouvement et dms l'Image-temp.r, nous avons présupposé comme existante cette

forme que G. DELEIJZE pose cornme un des éléments de la modernité au cinéma.

Dans les dernières pages de l'Image-Mouvement, le philosophe énonce les cinq

conditions de la crise de I'image-action : situation dispersive, faiblesse des

enchaînements, forme-balade, cliché, complot (') .

Dans le cinéma européen à partir de llt5, nous avons sélectionné un micro-corpus

d'analyse qui nous a permis de poser des éléments de définition en termes de

contenu, d'expression, d'énonciation. Qu'elle s'effectue dans I'espace, dans le temps

ou dans I'espace-temps réflexif, la balade se construit sur un déplacement du sujet

qui peut être motivé selon une quête ou "démotivé" selon I'errance. Ces films de

quête, comme Le Voleur de bicyclette peuvent être de facture classique, ou

moderne conune les autres films analysés. I-e caractère moderne est dû, entre

autres, à un ou plusieurs des éléments relevés pal G. DELEUZE :

- Læ premier de ces éléments est la "situation dispersive". l-a. narration ne porte

pas sur le rétablissenrcnt d'un équilibre perdu du type "état, transformation, état"

ou "transformation, état, transformation", mais sur le mouvement de disjonction

' L'imqg+nouvementq.266 à 290
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duratif et itératif enffe un sujet et le monde. I-es allers et retours valent désormais

pour eux-mêmes, sans affecter la relation du sujet au monde.

- Cette "situation dispersive" provoque des "enchaînements faibles", dans le sens où

les actions du sujet, réduites à des déplacenrents ne sont plus motivées, où les

déplacements ne se prolongent plus de manière nécessaire dans les suivants, et où

les coupures enfie les séquences ou les plans eux-nÉmes ne sont plus rationalisées

par rapport à la diégèse, et sont donc affichées.

- [,es balades ne renvoient plus à des besoins ou à des passions, mais sont

I'expression d'un sujet percevant qui met le monde à distance, et de ce fait, liberé

de tout lien affectif ou pragrnatique, est à même de réfléchir les "clichés" ou le

"complot" diffus qui lui ont fait perdre toute identité, et toute unité avec le monde.

Si Le Voleur de bicyclette, ttrct en scène la faiblesse des enchaînements au travers

des hasards météorologiques qui suffisent à interrompre la recherche de I'objet

perdu, cette faiblesse se trouve pourtant compensée par I'importance vitale que

représente la perte de la bicyclette pour le sujet.

Dans Profession : reporter déjà, ANTONIOM nous montre l'indifférence du sujet

par rapport aux événements qui pourtant le concernent.

WENDERS exprime une forrne mixte dans Zes Ailes du Désir, dans le sens où les

perceptions de Cassiel ne se prolongent qu'en d'autres perceptions, mais où le désir

de Damiel, tout en étant une composante autononp de la nartation, sert aussi de

moteur à I'action du sujet sur lui-même et sur le monde.

Avec deux films d'ANGELOPOULOS: l'Apiculteur (l%) et le Pas suspendu de
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Ia cigogne (l9Fl), nous nous proposons d'analyser au travers de quels éléments les

balades dans I'espace, le temps et I'espace-temps réflexif, tout en répondant aux

conditions de la crise de I'image action énoncées par G DELEUZE, permettent

aussi le surgissement d'une "image mentale" qui est au fondement de la "nouvelle

subj ectivité" constitutive de la forme-balade.

Dans l'Apiculteur,le voyage dans l'espace se trouve motivé au plan professionnel

par le métier de Spyros. Ici le sujet est encore raccroché au monde par des liens

mêmes faibles : il a un nom, une famille, des amis. Mais ce statut social se trouve

affaibli par I'indifférence du sujet au monde. Spyros a quitté son métier

d'instituteur, il se sépare maintenant de sa femme. Sa famille et ses amis sont

dispersés, sans que pourtant une importance décisive soit accordée à ces différents

éléments. Mariage, Départ, Rencontres, Adieux, Retrouvailles, Mort, tous ces

éléments sont filmés à distance, et ne semblent pas affecter I'indifférence du sujet.

[,es événements se succèdent, se juxtaposent, sans se prolonger les uns dans les

autres, ils s'accumulent dans une "poussière de faits" (t ).

[.e voyage de I'apiculteur est lié aux hasards du temps qu'il fait, et le caractère

elliptique du hajet parcouru est rendu plus prégnant par la narration off des

extraits du jounnal de Spyros. Cette narration sonore, en fait voix-je, s'effectue

toujours sur des images de déplacerrcnt, et affiche l'écart temporel entre le temps

vécu du journal (déjà mis en Écit) et le temps transvisualisé par des images

récurrentes sur des scènes de route.

Si Spyros dispose d'une carte qui permettra à la jeune fille de le retrouver, le

' G. DELEUZE. L'imqe-mouvemqû
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spectateur ignore tout des étapes et de la destination du voyage qui mène à "l'autre

bout de la carte". I-a faiblesse des liens sensori-moteurs tant par rapport aux

actions du sujet qu'à l'espace et au temps se trouve renforcée par la mise à distance

des clichés visuels et sonores. Les clichés sonores prennent la forme d'une

comptine, d'un @me chanté par différentes voix in ou hors-champ, et qui, en

revenant plusieurs fois rythment la bal(l)ade de leur tonalité enfantine. Associées

aux scènes d'adieux entre Spyros et sa fille, ou au retour de celui-ci sur les lieux

de son enfance, elles se constituent en musique de I'enfance qui surgit, par vagues,

à la nÉmoire. L-a mérnoire des origines, toujours sous-jacente affleure parfois par

cette mélodie qui s'égÈne conune un refrain tout au long du voyage pour en

ponctuer les haltes et les étapes.

Cliché sonore, rnais non affectif cette fois dans la musique anglo-saxonne sur

laquelle danse la jeune fille, seule devant le juke-box. Cette même musique emplit

le self de la station service dans laquelle la fille de Spyros travaille, mariée à un

pompiste

I-es clichés anglosaxons sont égalernent pÉsents au travers des lieux qui ponctuent

le voyage : station service, libre-service, bar ambulant sashaînent le voyageur par

les offres qu'ils lui proposent.

Argent, sexe, armée, famille sont réduits à l'état de clichés. Le vieux cinéma est

désormais incapable de les faire sortir du néant, incapable de réfléchir un monde

qui a pedu son sens. Seul le rnouvenpnt des personnages peut désormais animer le

monde et les images qui le réfléchissent. L'écran éteint du vieux cinéma déserté est

à I'image de ces rêves privés de sens. L'furt qui sépare les espoirs projetés par la

mère sur sa fille Maria "qui ferait son chemin toute seule", et la vie nrcnée par

celle-ci pennet de meswer les limiæs des rêves. *Quel gâchis !" murmurera la
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voix-je de Spyros en évoquant la vie de sa fille. Cette constation renvoie à I'idée de

"complot" et de pouvoir occulte qui mine les individus de I'intérieur, êr

restreignant leurs possibilités de choix : les filles de Grèce se marient à des

militaires ou à des pompistes et n'ont d'autre alternative en cas de refus que celle

de tout quitter pour s'enfenner dans d'autres carcans : la musique anglo-saxonne,

les soldats de passage, une autre façon de perdre son identité. Face à ces

altematives, Spyros oppose son mutisme et renouvelle ses adieux à ceux qui ont

parugé ses rêves de jeunesse. Tout le hajet est jalonné de haltes, d'adieux qui sont

aussi des adieux arrx rêves de jeunesse qui donnaient un sens à la vie. I*a dernière

rencontre dans le vieux cinéma marque la fin du voyage qui lui est indifférent. [.a

seule voie possible est de se laisser mourir. I-es abeilles auxquelles les ancêtres de

Spyros ont consacÉ leur vie, sont aussi celles qui donnent la mort. I-e temps se

referme en un cercle où les lieux d'origine sont aussi les lieux de mort. Il n'est

désormais plus possible au sujet d'assumer le destin de sa race, tant le poids des

clichés, de la hadition grccque engloutie par le npnde moderne a détruit I'unité

entre le monde et lui.

Cette rupture intégrée au sujet et marquée par son indifférence se trouve exprimée

de manière analogue par la distance imposée par les ruptures au plan de

I'expression. [æ voyage professionnel qui sous-tend I'action de manière de plus en

plus faible, dans la mesure où I'apiculteur se désintéresse de plus en plus des ses

abeilles qui meurent, ce voyage soutient de manière ténue une remontee dans le

passé. Chaque halr correspond à des retrouvailles ou à des adieux. Seul le départ

amènera une rencontre avec une jeune fille errante. Au gÉ des étapes, Spyros

remonte vers le lieu des origines, à "l'autre bout de la carteo', sans que pourtant

l'on sache où il se dirige, et s'il le sait lui-nrême. Au cours des retrouvailles, les

échanges avec les amis s'effectuent dens des murmures ou des cris, mais jamais le
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passé ne se trouve reconstruit par l'échange. Cette impossibilité pour le sujet de se

reconstruire par son passé ne semble pas pourtant I'affecter, et la route le reprend

sans que l'on meswe la distance et le temps qui restent à parcourir.

La balade spatiale, rythnree de retrouvailles et d'adieux, de haltes et de

déplacements est le seul lien qui soutient les actions. Iæ lien du hajet est lui-même

elliptique dans son itinéraire, et par rapport à sa destination inconnue. Les arrêts

s'effectuent toujours dans des lieux désinvestis, désaffectés ou vides de sens : les

cafés, hôtels, hôpitaux, stations service, logement d'étudiant, cinéma fermé sont

des lieux de transition qui contiennent en eux les gennes d'un voyage interrompu.

A l'espace elliptique conespond un temps non chrcnologique où la mémoire des

retrouvailles effectue des percees dans la linéarité des jours qui s'écoulent. Deux

temps se juxtaposent et parfois se mêlent par la voix-je : le temps du vécu est

absorbé par le temps de la mémoire. C'est lorsque le passé submerge Spyros qu'il

se laisse arêter définitivement dans le bourdonnernent des abeilles. Ce

bourdonnernent emplit l'espace sonore de la scène de mort finale et absorbe

I'enchevêtrement du passé et du présent. Plus qu'à son désespoir, Spyros se laisse

aller à I'indifférence qui le submerge, et n'assume mênre pas sa mort. Celle-ci,

conune les autres faits est un non-acte au cours duquel le sujet se laisse entraîner

dans la circularité du temps. Plus le voyage avance, et plus passé et présent

jusqu'alors juxtaposés se mêlent jusqu'à se confondre dans la mort. Celle-ci n'est

pas l'aboutissernent du déplacement spatial, mais plutôt le moment où les temps se

confondent. La balade spatiale a permis le voyage dans le temps.

L'indifférence du sujet au monde, I'espace elliptique qui sous-tend

I'enchevêtrement des temps s'expriment dans une forme elle-même en ruptue. [-a
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nalTation accomplie dès la "mise en scène" du sujet, des espaces et des temps sepoursuit au niveau de la "mise en cadre". c'est ici la durée des plans séquences
souvent fixes qui suspend une structure narrative déjà affaiblie. I-a mise en scène
non événementielle et dispersê rlans une juxaposition de faits qui n,affectent pas
le sujet se trouve renforcée par une mise en cadre qui accuse le non-événement. [^a
caméra fige I'espace et le temps par la fixité et la rongueur du plan. La mise en
cadre tend à "s'enfoncer" dans le réel vide de tout événement. c'est pourtant par
l'insistance de la fixité et de la duree que se montre la représentation qui ne
parvient pas à saisir le Éel. on assiste alors à un phénomène paradoxal d,un
affichage énonciatif qui s'accomplit dans la volonté de saisir le réel, mais où
I'impossibilité d'accomplissenrent de cette vis& se traduit par un affichage
énonciatif qui fait reculer d'autant plus le réel, toujours inaccessible. L-a durée et la
fixité des plans, tout en commentant le réel lui-même figé et vide, le réfléchissent
dans le même acte. L'acte de voir et d'entendre s'affiche par la fixité, la durée et le
silence, là où I'on attend le mouvement et le son. L'image et le son renvoient
l'énonciataire à son attente, tout en réfléchissant I'impossibilité pour l,énonciateur
de saisir le réel, lui-mêrne vide. Foyer, site et cible O s'affichent ici au travers de
I'impossibilité pour le foyer, de la fixité, de la durée et du silence pour le site, de
I'attente pour la cible. C'est en ce sens que les images et les sons se commenrcnt et
se réfléchissent de manière rnétaphorique, dans I'affichage d'une impossible
représentation. Ia configuration objective inéelle proposée F, F. CASETTI esr
dominante dans ce fikn' non par des angles de prises de vues ou des mouvements
de canÉra qui ne pourraient êû€ affectés à aucun personnage de la fiction, mais
dans I'affichage d'une volonté de suspendre la représentation. L'enjeu n,est plus ici
de savoir si les images et les sons sont les traces d'instances non anthropomorphes,

oubsilefuffin
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ou si, du fait de leur état de non-personne, elles ne peuvent que se commenter ou

se réflechir elles-mêmes; l'énonciation consiste ici à montrer que le fTlm bien sûr

est une chose, mais une chose qui parle pourtant, et qui ici montre et dit son

impossibilité à montrer et à dire autre chose qu'elle-même, du fait d'un réel vidé

,de sens, du fait aussi de son statut de représentation. Il ne s'agit plus dans un élan

mimétique de reproduire le réel, mais de reproduire (commenter et réfléchir) un

acte de repÉsentation qui nécessite en amont, en aval, et en son sein même les

traces d'instances productrices et réceptrices.

l-a "nouvelle subjectivité" à I'oeuvre dans I'Apiculteur s'affiche dans la

juxtaposition de procédures d'écarts :

- écarts entre le sujet et le monde,

déplacement et le silence.

marqués par I'indifférence, le non-acte du

- écarts entre la volonté de saisir I'espace-temps du réel dans

des plans qui affichent simultanément leur impossibilité.

- écarts entre une visée énonciative et son aboutissement impossible.

- écarts entre I'inscription de la cible qui ne s'effectue que dans la mise en place

d'une attente d'un espace-temps en suspension.

Le Voleur de bicyclettemettait en place un sujet de quête selon unelhforie-des

besoins- C'est le besoin de travail, d'argent, d'insertion sociale qui mettait le sujet

en mouvenpnt, construisant ainsi I'espace selcn I'utrlité et le--pmgpatisme- même

si le franchissement de cet espace était soumis au( hasards de la pluie. Dans cet

espace utile et social, l'énonciataire se trouvait installé selon une crcyanoe au

monde représenté.

la fixité et la durée
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Dans Profession : Reporter,le sujet se déplace à la fois selon une quête d'identité,

et selon une fuite de ceux qui désirent le "reconnaître". I-a dualité de "[,oke

Robertson" est inscrite dans I'expression même du film qui leurre l'énonciataire

dans une subjectivité apparente. [,es segments apparemment subjectifs sont ensuite

détachés du regard du personnage dans lequel on les croyait inscrits, et sans cesse

l'énonciataire se houve piêgé dans la fausse inscription à une place subjective ou

objective. L'espace parcouru par le sujet est un espace cognitif qui correspond à

une quête d'identité, mais il est aussi paradoxal dans la mesure où, comme les

personnages de la fiction, le spectateur ne sait jamais dans quelle place s'inscrire. Il

oscille toujours entre subjectivité, et conscience d'un leurre. Ce qui aboutit à une

remise en qruse de la représentation dans laquelle l'énonciataire prend conscience

d'un leune.

Les Ailes du Désir établissent un double déplacement selon la quête et selon

I'errance, et cette quête de Damiel ne s'effectue plus selon un besoin, mais selon la

passion qui I'anime. L'autonomisation partielle du désir soutient la structure

narrative, mais se trouve mise à distance par les perceptions de Cassiel qui ne

renvoient qu'à elles-mêmes. L'énonciataire oscille sans cesse dansl'amhiguité et la

mouvanoe inscrites dans la passion et la perception de celle-ci.

Dans l'Apiculteur ,l'&,art entre le sujet et le monde se trouve à la fois exprimé

par I'indifférence et par le déplacement elliptique dans I'espace et dans le temps.

Ces écarts représentés par la fixité et la durée des plans, ainsi que par le silence,

aboutissent à la représentation d'une impossibilité. Impossibilité de saisir I'espace-

temps du réel qui affiche les procédures énonciatives. L'énonciateur révèle sa
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présence au Favers de l'impossibilité à montrer, et l,énonciataire s,installe dans
une attente de captation du réel, toujours reléguê dès qu'elle se trouve mise en
discours.

I-es films- balades analysés jusqu'ici s'établissent tous selon des écarts, des
disjonctions, des déliaisons, selon un système hétérotope qui use de procédures
diverses :
- le leurre, l'ambiguité et la mouvance, I'attente et la suspension relèvent d,un
système énonciatif où les procédures énonciatives, déictiques ou impersonnelles,
affichent des instances illusoires qui s'appellent sans jamais se rejoindre.

la perte d'unité entre I'homme et le monde figurée dans utr déplacement qui vaut
pour lui-même est la métaphore de I'impossible fusion entre des instances qui ne
peuvent que montrer ou faire entendre leur jonction suspendue dans une forme
discursive.
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II - Le pas suspendu de la cigogne - STRUCTURATION ENONCM

ET FOR]VTE DE L'EXPRESSION

II.1 - Introduction

L'analyse du pas suspendu de la cigogne nous permettra d'affiner I'examen de la
'onouvelle subjectivité" à I'oeuvre dans les films- balades.

Si dans Les Ailes du Désir,la quête était motivée par la passion, et mise à distance

par les perceptions de celle-ci, ce film d'ANGELOPOULOS met en place une

quête motivée par le caractère pragmatique du reportage, qui met à distance une

eITanceparvenueàsonpoint l imi te. [ .apassion,commedansProfession

Reporter et dans l'Apiculteur prend la forme de I'indifférence, et la rupture

d,unité entre I'homme et le monde s'effectue par une disparition qui fait passer le

sujet d'une vie politique fondee sur I'engagement, à une vie de repli intérieur où

le sujet ne rejoint le monde que par le regard qu'il lui porte : "Voyage... Tout ce

que je touche me blesse. On n'a même pas un nom. Donnez-moi un coin pour

regarder et oubliez-moi dans la mer." Cette rupture intérieure du sujet figurée par

la disparition, c'est-à-dire par une fracture accomplie dans I'espace, cette

disjonction entraîne un voyags den5 le non-lieu, dans l'a-chronie et dans les

diverses formes de représentation. En quoi ceffe disparition du sujet figurée par la

confusion dans les espaces, les temps et les représentations contient-elle le germe

d'une "nouvelle subjectivité", telle que nous avons commené à la définir selon le

leurre, la mouvance et I'ambiguité, selon des procédures d'écarts au plan de

I'expression qui manifestent l'éclatement énonciatif ?
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ll.! - I . voyage darrs l'espace

[æ voyage dans I'espace du Pas suspendu de Ia cigogne s'accomplit selon la

confusion et la limite.

'Cette dualité paradoxale se trouve inscrite dans les deux premiers et le dernier

plan du film. Le film s'ouvre sur l'espace mental de la mémoire, mais ce caractère

subjectif de I'image n'est ancré que dans la bande son par une voix off, en fait la

voix-je du journaliste qui apparaîtra au plan suivant :

"Parti en voyage à la frontière, je repensais pendant tout le trajet, à l'épisode du

piÉe. I-es cadavres des réfugiés asiatiques dans la mer après le refus des autorités

grecques de leur accorder I'asile politique. I-eur volonté de mourir en se jetant une

nuit du pont du navire grec à bord duquel ils avaient été découverts en pleine mer

dans la traversée du Pacifique. On part comment ? Pourquoi ? Et pour où ? Est-ce

cornme le dit le vieux poème ?

"Et n'oublie pas que I'heure du voyage est revenue

I-e vent souffle tes Yeux au loin."

Cette inscription de la mémoire au plan sonore se trouve redoublée par la

longueur de ce premier ptan séquence quasiment fixe. I-e point de vue est figé dans

le passé de la mémoire et la musique exhadiégétique se tait pour laisser vrombir

les hélicopêres.

L'&Ârt consiste ici en I'opposition d'une voix-je nécessairement unique et

singulière, et le vrcmbissement très puissant et collectif des hélicoptères. [^a fixité

du plan inclut pourtant le germe de tout le film à venir. Comme les hélicoptères

qui recherchent des cadavres dans la mer, le journatiste et l'équipe de télévision
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poursuivent un homme qui s'est perdu dans le monde, qui s'est volontairement
jeté du navire pour "écouter la musique derrière le bruit de la pluie,,. [^a fixation
dans le passé de la mémoire est la cataphore du film à venir, et le premier espace
subjectif mêle déjà I'espace du souvenir et I'espace du récit à venir, tous deux
inscrits dans la duree et la fixité. I-e dernier plan sur le regard que porte le
journaliste sur les hommes en jaune accrochés à leur potearDK conune des oiseaux
est I'espace utopique qui s'est établi à partir de l'espace imaginaire d,une mémoire,
et de I'espace rêl du tournage réfléchi par le film lui-même. Confusion entre
espace réel et espace utopique, entre espace de reponage et espace de filrn, entre
"réalité" du pÉsent de la voix et passé visualisé. Iæ second plan séparé du premier
par un raccord cut et une rupture sonore introduit le sujet de cette voix-je dans un
réel de rupture, dans l'espce limite de la frontière. Si le souvenir et l,utopie
semblent sans bornes par la figuration de I'infini de la mer et le double alignement
vertical et horizontal des poteaux et des fils, I'espac e "r&1" intermédiaire est celui
de la rupture, de la ligne infranchissable. L'espace fÏlmique peut alors s,établir sur
des passages incessants entre nÉmoire, utopie et râlité de ruptwe.

['a confusion et la rupture entre les différents types d'espaces s'établit également
entre les deux villes du fïlm : Athènes, et cette ville sans nom, proche de la
frontière du Nord.

I-e troisiènre espaee du film nous introduit aux abords de la ville frontière où
depuis un mirador, le militaire guide le regard du journaliste dans une longue-vue
braquée su la ville enneigée : "Vous voyez cette petite ville (...) sur le plateau ?
C'est la ville la plus proche de la frontière. I-es gens du coin I'appellent la salle
d'attente." Mais jarnais le spectateur ne découvrira la ville de I'extérieur avec la
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distance de la longue-vue .

Il se trouve plongé en son coeur au plan suivant, sans avoir effectué le trajet qui y
mène' [a distance, au sens de distance à parcourir, et de mise à distance, lui est
pour I'instant refusée. Il penètre dans la ville avec I'arrivée du camion de
télévision et avec la voix du militaire du plan pÉcédent qui se poursuit off, alors
que I'on se trouve déjà dans la ville. Iæ passage de la voix-in à la voix-je accomplit
une ellipse spatiale et temporelle, tout en établissant une confusion entre une voix
que I'on entend de I'extérieur, et une voix qui peut être raccrochée à une écoute
interne, au souvenir du journaliste, gui, lui s'est déplaere en se souvenant de sa
conversation passée. De cette ville qui n'a pour nous d'existence qu'à l,intérieur,
nous nous échappetons une seule fois pour nous rendre à Athènes. Une fois
encore' le tmjet n'est pas visualisé, mais l'on change d'espace cette fois par la
confusion entre les images. Dans la ville frontière, l'equipe de télévision a tourné
des images d'un train qui défile lentement, port€s ouvertes, laissant apparaître ses
passagers qui nous regardent en traversant le champ latéralement. Sur cette image
de défilement glisse la même musique extradiégétique que celle entendue au
premier plan du film avant le vrombissement des hélicoptères. La même mélodie,
mais interprétée par des instruments différents sur un rythme plus lent. Aux
instruments nombreux et puissants sur des irnages d'hélicoptères succède cette fois
I'accordéon" lent et lancinant. I-es images du train peuvent être assimilées à celles
qu'est en train de filnrer l'{uipe de télévision. On retrouve ces mêmes images, en
aval cette fois, projetês sur un écran dans les studios de télévision d'Athènes. t^a
nÉnp musique est reprise sur des irnages en cours de filmage et sur des images
projetées. k confusion entre la ville frontière et Athènes s,établit sur la
juxtaposition de la même irnage d'abord filmée, ensuite projetée.
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Athènes n'existera qu'au travers de trois lieux où s'effectuent trois représentations
différentes :

- les studios de télévision où I'on projette des images de la ville frontière et celles
du disparu' Iæs archives qui semblent concentrer toute la mémoire d,un pays,
mais où I'on ne peut ae-céder que par la subjectivité d'un souvenir ou d,une
reconnaissance.

C'est la reconnaissanoe du journaliste qui I'entraînera à consulter les archives.
- Athènes, c'est aussi I'appartement du jounraliste. Celui-ci est complètement vide
et semble occupé seulernent par des rnachines à repésenter. C,est dans cet
appartement que la femme du disparu viendra faire écouter au journaliste une
cassette sur laquelle elle croit reconnaîtrc la voix de son mari.
- Athènes, c'est enfin le lieu de rencontre entre la femme du disparu et le
journaliste, rencontre commenés dans I'appartenrcnt de celui-ci, et qui se poursuit
dans la rue. [-a rue est alors I'espace d'une mémoire qui se dit, de npts qui tentent
de ressaisir' le passé et de capter une écouæ installée rtans la personne du
journaliste. Mais cette voix de la mémoir€ se trouvera par trois fois interrompue
par la présence de l'équipe de tounrage. Une première fois un joumaliste entre
dans l'appartenrent dont la porte était restée ouverte et suspend l,écoute de la
cassette. Une seconde fois, c'est la femme du disparu qui s'interrompt lorsqu'elle
aperçoit I'equipe de tounnage.

"Continuez, faites cornme s'ils n'étaient pas là" lui enjoindra le journaliste. Une
hoisième fois, le surgissement du passé est stoppé par la violente lumière projetee
par l'équipe de tournage. "Non, pas ça,yous n'avez pas le droit !"



326

Athènes est donc bien le lieu dans lequel une mémoire cherche à se dire,
interrompue pourtant par les reporters qui désirent la capter. c,est le lieu d,images
que I'on archive, le lieu de mots enregistrés, le lieu d'une mémoire que l,on
cherche à capter. cette figure captatrice et engloutissante de Ia capitale sera reprise
par I'equipe de toumage' venue de bien loin pour saisir des images, mais
seulement des images.

On quitte le cenhe nerveru( d'Athènes pour s'en retourner à la frontière par
I'image du camion de télévision qui disparaît dans la nuit sur l,autoroute,
emportant avec lui cette voix de femme, devenue voix-je qui se poursuit jusque
dans la chambre d'hôtel où se repose le journaliste. I-e passage de la voix-in à la
voix-je effectue doublement une plongée dans la ménpire : la voix est la mémoire
de celle qui dit la disparition de son mari, elle est aussi la mémoire de celui qui se
souvient de cette voix en hain de se souvenir. On replonge une nouvelle fois dans
la ville-frontière par la voix-je dont se souvient ou dont rêve le journaliste. L-a
ville-frontière, jamais montrée de l'extérieur, introduiæ seulement par la voix-je
devient un lieu hors-du-monde que I'on ne peut Snétrer que par les voies de la
mémoire. Espace npntal donc, rnais aussi espaoe "réel" peuplé par la réalité de ces
immigrés installés dans I'attenûe. On penètre dnns cette ville comme tous ceux qui
y sont Parvenus, attirés par le mythe d'un disparu ou fuyant une râlité
insupportable.

Cet espace de la ville-finntière se construit également sur la confusion et la
rupture. EIle entretient en elle des confusions entre lierx publics et privés, lieux
extérieurs et intérieurs, ici et là-bas.
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I-a chambre d'hôtel du journaliste "double" le wagon du disparu; le bar-dancing de
l'hôtel renvoie à d'autres cafés; la place de la ville traversée par une rivièrc que
franchit un pont annonce le lieu de la rencontre où coule le fleuve; la ligne
frontière annonce les lignes téléphoniques du plan final. Les différents espaces du
profilmique se réfléchissent les uns les autres sans jamais parvenir pourtant à
communiquer.

Si la chambre du journaliste dans laquelle on t'nètre trois fois est le lieu d,une
concentration, le lieu de convergence où les intuitions se confirment, c'est aussi le
lieu d'accomplissernent d'un désir. l-a scène où, pour la première fois le
journaliste amène la jeune fille qui I'a capté par son regard, cette scène d,amour
est figurée par une main, tendue vers I'autre. [-a chambre est aussi le lieu où le
journaliste se souvient ou têve de la voix de la femme du disparu. C'est le lieu
depuis lequel il peut observer les déplacements du "disparu" qu'il ne reconnaît pas
encore. C'est le lieu d'accomplissement d'un désir de I'autre, un lieu d'observation
de soi et du monde. Le regard que porte le journaliste sur la rue s'accomplit deux
fois de manière analogue. Une première fois, le reporter est à son balcon, un léger
pas vers I'avant nrontre son regard capté par un point qu'il fixe en contrebas du
balcon. Au plan suivant, nous somnrcs dans la subjectivité de son regard, mais un
zoom avant sur le dispanr qui marche dans la rue ôte toute possibilité d'ancrage
dans le regard du journalisûe. D'ailleurs le plan suivant Églé sur le même cadrage
et le mênle angle de prise de vue en plongée nous rrrcntrc le journaliste en train de
s'éloigner dans la rue avec son équipe de tounrage.La fausse subjectivité du plan
sur le dispanr renvoie ici au phénonÈne de la reconnaissanoe qui soudain
accomplit un zoom qui se disperse ensuite dans une peroeption objectivée.
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I-e balcon de la chambre pennettra un second regard "purement subjectif, celui-ci,
toujours selon le même cadrage et la même plongée, sur un homme jaune hissé sur
un poteau.

Les deux plans similaires assimilent le "disparu" à ces "hommes jaunes,, avec
lesquels il quittera la ville, peut-être. La chambre est le lieu où s,opèrent les
reconnaissances et les intuitions sur lesquelles s'étrablit l'espace subjectif d,un
regard construit sur la mémoire et I'intuition.
I-a chambre se constitue également en double du wagon où le disparu s,occupe de
plantes qui ont "besoin d'obscurité et de silence" pour genner, où il construit pour
le petit garçon venu I'aider un espace de récit sans limites : '.- euand la terre
commencera à brtler parce qu'elle sera toute proche du soleil (...)
- Et comment se termine t-il ce voyage?,'
L'a fin du récit du voyage des hommes accrochés à un cerf-volant serà suspendue
par le regard du "disparu' qui fixe la neige denière sa fenêtre. Les deux lieux
"privés" du journaliste et du "disparu": chambre d'hôtel et rvagon arrêté se
renvoient I'un à I'autre par des actions communes du regard qui introduisent et
construisent un espace subjectif ou utopique, établissant ainsi des échos visuels par
lesquels le reporter et le disparu vont peu à peu se rejoindre et se confondre dans
un espace rnental.

Si le journaliste parvient à penétrer le wagon et à retrouver le dispanr, c,est après
avoir tenté d'ouvrir bien des portes. De nrême, on n'accède à sa chambre d'hôtel
qu'après des arrêts marqués su le palier qui se renouvellent quatre fois avec
I'arrivée de l'équipe de rcportage, avec la jeune fille rencontrée au bar, avec la
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femme du disparu' avec le militaire. Tous seront attendus par la caméra sur le
palier qui les inscrit dans des cadrages identiques. Ce retour sur les mêmes lieux,
ces échos d'un espace à l'autre établissent des parcours récurrents analogues au
cheminement de la mémoire qui plusieurs fois repasse les mêmes images avant que
le passé émerge. A ces récurrences visuelles corespondent des échos sonores qui
sont des leit-motiv d'une même mélodie qui revient sur des lieux différents. I-a
bal(l)ade se construit sur un système de récurrence qui suggère des mouvements de
retours sans cesse répetés.

ces retours sur les rnêmes lieux, tout en établissant des échos sont pourtant
marqués dans leur limites. Chaque entrée dans un espace s'effectue par une porte
que I'on voit s'ouvrir alors que I'on se trouve à I'intérieur de ce lieu. I-a caméra
tente de saisir les déplacenrents des personnages, mais toujours en les pÉcédant, et
la balade est alors suggérée par les entrées dans les lieux qui correspondent aux
ouvertures de plans. Si les déplacements sont rarernent figurés, les ouvertures de
portes tiennent lieu ici de figuation de déplacement. Cependant, même si les
déplacements sont rarement filmés, le rythme de la narration n,en est pas plus
rapide pour autant- Car dès que l'on est introduit dans un espace, on s,y trouve
enfermé, et le temps du récit tend à rejoindre le temps de I'histoire, tout comme
I'espace du plan correspond le plus souvent à un espace clos du profilmique.

La balade spatiale réside ici rlans une juxaposition de lieux qui se font écho, mais
qui sont pourtant clos dans leurs limites, et qui tendent aussi à correspondre à la
juxtaposition des plans séquences. Il est pourtant des lieux infranchissables que ne
pourront jarnais ouvrir aucune porte. la poræ s'oppose ici à la ligne, à toutes ces
lignes que le film construit sans jarnais pouvoir les franchir. Ligne_frontière bien-
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sûr dont le franchissement signifie la mort : "Si je fais un pas, je suis mort.,,
Lignes qui rendent fous, comme si les limites imposées au( corps permettaient
aux esprits de franchir celles de la folie : "Ici dans le fin fond du pays, tout prend
une autre dimension. solitude, incertifude, sentiment de menace pennanente. Les
hommes deviennent fous." "ce sont les frontières qui rendent fous, les limites,,.
Mais lorsque les hommes parviennent à franchir les frontières imposées, ils en
construisent d'autres :
"entre chrétiens et Musulmans ou entre Kurdes et Turcs ou entre révolutionnaires
et opportunistes." observant |homme pendu en haut d,une grue alors que le
silence couvre les coupables, le militaire confîera au journaliste : ..Ils ont passé les
frontières pour être libres. Ils sont arrivés ici et ils ont dressé de nouvelles
frontières' Dans ce bourbier, en rendant Ie monde plus petit.,, ra ligne est aussi
celle de son destin rompue volonûairement par cet homme politique qui choisit de
disparaître "Comment? Pourquoi ?" C'est la ligne de force des militaires alignés,
mais aussi les lignes de communication qui se dressent au plan final. C,est la ligne
plate du cours du fleuve qui n'emfeche pas pourtant les mariages et les rencontres.
C'est la ligne du silence insupportable que Ie "disparu" élève entre lui et sa femme.
Ce sont aussi les lignes du livre "Mélancolie d'une fin de siècle,, qui semblent
établir un pont entre réel et utopie,entre présent et futur : ,.pourquoi ne pas
supposer qu'au mornent où j'écris ces lignes, nous sonunes le 3l décembre lggg ?-

Etabli sw des confusions entre espaces présent et passé, entre espaces ..rê1,, et
mental du souvenir ou de I'utopie, enue espaces du reportage et du filn, rompu
par des lignes qui le fracturent tout en le soutenant, I'eslnce du film est une sorte
de non-lietr' confus et fracturé, un espace rrental, arx confins du monde. Espace
mental connoté par des figurations de I'univeni concenhationnaire : les miradors.
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militaires, l'évocation des cadavres sur la mer, les murs d'enceinte de la ville, les

trains qui emportent des apparences de vie, les fugitifs que I'on retrouve morts sur

le fleuve, le bruit du fleuve qui fait peur et attire à la fois, I'aspiration à la fuite,

I'attente d'une délivrance, les images qui saisissent le vécu pour mieux

I'emprisonner, le fleuve, symbolique frontière que franchissent des ponts eux-

mêmes marqués d'une ligne infranchissable,... en font un lieu limite où la mort est

partout présente denière ces lignes de rupture.

C'est seulement par des percees de temps imaginaire : mémoire ou utopie que la

vie, sournoisement, va pouvoir se poursuivre.

II.3 - I . voyage dans le temFs

Si l'espace se construit sur des confusions et des ruptures, le temps a-

chronologique inclut pourtant en lui une puissance de vie qui lui permet de

s'échapper du réel par la mémoire ou l'utopie. [-a confusion, la rupture, mais aussi

la suspension caractérisent ici le temps. [-a confusion entre passé et présent surgit

dès le flash-back du premier plan qui est aussi la cataphore du mécanisme de

confusion sur lequel s'établit le film.

I-e temps réel sera rompu par des imrptions du passé qui surgit par la mémoire,

par les enregistrements de voix, par des images filmées ou projetées. Il sera

entravé également par le futur des images du film de reportage à venir. [.e futur,

c'est aussi le livre "Mélancolie d'une fin de siècle" et le récit que le "disparu" fait

au petit garçon :
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"Quand la terre commencera à brûler parce qu'elle sera toute
proche du soleil,
I-es hommes devront s'en aller.
Alors va se produire ce que l'histoire appellera "[-a Grande
Migration".

Ils quitteront le pays chacun où ils se trouvent, chacun comme il le
pourra

Et ils se rassembreront dans le désert du Sahara.
Là un enfant aura lâché un cerf_volant très haut rtnns le ciel.
Petits et grands s,accrocheront à la corde
Et toute I'humanité s'envolera clans I'espace à la recherche d,une
autre planète.

Chacun emportera une petite plante
un rosier, une poignée de blé ou un animal nouveau né
D'autrcs encore, tous les volumes de la poésie écrits par I'homme
Ce sera un trÈs tr,ès long voyage...

-Et comment se termine t_il ce voyage?"

Ce récit au futu est suspendu par un regard que porte Ie disparu au travers de la
fenêtre de son wagon arêté.

I-es temps se confondent égalernent dans la nresure où les récits de mémoire
composent des reSrcs chronologiques qui sont les mêmes que ceux du film.
l'orsque la femnre du dispru évoque la disparition de son nrari, elle semble
rejoindre l'époque du passé qu'elle fait revivre. Elle s'arrête devant une vitrine de
Noël comnre I'a fait son mari la veille de disparaître. Elle se dirige vers la rue,
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comme "1d", à la même heure.
Ils passent la nuit au numérc 7 d'une chambre d'hôtel, et le reporter lui donnera le
même numérc de clé lorsqu'elle séjournera à l'hôtel de la ville-frontière. son mari
lui laisse ses voeux sur un Épondeur téléphonique, et le fTlm se termine le jour de
l'An' Temps évoqué et temps de I'évocation se confondent à un point tel que le
film raconte bien sûr autrc chose que lui-même. Il se construit sur un autre texte.
comme le pÉsent ne trouve ses assises que dens le passé.

confusion, et pourtant rupture marquée par la disparition. I-a mémoire tente alors
de combler le temps suspendu : "Au matin quand je me suis Éveillée, il n,était plus
là."

Temps de rupture également dans les rencontres que fait le journaliste : la jeune
fille rencontÉe au bal qui est peut-êhe la fille du "dispaxu" et sera mariée à un
jeune homme qui vit de l'autre côté du fleuve. [-a femme du ,.disparu,, est toujours
liée à celui qui s'est tu pour "écouter la musique derrière le bruit de la
pluie'"Ruptures qui tentent pourtant de rejoindre le passé ou le futur.t e
joumaliste lui-même n'échappe pas à ces fractures du temps,lui qui ne savait que
filmer les autres sans se préoccuper de leurs sentiments, s€ trouve maintenant
absorbé par son impuissance à faire autre chose que des images-événements qui ne
parviennent pas à saisir la dimension insaisissable du temps.

I-e temps se trouve alors doublement suspendu par ce reportage qui ne parvient
pas à saisir le réel, par c€s êtrcs sans nom et sans identité qui se sont arrêtés dans
une "salle d'attente", pr le cadrage fixe et le montage, où Ie temps du récit tente
de manière impossible de rejoindre le temps de I'histoire.
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Temps a-chronique, confus et suspendu dans une attente qui se constitue en
"image-temps" où I'utopie succède à la mémoi re. Le pas suspendu de la cigogne
aurait pu s'appeler "Mélancolie d'une fin de siècle".Il en est non seulement la
transvisualisation, film de ce qui aurait pu être dit, mais se trouve générépar ce
livre qui en est un "architexte".(r)
I-e joumaliste lit les dernières lignes du livre avant que la femme du disparu ne
frappe à la porte de son appartement.
"Par quels mots clés pourrait-on faire vivre un nouveau rêve collectif ?,, [,e livre
se clôt lorsque commence le film. Et lorsque le film se termine, le journaliste se
demande "Pourquoi ne pas supposer qu'en ce mornent nous sommes le 3lll2llggg
?" mêmes questions que cenes posées dans les premières lignes du livrc.

De rnême, le récit inachevé du cerf-volant sera powsuivi par l,enfant qui a vu
"l'homne qui rnarchait sur I'eau avec une valise, a franchi la ligne de démarcation
et a disparu."

Temps tompus' confus et suspendus s€ rejoignent rtans l'utopie figuree elle-même
par le thème de la disparition.

I àl4,colbction poétfir.re. trtions du Se.i' pads
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II.4 - I - voyage dans les repnésentations

Cet espace-temps utopique se trouve réfléchi et commenté par les diverses

représentations qui traversent et sous-tendent le film.

Chaque représentation est en quelque sorte dédoublée :

"Mélancolie d'une fin de siècle"et le récit du cerf-volant constituent I'architexte du

film qui se poursuit au travers d'autres représentations dédoublées.

Ainsi le message sonore sur cassette que I'on entend une première fois dans

I'appartement du journaliste nous montre celle à qui il était adressé.

A cette "cible"(t) se substitue sa "source"O lorsque le même enregistrement est

entendu par celui qui est censé I'avoir produit.

I-e texte est sensiblement plus long que lors de la première écoute, mais la

version sous-titrée ne pennet pas de savoir si ce texte "ajouté" est dû à la

traduction, ou appartient à la version originale. Toujours est-il que la voix

enregistrée se poursuit "in" par ces mots du disparu : "Voyage. Tout ce que je

touche me blesse. On n'a même pas un nom." mots qui prolongent

I'enregistrement : "Donnez-moi un coin pour regarder et oubliez -moi dans la

mer.", et ce, alors que I'homme tente de saisir le reflet d'un poisson qui passe dans

I'eau du fleuve.

' C. METZ L'énonciation impersonnelh ou le site dutilm
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Iæ journaliste est alors le personnage intermédiaire, entre ..source,, et ..cible,,, 
QUi,de manière impossible et illusoire est la figurativisation de l,énonciation énoncée.

Il est "l'effet de surface d'une disjonction, d'un sujet filmique qui ne peut ni
reposer sur un hypothétique et contesté énonciateur-origine, ni endosser la
défroque d'un personnage.,'(r)

une procédure ânalsgus de dédoublement s'effectuera sur les images toumées par
l'équipe de reportage, images qui seront ensuite projetées sur écran par le
journalisæ lui-même. I-a même musique qui intervient sur les deux temps de
tournage et de projection accentue la confusion entre ces images. Mais cette
confusion se trouve rapidement æarten par I'apparition de l'écran, et celle de la
figure d'un spectateur qui ne supporte pas qu'on lui projette deux fois les mêmes
images' Tournage et projection sont inscrits dans le profilmique par l,irnage de ces
wagons qui défilent, portes ouveft€s, et laissent entrevoir en arrière-plan une
troisième dimension masquée, démasquée par le défilement lui-même. Iæ réel
défile et rend impossible sa saisie par son mouvement même.

Le tournage des irnages redoublé par le cadre second du téléviseur de contrôle et
par le pare-brise du camion de rcportage ne réfléchit par deux fois qu,une
impossible rencontre. Ici la réflexion incluse à I'image par le redoublement des
cadrcs se double d'un comrrentaire stu ces images elles-nÉmes, tout en inscrivant,
par le regard carÉra, cet appel entre deux instances énonciahices. Deixis, même
affaiblie par l'imPossibilité de la réponse, et composante métadiscursive (réflexive
et commentative) se renforcent et s'annulent sur le mênrc plan.

' M' C' ROPARS'La sr.Ùierlivité an cûrÉma'ÂCTES SEMtr,neUES- Aildh X,41, Ma,sg7.
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[-a rencontre entre le joumaliste et la jeune femme du disparu est filmée par une
equipe qui parvient mal à se dissimuler. "Faites comme s'ils n'étraient pas là,, dit le
reporter à cette femme qui va effectivement feindre d'ignorer une pnésence tout en
s'adressant à elle dans un regard-caméra et par une voix d'adresse aux occupants
du camion qui la saisissent au travers du pare-brise, et dans l'écran de contrôle :
"Ce n'est pas la peine de continuer. Il est mort. Je ne sais pas où ni comment, mais
il est mort." I-e camion pourtant va continuer sa route qui le mènera jusqu,à la
deuxième rencontre, sur le pont de la ville-frontière.

Cette seconde rencontre, filmê en un seul plan séquence établira par sa
construction analogue à la première, un écho entre deux figures de l'énoncé, entre
deux constructions analogues. Rencontre entre une intuition et une non-
reconnaissance qui aboutit à la phrase "Ce n'est pas lui", d'abord adressée à
I'homme du pont, puis, en regard frontal aux hommes du camion. [a fausse
rencontre est marquée sur le nÉme plan par I'imbrication de trois espaces :
I'espace de la rue et du pont, I'espace intérieur du camion de tournage, l,écran de
contrôle regardé par I'equipe de tournage. Rencontre manquée donc entre le
disparu et sa femme, entre la source du tournage qui manque ainsi sa visée :
pouvoir filmer et projeter la rencontre, visée qui n'atûeint jamais sa cible : faire
prticiper les spectateurs de télévision à la rencontre. I-a fusion projetée aboutit
ainsi à une démultiplication qui fait éclater I'illusion. Mais rien n'est sûr, car ..ce

n'est ps lui" renvoie âutent à une non-reconnaissance, qu'à une volonté de ne pas
reconnaître.

I-e dernier toumage sur les berges du fleuve
l'fuuipe de reportage et du matériel, mais les

sera figuré par la présence de
irnages filmées ne seront pas
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montrées' [-a rencontre et le mariage sont le signe d'une impossibilité à saisir une
réalité toujours illusoire. Chacun des quatre moments du tournage est marqué par
une impossibilité : impossibilité de saisir I'arrière-plan masqué par le défilement
des wagons, impossibilité pour la femme de faire ressurgir le passé par la mémoire
et de reconnaître son mari disparu, impossibilité d'atteindre l'autre côté de la rive;
rencontres manquées et illusoires qui figurent l'impossible saisie du réel par les
images de reportage.

la représentation est impossible si ce n'est peut-être au travers des nombreux
rappels de films qui s'établissent tout au long du pas suspendu. Tous les films
d'Angelopoulos rappellent et prolongent le même voyage. pourtant, à la mort qui
clôturait L'Apiculteur æ substirue ici un espace utopique qui la transcende. [æ
choix du même acteur dans les deux films, la reprise de certraines scènes comme
celle du mariage, l'écran vide du vieux cinéma, les mêmes décors, ambiances et
lumières qu'au début de I'Apiculteur semblent prolonger la mort de Spyros dans
I'au-delà de cette ville au fin fond du pays.

I-a phrase murmurée pr la femnrc du disparu découvrant t'nomrme du pont avec
ces mots "ce n'est pas lui" rappelle la fin de profession : reporter,
lorsque Rachel, la femme de Robertson-l.oke, autre disparu, munnure en
découvrant le cadavre de son rnari : "Je ne I'ai jamais connu." Rappel de I-a Notte,
tourné avec les mêmes acteurs MASTROIANNI et J. MOREAU, rappel d,Europe
5I de ROSSELLIM où une femme décide de tout abandonner pour vivre parmi
les pauvres...
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Espaces, temps et représentations se crcisent et se confondent, établissant ainsi un
système d'échos et de rappels qui écartèlent l'énoné et permettent aux traces
déictiques ou impersonnelles de se glisser dans les failles pnduites, construisant
ainsi un impossible et illusoire sujet filmique.
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III . STRUCTURATION ENONCIATIVE

I-a disparition et la frontière figurées par les confusions et les ruptures entre les

espaces, les temps et les représentations semblent être dépassées dans un espace-

temps utopique où les hommes marchent sur I'eau, une valise à la main pour

disparaître par-delà la ligne de démarcation, où des hommes-oiseaux accrochés à

des poteaux fixent des lignes qui transcendent les disparitions et les frontières.

C'est sur ces thèmes que va se désigner un sujet filmique disparu, mais toujours

présent sur des frontières, dans des "replis" (') du texte qui se donnent à voir, se

désignant à la fois comme un système textuel, et comme une deixis, trace d'un sujet

disparu et donc illusoire.

III.1 - I 'hétérogénéité

F. CASETTI C) regroupe à I'intérieur de quatre grandes configurations les

différentes combinaisons entre "un je, un tu et un lui idéaux" (3) installés dans le

texte même et par lesquels le texte se trouve renvoyé à la situation dans laquelle le

discours agit. L'autre manière par laquelle un texte se rattache à un contexte est la

réflexivité : "Il s'agit alors d'une explication du discours donnée par son propre

comportement."(2)

Ces deux conceptions déictque et impersonnelle de l'énonciation sont d'ailleurs

moins opposées que complémentaires. Dans les deux cas, le système énonciatif

' C. iretz : L'énorciation impersonnelle ou le site du tîlm
'z F. CASETTI:D'Ln rqædfantre
3préfæ de C. METZ : Dtt rqud faire
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s'installe dans l'énoncé selon des procédures qui renvoient à des degrés

divers à leur contexte déictique ou "au texte qui nous parle de ce texte comme d'un

acte (') en le commentant ou en le Éfléchissant.

Cette énonciation énoncée ne peut danS les deux cas agir que selon le même

principe qui vise à désigner une absence, à construire une illusion-sujet selon un

principe de dislocation ou de disjonction au cours duquel le texte se donne à voir

dans son hétérogénéité énoncive et énonciative.

Déictique ou réflexive, cette énonciation énoncée est la trace de l'hétérogénéité qui

se constmit dans un acte qui comprend en lui-même ses empreintes offratrices. En

temps que forme de la modernité, la forme-hlade fait apparaître des figures

énonciatives qui n'apparaissent pas dans les films classiques, nÉme si l'énonciation

y est bien sûr toujours pÉsenûe, mais implicite. [æ surgissement de ces figures

énonciatives renvoie à I'hétérogénéité fondatrice du texte filmique qui apparaît

plus expliciæment dans les films modernes. Au plan narratif, la forme-balade fait

prévaloir la figure du déplacernent du sujet dans I'espace, le temps ou I'espace-

temps Éflexif. Au niveau de l'énoné, le déplacernent du sujet selon la quête ou

selon I'errance est la figuration de la perte d'unité entre I'homme et le monde :

première trace d'une hétérogénéité selon laquelle le sujet se déplace selon ses

besoins, ses passions ou ses perceptions, en quêæ d'un objet du monde perdu ou

dans une eranoe figurant cette perte. Selon I'importance accordée au déplacement,

selon que ce déplacement se trouve plus ou moins motivé, le récit va se construire

sur derx sous-ensembles narratifs et descriptifs pouvant aboutir à une situation

plus ou npins dispersive. L'énonciataire va se trouver inscrit dans la balade selon

la perception normative d'une durée. C'est la dtrée accordée aux séquences

descriptives de déplacement qui va faire réagr le "spectateur" selon la norme.

' C. MEIZ : L'étpnciatiq impsonere" ou le site ût ffirr
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C'est dans la mesure où l'énonciataire considère que la durée accordée à telle ou

telle séquence descriptive de déplacement ne colTespond pas atrx "normes" du récit

classique qu'il va se positionner non plus selon une croyance au monde représentée

par la fiction, mais selon une perception de ce monde. C'est donc au niveau du

montage que s'établissent les ruptures dans la chaîne de la fiction. Stmcturés sur

des syntagmes eux-mêmes fondés sur la spatialisation, les films-balades accordent

une importance à la durée qui sera perçue comme non-nonnative par rapport aux

films de fiction classiques. I-es raccords entre ces différentes occulrences

syntagmatiques fondées sur la spatialisation s'effectuent non plus selon des rapports

d'enchaînement logiques ou spatiotemporels, mais selon des déliaisons qui

confondent les différents temps, espaces, et représentations mis en scène dans

l'énoncé.

I-a disjonction entre le sujet et le monde figurée par le déplacement et "mise en

chaîne" selon des syntagmes fondés sur la spatialisation, la durée des déplacements,

et les raccords en déliaison installent des ruptures au plan de l'énoncé et de

I'expression, ruptures dans lesquelles viennent se glisser des empreintes

énonciatives. L'hétérogénéité installée dans l'énoné se trouve reproduite sur les

différentes composantes discursives que sont le sujet, I'espace et le temps. [-e sujet

en disjonction avec le monde se déplace dans un espace lui-même hétérogène. l-e

déplacement du sujet dans le profilmique met en place un esPace pluriel qui peut

être ambigu lorsque des confusions s'établissent entre "ici" et "ailleurs", ou

mouvant lorsque espaoes subjectif et objectif se confondent; ou lorsque

s'accomplissent des chevauchernents entre images et sons. I-e æmps peut subir les

mêmes altérations lorsque pÉsent, passé et funr se confondent ou lorsque la mise

en scène, le cadrage ou le montage éAblissent des confusions entre temps de
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l'énoncé et temps de l'énonciation.

l-a "nouvelle subjectivité" manifestée selon la mouvance et I'ambiguïté se

caractérise aussi selon I'hétérogénéité et la pluralité. L'énonciataire ne se

positionne plus dans une croyance au monde représenté, mais les différentes

figures énonciatives qui se glissent dans les failles de l'énoncé le conduisent à se

placer en rupture par rapport à cette croyance, et à adopter des places multiples,

négociables ou conflictuelles.

III.2 - I'hétérotopie métaphorique

Pluralité entre énoncé et énonciation, entre les différentes instances énonciatives et

à I'intérieur du texte lui-même entre les différentes matières de I'expression

caractérisent moins la forme-balade que la "subjectivité" à I'oeuvre dans les films

modernes en général. Cette pluralité , ou cette hétérogénéité installée dans

l'énonciation énoncée relève d'un système hétérotope tel que le définit Gérard

GENOT : "on parlera d'hétérotopie chaque fois que dans un discours donné, un

sous-ensemble discursif sera défini par une double-appartenance, qui pourrait être

formulée dans la théorie des ensembles flous" (').

Déictique ou impersonnelle, l'énonciation énoncée reconnaît et définit

l' hétérogénéité discursive.

Celle-ci est selon G. Génot "définie selon les domaines perceptuels (auditif, tactile,

visuel, cinétique) et conceptuels, domaines qui sont associés aux précédents par

métaphore (équivalence) ou métonymie (combinaison). Le domaine conceptuel est

' Revue Esthétique Collryæn' 314, 1978
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une collusion entre représentation du monde et système de signes dont la forme de

I'expression est réglée par cette représentation du monde".

I-a question qui se pose alors à nous est de définfu par quelles procédures

I'hétérotopie figuree par l'énonciation énoncée, au fondement même des films

modernes en général, se caractérise dens les films-balades, plus particulièrement

dans Le Pas suspendu de ln cigognc.

Nous avons noté dans ce film que I'hétérogénéité se trouvait mise en place dans

l'énoncé par les confusions qui s'établissent entre les sujets, les eslnces, les temps

et les différents types de représentations, confusions renvoyant à la thématique de

la disparition et de la rupture.

Cette hétérogénéité installée dans l'énoné se manifeste au plan de la forme de

I'expression par une mise en scène, une mise en cadte, et une mise en chaîne qui,

tout en conservant et exposant des empreintes déictiques affaiblies , font que le

film se commente lui-même, et parfois se réfléchit au travers de différentes

figures.

Nous nousl proposolxl alors d'examiner par quels rnécanismes s'organisent les

phénomènes d'hétérotopie relevés au plan du contenu et de I'explession.

En nous appuyant sur les conligurations relevées par F. CASETTI O et sur les

différcntes constructions impersonnelles analysées par C. NIF.|fiZ O, nous nous

proposons de définir le mécanisnrc par lequel le système hétérotopique de la balade

du Pas suspendu permet d'unir des sous-ensembles hétérotopes en un ensemble

--D'unragardl'aute

"-L'ércnciation inperærræ/lr. ou b eite du frlm
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illusoirement continu.

[æs diverses figures regroupées par C. MEIIZ sous le terme générique d]-adressel

renvoient à I'interpellation de F. CASETII qui, sous ce terme traite des différentes

procédures qui constituent le sujet-spectateur. Regard caméra, voix in, voix-je,

voix-off, musique d'adresse et mentions écrites provoquent I'effet d'un 'lnoi et lui,

nous te regardons" selon la formule de F. CASETTI.

C. MF|IZ note dans la figure du regard-caméra une composante réflexive qui

n'apparaît pas dans les autres configurations d'adresse qui agissent par le

commentaire. Dans Le Pas suspendu de la cigogne, lorsque la femme du disparu

regarde par deux fois la caméra, ce regard se trouve redoublé par l'écran de

contrôle et par le pare-brise du camion de l'équipe de tournage. Chacune des

instances énonciatives se trouve alors pluralisée. L'énonciateur est celui qui

organise la jonction et la démultiplication des différents niveaux d'enchâssements

dans lesquels interviennent le profilmique (la femme dans la rue qui se tourne vers

le camionj, h mise en cadre du profilmique dans le pare-brise et l'écran de

contrôle, la réception de ce regard par les hommes du camion occupés à filmer, et

par la caméra de télévision assimilée à la caméra du film premier. Regard caméra,

film dans le film et écrans seconds se juxtaposent en démultipliant le réel, et en

scindant les diverses opérations énonciatives par lesquelles s'accomplit la

procédure de débrayage/embrayage.(' )

I A. J. GREIMAS Et J. COURTES. Dictonnaire .a,isotné de la thbrie du langage
'L'embrayage déoigne l'effet de retour à l'énonciation, produit par la suspension de I'opposition entre certains
termes des catégories de la personne, etôu de l'espace, etbu du temp6, ainsi que la dénégation de I'instance de
l'énoncé'.
'Le débrayage est I'opération par laquelle I'instanc€ de l'énonciation disjoint el projette hors d'elle, lors de I'acte de
langage et en vue de la manifestation, certains termes liés à sa structure de base pour constituer ainsi les
élérnenæ fondatEurs de l'énon#iecours'
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L'acte d'énonciation énoncée s'effectue simultanément à la monstration de I'illusion

qui le soutient.

En renvoyant à l'énonciateur-origine, qui de manière illusoire et impossible

s'adresse à l'énonciataire par I'intermédaire du personnage, cette figure du regard

à la caméra elle-même incluse dans des écrans seconds (pare-brise, écrans de

contrôle), et dans le film de reportage inclus dans le film premier, cette figure

renvoie à I'impossibilité d'une adresse ou d'une interpellation du fait de la nature

hétérotopique du sujet filmique qui ne peut se montrer qu'au travers d'une

illusion. Cette illusion mise à nu par la tripte réflexivité du regard à la caméra, des

écrans seconds et du film dans le film réfléchit à I'intérieur même de I'image, et de

manière métaphorique la structure fondamentalement hétérotopique de

l' énonciation filmique.

Cette adresse réflexive du regard à la caméra se double également du commentaire

de la voix :

"Ce n'est pas la peine de continuer. Il est mort. Je ne sais pas où ni comment, mais

il est mort". repris par "Ce n'est pas lui" de la rencontre sur le pont. L'hétérotopie

métaphorique de I'instance énonciative est commentée au plan de l'énoncé par le

constat d'une mort. Cette mort du sujet de l'énoncé est la métaphore d'une illusion

du sujet énonciatif qui, dès qu'il se donne à voir se trouve aussitôt relégué dans

I'en-de@ de l'énonciation énoncee. A. J. GREIMAS et J. COURTES notent qu'

""aucun je", rencontré dans le discours ne peut être considéré comme sujet de

l'énonciation proprenrent dite, ni identifié à lui : il ne s'agit là que d'un simulacre

de l'énonciation, c'est-à-dire d'une énonciation énoncée ou rapportê" (')

ffi du langage, arlide'clébnyage'
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Que cette énonciation énoncée renvoie à des instances déictiques non

anthropomorphes ou impersonnelles (réflexives ou commentatives), elle est

toujours la trace d'une hétérotopie fondamentale entre énoncé et énonciation, entre

les instances énonciatives, et à I'intérieur de chacune d'elles. L'énonciation énoncée

est le geste par lequel se désigne cette hétérotopie, qui tente simultanément de

réduire la distance qui sépare les deux sous-ensembles hétérotopes. Cette réduction

de la distance s'accomplit Par :

- la dénégation de I'instance de l'énoncé au profit de la manifestation

de I'instance énonciative.

- la suspension illusoire de I'opposition qui sépare les termes de I'instance

énonciative.

Cette dénégation/suspension est le mécanisme Par lequel

s'accomplit "la transformation de I'intersection de deux ensembles hétérotopes en

leur union" (') qui définit selon G. GENOT le principe de la métaphore'

[,e 'lnoi et lui, nOuS te regatdOnS" oU "moi et lui, nOUS te parlonS" est la

métaphore d'une impossible union due à I'hétérotopie constitutive du sujet

filmique.

Ces mêmes adresses impossibles seront effectuees par les différentes voix-ie qui se

font echo dans le film. Echos qui se répercutent en se commentant, mais ne

parviennent jarnais à leur cible.

ffiètétique coilagæ no 3/4, 1 978
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La première voix du fîlm est l'écho du passé qui se projette sur le présent des

images : "Parti en voyage à la frontière, je repensais pendant tout le trajet, à

l'épisode du Pirée. [.es cadavres des réfugiés asiatiques dans la mer après le refus

des autorités grecques de leur accorder l'asile politique". Cette voix d'adresse

extra-homodiégétique, selon la terminologie de G. GENETTE, est à la fois l'écho

du passé, et la cataphore du film à venir qui se construit sur I'architexte d'une

mémoire.

L'énonciateur se constitue dans l'écoute d'un appel auquel il ne peut répondre. Il

est un "écoutant", enfermé dans son impossibilité de réponse. I-e parleur, qui ne

s'adresse à aucun personnage de la fiction, se trouve lui-même déchiré entre sa

voix qui évoque et le temps évoqué, entre sa voix et I'image qui montre l'évoqué.

Il se sinre sur une fiontière, sur une lisière entre ce qu'il raconte et I'acte de

raconter, position quatifiée de 'Juxtadiégétique" par C. METZ, C). C'est cette

posture énonciative juxtadiégétique qui qualilie "l'entre-deux" de la "nouvelle

subjectivité" à I'oeuvre dans la balade du Pas suspendu. On se situe par différentes

figures d'énonciation énoncée entres des espaces, entre des temps, entre des

représentations hétérotopes, entre énoncé et énonciation. Cet "entre-deux" suppose

que la balade appartienne à la fois à deux espaces, deux temps, deux

représentations hétérotopes, rnais se trouve figuÉe de manière illusoirement

homogène par "la métaphore qui transforme I'intersection de deux ensembles

hétérotopes en leur union" (')

L'union illusoire s'accomplit dans la balade par le déplacerrent qui tente de réunir

des espces, des temps, des représentations, des instances hétérotopes.

-Lénondatin inplqsrrnelle ou le eite du frlm
2G. GENor
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I-a voix-je interviendra dans le sens d'une tendance à la réunion de différents

espaces lorsque le militaire comnentera au journaliste, ce qu'il découvre dans la

longue-vue du mirador : o'vous voyez cette petite ville enneigée sur le plateau ?...".

Cette voix, qui s'adresse d'abord au journaliste présent à I'image deviendra voix-je

dans I'intervalle qui sépate deux espaces du profilmique, deux écoutes externe et

interne, deux plans images et une bande son en chevauchement. Au plan image

suivant, la voix du militaire qui se poursuit sur I'espace de la ville, ne semble plus

s'adresser au journaliste qui lui n'écoute plus cette voix de I'extérieur, mais peut-

être s'en souvient. D'une voix proférée à I'extérieur, nous sommes passés à une

voix qui peut être mentale, sans que les caractéristiques rnatérielles de cette voix

aient changé et sans qu'aucun indice visuel ne nous montre le jounraliste en train

de se souvenir. L'adresse s'accomplit ici d"ns la lisière qui sépare les sujets-

espaces-temps de l'énoncé des sujets-espaces-temps de l'énonciation encore inscrits

à la lisière de l'énoncêt. I-ejournalisæ d'abord à l'écoute semble avoir intériorisé

cette voix, et c'est une fois encore sa mémoire qui le figurativise en tant que

narrateur d'un récit dans le récit.

[-a même procédure s'effectuera lors du passage de la séquence où la femme du

disparu fait le récit de la disparition de son mari au journaliste, et que sa voix

seule se poursuivra sur I'image du camion de télévision qui s'éloigne sur

I'autoroute. Le chevauchenent sonore qui installe la voix-je dans la mémoire

s'établit sur une frontière entre une voix entendue, et la voix du souvenir, entre

différents récits qui se mêlent pour constituer le fikn L'énonciataire se constitue

alors dans les procédures d'enchÉlssernents qui constituent plus des échos que des

appels.
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I-e journaliste installé dans l'énoncé, à la fois comme récepteur de récits de

mémoire, et comme producteur supposé d'un souvenir de ces récits, se trouvera

pluratisé explicitement dans les deux séquences d'écoute de l'enregistrement de la

voix du disparu.

Une première fois, la femme du disparu à qui était adressé le message enregistré le

fera écouter au journalisæ. L-a seconde fois, sur les berges du fleuve, c'est le

joumaliste qui fera écouter au disparu ce qui pourrait être sa voix enregistrée.

L'écho entre ces deux @uences installe le journaliste dans une position plurielle :

il est à la fois celui qui fait entendre, et celui à qui on fait entendre. I-a voix-je est

doublée ici du fait qu'elle est enregistrée : elle ne s'adresse pas à quelqu'un de

l'énoncé installé dans une &oute simultanée : c'est une voix téléphonique

enregistÉe sur répondetr, puis entendue par sa cible, puis par sa source supposée.

I-e personnage du journatiste est la figuration illusoire d'une visée du film qui

donne à entendre, tout en se commentant et se réfléchissant. Cette configuration

sonore renvoie tout autant à I'illusion-sujet qu'au "se donner" du film dont la

cassette constitue la nÉtaphore.

Dans les deux premières occrurences de passage de voix-in à voix-je, la source

visuelle de la voix disparaît pour montrer sa cible, et le journaliste devient lui-

même la source probable d'une voix mentale intégrée par le souvenir. Dans les

séquences de voix enregistrée, la voix donne à voir une souroe (le magnétophone)

qui ne rejoint jarnais sa cible, ni même, une fois enregistrée sa propre source : le

disparu écouæ ce qui pourrait être sa propre voix, se pluralisant ainsi en cible et

source qui jarnais ne se rejoignent de rnanière certaine. I-es procédures
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d'énonciation-énoncée qualifiées d' o'adresse" ou d' "interpellation" ne renvoient

jamais qu'à leur visée illusoire : atteindre un TU.

La musique d'accompagnement s'accomplira selon une procédure analogue, mais

inversée. D'abord extra-diégétique, elle se trouvera reprise plusieurs fois de

manière intra-diégétique par différents instruments pÉsents à I'image. Rythmes,

insffuments interprètent la mênp mélodie que celle qui est intervenue au premier

plan du film sur le flash-back. Elle se trouve elle-aussi sur une lisière entre énoncé

et énonciation, et tente des appels par les échos qu'elle installe à l'intérieur même

de l'énoné, et entre énoné et énonciation.

la constitution du TU par l' "interpellation" ou l' "adresse" est figurativisée par

une hétérotopie, qui, en révélant la pluralité et l'éclatement des instances

d'énonciation est la métaphore de la tentative de celles-ci de se rejoindre.

L'interpellation-adresse devient un écho qui se répercute sans jamais recevoir de

réponse.
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I-es configurations subjechves (images et sons suhjectifs) s'établissent selon

CASETTI dans un "toi et lul voyez ce que je vous montre", et selon la définition

de C. 1r11ETZ lorsque "le personnage-regardeur "double" à la fois le foyer, qui

montre à travers lui, et le spectateur qui voit par lui (anivé là, je rejoins donc

CASETTI) Il s'installe comme un coin entre les deux : comme montreur, il est

foyer-bis, comme regardeur public-bis. Si les choses se passent au son, nous

entendons à travers le personnage, eten même temps nous I'entendons entendre. A

I'image, il nous fait voir que nous voyons ce que nous voyons, et il nous montre

que le film nous montre ce qu'il montre(....). Il s'introduit au coeur du film

comme un échangeur multiple de regards et d'écoutes (...). L'image subjective est

réflexive sans être spéculaire : elle ne se réfléchit pas elle-même, c'est la source et

le spectateur qu'elle réfléchit, et c'est à cette réflexion très particulière qu'elle doit

les échos déictiques qu'elle éveille souvent''.

Cette importance citation nous montre que tout en définissant ce que sont pour

C. Mff,1zles images et les sons subjectifs, elle replace la conception impersonnelle

par rapport à la conception déictique de F. CASETTI dans une relation de

complémentarité. Certaines figures, purement réfléxives comme "le film dans le

filnt'' renvoient à une composante métadiscursive, et d'autres figures comportent

en elles-mêmes des échos déictiques plus marqués, mais toujours affaiblis par

I' impossiblité d' une réponse.

[,es conligurations subjectives tentent pour F. CASEITI la constifution d'un JE et

pour C. METZ sont la trace de la source et de la cible.

Dans Le Pas suspendu, deux types de regards subjectifs prédominent renvoyant,

soit à des irnages mentales, soit à un regard posé par le personnage sur le réel.
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Dans le premier cas, I'image mentale du flash-back du premier plan se trouve à la

fois renforcée par la voix-je du journaliste, en tant que voix intérieure du

souvenir, et contredite par le fait que cette voix-je inclut en elle-même un

dédoublement enfie le présent de la voix qui évoque et le passé évoqué.

Cette procédure de renforcement/contradiction entre les matières visuelles et

sonores provoque une suspension du temps, ce que Michel CHION énonce en

disant que "le flash-back commence là où le temps s'est suspendu" ('). La source

informative est personnalisée par la voix et le 'Je", sans se poursuivre sur I'image

qui n'est affect& d'aucun indice subjectif, sur ce plan irnage ou dans son contexte

visuel immédiat. Le narrateur, pourtant figurativisé par le personnage du

journaliste-reporter subjectivise par la voix des images mentales qui peuvent être

lues comme "objectives". On se situe une fois encore sur une lisière, cette fois

entre objectif et subjectif, ce qui fait préférer à C. MW. les termes de

"focalisation mentale" opposés à "focalisation auditive ou visuelle" à ceux d'

"ocularisation, auricularisation, focalisation" proposés par F. JOST C)

la dominante pourtant subjective de ce premier plan en flash-back ne se trouve

installée que dans un dédoublement entre objectif et subjectif qui ne donne à voir

et à entendre l'énonciateur (JE ou source) qu'au travers de la combinaison d'une

pluralité de fïgures. De fait, l'énonciataire (TU ou cible) ne peut accrocher son

regard à celui du personnage-voyant que sur cette lisière entre objectif et subjectif.

On voit l'image mentale d'un personnage avant même d'avoir découvert le corps

de cette vision. I-a voix narratrice est alors séparée de son @rps, elle floue sur

I'irnage, tout en la comrrrcntant, renforçant ainsi le caractère illusoire de

l' inscription de l'énonciation dans l'énoncé.

-M. cHf otl : L a voix au cinénn g. 47
'z F. JOST- L'æil a nÉra- Enù€ flm et rcrnan, PU cb Lyon, Lyon 1987
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Parallèlement, I'avant dernier plan du film s'effectue selon une procédure

analogue, mais inversée.

A la voix-je du journaliste saisi de dos par la caméra : "Pourquoi ne pas supposer

qu'en ce moment nous sommes le 31 Décembre lg9F"'va succéder au plan suivant

le corps muet du journaliste qui se déplace en se détachant sur fond de ciel entre

les silhouettes des poteaux où s'accrochent des hommes.

Si I'avant dernier plan filmait le départ des principaux personnages et leur au-

revoir adressé au journaliste, le dernier plan introduit des hommes accrochés à des

poteau( téléphoniques. Ce plan, réellement subjectif, ne se trouve raccroché à la

vision d'aucun personnage de la fiction, et comprend pourtant une dimension

utopique dens sa composition même. Un mêrne plan séquence introduit

successivement, puis conjointement différents étages de composition : le ciel et le

journaliste en plan d'ensemble, puis le ciel, les poteaux, la berge où se trouve le

journaliste et au premier plan, en bas du cadre, le fleuve qui reflète les étages

supérieurs. La durée du plan séquence et la lenteur du mouvement de caméra

inscrivent le journaliste dans un espace-temps utopique introduit précédemment

par le voix-je : "Pourquoi ne Fs supposer qu'en ce nnment, nous sommes le 31

Décembre lggg", et par le récit du petit garçon qui affirme avoir vu "l'homme

qui marchait sur I'eau avec une valise".

Si le flash-back du permier plan introduisait une rupture entre irnage "objective"

et voix-je subjective, entre voix pÉsente et évocation du passé, le demier plan du

film mêle différentes formes de rapports au réel. Rêve et réalité se confondent

dans la durée du plan séquence, dans la lenteru du mouvement de caméra qui

démultiplient le réel sur un même plan, par une constntction étagée qui se reflète
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elle-même dans I'eau du fleuve.

A la subjectivité de la focalisation mentale du premier plan se superPose un espace-

temps utopique où la subjectivité ne s'accroche plus à un personnage de la fiction,

mais à la confusion entre réel et utopie qui repose sur la durée du plan et la

constructian êtagæ et réflechie permise par le mouvernent de caméra.

la configuration subjective fait écho à une configuration objective irréelle ou

objective orientée qui reposent toutes deux sur la pluralité. Pluralité entre

personnages de l'énoncé et instances énonciatives, pluralité du foyer énonciatif qui

se donne à voir au travers d'une utopie. L'expression "objective irréelle" est ici à

prendre dans son double sens : qui s'écarte de l'énoncé, tout en s'appuyant sur un

espace-temps utopique.

Parmi les quelques configurations subjectives analysees dans ce film, on note

également que le regard subjectif ancré dans la vision du journaliste'est le plus

souvent refusé. Lorsqu'il regarde à la longue-vue, on n'est pas introduit dans son

regard, et lorsque I'on croit s'y trouver, le plan séquence inscrit ensuite le

personnags dans le champ. Les plans sont le plus souvent semi-subjectifs, mettant à

distance le regardeur, et le réel nous parvient, non pas directement au travers du

regard d'un personnage, mais de manière métaphorique, par I'inscription dans le

"réel" du personnage regardeur, reporter de surcroît.

Il en va de mêrne pour les points d'écoute subjectifs, plus particulièrement pour le

silence. Est-ce que le silence sur la rencontre du fleuve correspond à une silence

"perçu" par les personnages de l'énoncé, on a une supension due à l'énonciateur ?.
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C'est l'écart qui sépare la multifude des corps muets à I'image, et l'absence de voix

qui provoque cefie présence du silence. Silence qui se donne à entendre autant dans

une adresse : "moi s1 lui, nous ne ûe parlons PâS", que dans une configuration

subjective : "toi et lui, écoutez ce que je vous fais entendre", QU€ dans une scène

objective inéelle : "je te fais entendre". Par l'éviction évidente des déictiques

actantiels, le silence introduit une construction à composante métadiscursive : il

commente les corps muets à l'image, tout en réfléchissant l'écart entre images et

sons. Il réfléchit une parole suspendue depuis l'énoncé.
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[.es "configurations objectives irréelles" proposées par F. CASETTI, que C.

I41ETZ préfére nommer "régime objectif orienté", renvoient de manière analogue

à une lisière, qui de manière métaphorique replacent l'énonciation énoncée dans un

"entre-deux" ensembles hétérotopes : énoncé et énonciation, personnages de

l'énoncé et instances énonciatives, espaces, temps et fypes de représentation

différents.

Nous n'analyserons dans Le Pas suspendu que quelques exemples de ces figures qui

tout en désignant le "se donner" du film ne font que conrmenter I'illusion du sujet

filmique.

Au niveau de la mise en scène, la lumière particulière qui aplatit les couleurs tout

en renforçant les contours contribue à dénaturaliser les lieux. [,a couleur semble

filmer du noir et blanc, et ajoute au caractère de non-lieu dans un temps suspendu.

L-a tumière imprime aux êtres et aux choses du profilmique un caractère inéel qui

les situe dans une image de rêve ou d'utopie. Cette lumière dénaturalisante est

renforcée par la lenteur des mouvements de personnage. Ce profilmique

dénaturalisé par la mise en scène se trouve mis en cadre dans des plans très lents et

très longs : la duÉe des plans séquences et la lenteur des mouvements de caméra

commentent la suspension du temps dans l'énoné, tout comme le "non-lieu" de ce

qui est filmé.

L-a majorité des plans s'ouvrent sur un franchissement de portes. Une fois installés

dans un lierl les personnages y restent enfermés jusqu'au plan suivant dont le début

est ponctué par une nouvelle ouverture de porte. A I'intérieur d'un plan qui tend à

se confondre avec un espace de l'énoncé, le temps du récit tend également à

rejoindre le temps de I'histoire. C'est dans cette tentative de saisir, par la
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représentation du planr l'espace-temps du "têÊ1" que le film se fait le commentaire

de qui est filmé, sans jamais parvenir à le rejoindre pourtant. I-es deux systèmes

demeurent hétérotopes, et la duÉe du plan est la métaphore de cette volonté de

saisir le réel qui lui demeure nécessairement étranger. Cette hétérotopie

fondamentale entre représenté et représentation se désigne au travers d'une

theatralisation due au plan séquence.

Iæ passage d'un espace à un autre s'effectue le plus souvent au niveau des ellipses

construites par le montage, mais le plan ne nous monfie que rarement le

déplacement lui-même, comme si I'espace du profilmique l'incluait par la

figuration des portes et des lignes-fiontières, par les confusions illusoires entre

représenté et représentation. I-a balade atteint ici son point limite dans la mesure

où le plan lui-même tend à s'assimiler à I'espace-temps du représenté, figure

métaphorique d'un non-lieu, non-temps d'une énonciation énoncée.
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I-es figures réfle*ives nombreuses dans le film accomplissent à différents degrés la

métaphore de la représentation dans le représenté lui-même. Différentes figures

symboliques, telles que les longue-vue, jumelles, pare-brises, miradors, lunettes,

personnage de reporter installent dans l'énoncé les instruments de "distance

rapprochée", gd, tout en rapprochant illusoirement des espaces distants, montrent

aussi la distance qui les sépare.

Ce que C. METZ regroupe sous le terme générique "d'écrans seconds" figurés

dans le film par les innombrables portes et fenêtres qui cadrent les personnages

dans un espace transitoire désignent le geste écranique au travers de l"ouvrir".

l,e coefficient réflexif augmente avec la mise en place d'écrans de projection dans

les studios de télévision d'Athènes, écran de contrôle installé dans le camion de

reportage, écrans multiples des studios. Ces écrans dans l'écran redoublent par

inclusion spatiale l'écran du film sans parvenir à éliminer la distance qui les

sépare. Par leur caractère p,onctuel, ces figures réflexives d'énonciation énoncée

sont des percées illusoirement unificatrices incluses elles-mêmes dans un système

pluriel. Elles ne réduisent pas la pluralité de I'hétérotopie, mais la mettent en

évidence par des effets de jonction. C'est le contraste entre un énoncé où

l'énonciation demeure implicite et des pointes d'énonciation énoncée qui rend plus

pré gnante I' hétérotopie fondatrice entre les instances énonciatives.

L,a Éflexivité devient littérale par I'usage du miroir dans lequel la jeune fille voit

entrer le journaliste avec qui elle a passé la nuit précédente.

Ceffe entrée en scène du journaliste franchissant la porte du café, et se réfléchissant

dans le cadre du miroir fait de cette scène, la scène d'un regard. En tant que
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reporter, le journaliste est celui qui voit, et qui est vu en train de voir. Si le miroir

délimite une portion d'espace, il installe du nÉme coup un espace pluriel à

I'intérieur même de l'énoncé. L'hétérotopie inscrite dans l'énoncé renvoie à

I'hétérotopie enhe énoncé et énonciation.

Læ dispositif se trouve figuré au travers de plans centÉs sur des rails, des trains

qui réfléchissent dans leur matérialité les mouvements de caméra. L'équipe de

tournage en hain de filmer, le choix des acteurs qui rappelle L'Apiculteur et La

Notte réfléchissent le film en train de se faire. I-es deux scènes successivement

filmées et projetês sur l'écran de contrôle du camion installent des procédures

analogues à celles mises en place par WENDERS dnns le peepshow de Paris,

Texas I-es personnages sont séparés par la vitre du pare-brise et se réfléchissent

sur un écran, mais ici, seuls les personnages à I'extérieur du camion sont réfléchis,

sauf dans le regard qu'adresse la femme du disparu au( occupants du camion. Et

l'écran de contrôle installe autant la femme du disparu que le regard du

caméraman qui la filme. Source et cible semblent se rejoindre un instant, mais par

le nredia de l'écran de contrôle ou au travers du pare-brise. Une fois encore, la

figure d'énonciation énoncée ne se trouve mise en place que dans I'illusion qui la

souligne.

Les confusions ponctuelles qui s'établissent enfie le tournage du reportage à venir

et le film condensent et réfléchissent tout à la fois le film coillme une rencontre

manquée. Renconfie nranquée dans ces images sur le défilement du train qui

n'effectuent que des percées sur la surface des choses en rrrtuvement. L'intervalle

qui sépare les wagons laisse entrevoir un anière-plan immédiatement rnasqué par

le mouvenpnt de défilement. Rencontre rnanqtrée également par le commentaire de
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la voix associée au regard à la caméra et réfléchi dans l'écran : "Il est mort" "Ce

n'est pas lui".

Le Pas suspendu semble s'accomplir dans des figures d'énonciation énoncée,

déictiques ou impersonnelles qui ne donnent à voir que des illusions-sujets dans

une impossible réalisation de saisissement du réel.

A, propos de son filnr, ANGELOPOULOS dit : "En réalisant un film, je désire

communiquer avec les présences aussi bien qu'avec les absences" (').

Ces thèmes de la disparition et de la frontière qui s'accomplissent dans une balade

limite, dans un non-lieu du temps suspendrl mettent en place une "nouvelle

subjectivité" plus seulernent fondée sur I'ambiguité et la mouvance, mais qui figure

une hétérotopie fondamenale entre présences et absences, Wr des pointes

d' énonciation énoncée.

L'énonciataire s'installe alors dans I'espace-temps transitoire d'une attente, parfois

rompue par des appels qui ne fonctionnent qu'en se faisant écho. L'impossible

Éponse le met en rupture non seulement par rapport à l'énoné, mais rend

présente I'illusion de sa place. I-es différentes instances demeurent toujours isolées

malgÉ les appels qui se glissent dans les failles de l'énoncé.

En cela, la balade, en tant que figuration d'un "entre-deux", entre deux espaces,

entre deux temps, entre différents types de représentations est la métaphore de

cette visée énonciative unificatrice, qui ne peut émetme que des appels réduits à des

échos, qui se commentent, se réfléchissent, sans jamais toucher leur cible.

' Enùslien avec Michsl CIMENT. Poeiltfno 363, ilai 1991
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Chapitre V

Une Balade temPorelle :

Hiroshima mon amou\ Resnais
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I . LES BALADES TEMPORELLES

I-es films balades analysés jusqu'alors comme support à notre Éflexion portent en

eux la figuration ou la trace d'un déplacement dans I'espace. Tous postulent un

voyage agÉmenté de rencontres, tendu vers un but plus ou moins précis, externe

ou interne au personnage, selon une quête ou une errzrnce. Tout comme Ulysse

dans l'Odys sée, les personnages sont pris en point et conduits vers un autre, et le

temps est irréversible. D'autres balades se fondent pourtant sur un arrêt spatial

devant un lieu qu'il s'agit de pénétrer ou dont il s'agit de sortir.

A l'horizontalité des déplacements se substitue alors la verticalité de ces espaces

clos qui sont des recherches de temps perdu. A propos des textes littéraires,

QLJENEAU notait que '"Toute grande oeuvre est soit tlrre lliade, soit wre Odyssée,

les odyssées étant beaucoup plus nombreuses que les iliades : le Satyricon, la

Divine comédie, Pantagruel, Don Quichoae, et natul€llément Ulysse (...) sont des

odyssées, c'est-à-dire des récits de temps plein. Læs iliades sont au contraire des

recherches' de temps perdu : devant Troie, sur une île déserte ou chez

Guermanæs". (t)

Ce "temps perdu" se trouve au fondenrent des balades temporelles que nous

analyserons en nous appuyant sur ̂ ÉIirashima tnon unour de RESNAIS..

I-es balades spatiales répeænt les mênps fonctions, dans la mênre succession :

départ, déplacement, arivée, même si I'un des termes du voyage se trouve

suspendq ou au contaire "disûendrt''. Les balades temporelles sont I'effet de

rencontres, qui sous la forme d'affronæments ou de fusions, de confusions, de

@ et Flttræ, Galfimard, 195G1965
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ruptures ou de suspensions, vont faire surgir un autre temps.

Balades spatiales et temporelles se rejoignent pourtant dans la figuration de

l"'entre deux" : entre champ et hors-champ, entre temps et hors-temps.

C'est dans la tension entre deux sous-ensembles que vont surgir I'ambiguÏté et la

mouvance, la confusion, la rupture et la suspension, o[ tant que traces

métaphoriques de I' hétérotopie constitutive de l' énonciation filmique.

Que les sr+iets se déplacent dans I'espce ou le temps, ils se constituent selon les

relations qu'il entretiennent avec le monde. I-e héros duVoleur de Bicyclettq qai

répond au modèle classique était mû par un besoin de travail très pragmatique. Son

déplacement était orienté vers un but, et effecfué dans un contexte socio-historique

specifique : I'Italie d'après-guerre. C'est une sorte de fatalité extérieure qui le met

en mouvement.

I-e héros répond au modèle tragique, lorsqu'une fatalitê intérieure le met en

mouvement. Son but lui est dicté par une passion, Par une démesure interne, par sa

force ou sa faiblesse spirituelle. Ainsi I'ange Damiel de Wenders est-il mû par le

désir.

A ces héros classiques ou tragiques, mus par des besoins ou des passions, selon une

fatalité extérieure ou intérieure, viennent s'opPoser les héros modernes issus du

cinéma euro@n des années 50. Francis VANOYE en établit une classification qui

distingue les personnages problématiques, des personnages opaques, et des non-

personnages.(')

[æ couple du Voyage en ltalie de ROSSELINI, en crise sentimentale, passe d'une

rencontre à I'autre sans lien logique, sans passion, observateur des événements sur

,lvlodËllæ æ sænafiæ, l'lathan U, 1991'
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lesquels il n'exerce pas sa volonté. Ces personnages problématiques, ambigus ou

ambivalents se retrrcuvent dans Profession : Reporter' darlrs I-a Notte, ou Le

Mépris.Il se trouvent enfernÉs dans des perceptions qui ne se prolongent pas en

actions, et la fêlure intérieure n'est jamais comblée.

I-es personnages opaques : India Song de DURAS, Nouvelle Vague de GODARD)

sont quant à eu vidés de touæ caractéristique psychologique ou sociologique

affirmée. Læ jeu de I'acteur se limite à une voix blanche, à des gestes rares, des

visages sans expression. Il passe d'un état à I'autre sans que la relation de cause à

effet soit explicitée.

I-es non-personnages (L'Homme qui ment de ROBBE-GRILLET Alphaville ,

Soigne ta droite de GODARD) ne sont plus qu'un élément parmi d'autres dans un

jeu sur la forme.

Cette typologie s'établit en fait selon un æ(e graduel qui distend les relations du

sujet au monde.

C'est selon le type de relation au npnde (pragmatique, thymique ou perceptive) ou

le type de non relation (absence de caractéristique psychologique ou sociologique,

ou absence de caractérisation par rapport aux objets du monde), que le

déplacenrcnt se constitue en quête ou en erance. La fréquence des personnages de

films relevant de la balade évoltrant en couple, en comPagnonnage, pennet alors

toutes les combinaisons sur cet axe, puisqu'un déplacement commun à deux

personnages peut correspondre pour I'un à une quêæ, et potu I'autre à une elrance

(Profession : Reporter), pour I'un répondre à un besoin ou à une passion et pour

I'autre à une perception (Lcs Ailes du Désir), ou à une non relation du sujet au

monde (India Song).

Quête et errance, déplacements selon des besoins, des passions, des perceptions ou
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des non-relations au monde, tels sont les éléments de contenu qui sous-tendent les

balades spatiales, temporelles et réflexives.

C'est par I'accomplissement d'un va-et-vient entre ces comPosantes à I'intérieur de

l'énoncé que va se constituer la forme de la balade.

la forme de la balade spatiale émerge de la ûension entre champ et hors-champ et

se constitue sur I'ambigu'rté ou la mouvance, sw la confusion, la rupfure et la

suspension.

En quoi la tension entre deux temps va pennettre l'émergence d'une forme

s@ifique à la balade temPorelle ?
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II . LA BALADE TEMPORELLE D'HiTOShïMA INON A'NOUT.

II.1 - lmbrication de deux r&lm

Au plan du contenu, c'est dans I'imbrication de deux récits articulés dans la

rupture ou la confusion entre les sujets, les espaces et les temps que va se fonder

le dispositif narratif du film.

Au récit premier construit sur la consécution simple des événements d'une

rencontre entre deux amants à Hiroshima, vient se greffer un récit second : le

souvenir des amours de Nevers.

I-e lien entre les deux récits se trouve fortement explicité par le dialogue entre les

deux amants à propos de I'amant de Nevers :

"Elle : Pourquoi parler de lui plutôt que d'autres ?

Lui : Pourquoi pas ?

Elle : Non. Pourquoi ?

Lui : A cause de Nevers, je peux seulement commencer à te connaître. Et entre les

milliers et les milliers de choses de ta vie, je choisis Nevers.

Elle : Comme autre chose?

I Lui
Elle

Oui.

Non. Ce n'est pas un hasard. C'est toi qui dois me dire pourquoi.

C'est là il me semble l'avoir compris que tu es si jeune ... si jeune, que tu

encore à personne précisément. Cela me plaît.

Non, ce n'est pas ça.

Lui

n'es

Elle

Lui : C'est là, il me semble I'avoir compris, que j'ai failli te perdre... et que j'ai

risqué ne jamais te connaître.

Lui : C'est là, il me semble I'avoir compris, que tu as dt commencer à être comme
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aujourd'hui tu es encore".

I-e surgissement du passé se trouve justifié par une relation de cause à effet, mais

c'est la durée accordée au récit 2, le montage des flash-back, les relations entre

images, voix et musique qui vont constituer la modernité du film.

I-e choix de cet exemple comme support à notre réflexion sur la balade temporelle

Ésideprécisémentdanslavaleurdesflash-back,dansleuragencementinterne'

dans les liens qui les unissent au récit I : dans le trajet des voix et le type de

montage.

L.e, recit I de la rencontre des deux amants à Hiroshima présente une facture

classique selon laquelle les événements se succèdent selon la vraisemblance et la

nécessité.

Ce recit classique va se trouver subverti de I'intérieur par la prolifération des

flash-back reliés au récit 1 par une relation explicative, introduits clairement au

plan narratif par le questionnenpnt de I'homme, ou les plans de clôture ou

d'ouverture sur le visage pensif de la femme narratrice. Ces flash-back vont

prendre une valeur associative relevant des sentiments de la femme qui se souvient,

et de I'homme qui la questionne, en établissant des échos, des confusions, des

ambiguités entre passé et présent, entre images et sons, entre énoncé et

énonciation.

Introduit de manière classique, dans un récit premier lui-mêrre classique, la

prolifération des flash-back associatifs mine une narration pourtant très structurée

dans les espaces, les ûemps et les sujets du récit 1.

Le passé explique le pÉsent : "C'est là il me semble I'avoir compris, que tu as dû

comrnencer à être conune aujourd'hui hr es encorc"; les irnages du passé

s'associent jusqu'à recouvrir le présent du récit 1, tout en s'en trouvant séparé sur
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la lisière d'une voix qui se souvient.

[.a cohérence du film s'établit pourtant à la manière d'un pvzzle sur lequel la voix

de la mémoire tente par des va-et-vient entre présent et passé de reconstruire une

histoire singulière et unique par la juxtaposition avec I'Histoire collective, et fait

émerger un hors-temps dans la non cotncidence des images du passé qui remontent

vers le présent par le trajet de la voix.

Entre mémoire et oubli, entre passé et présent, entre images et voix, entre objectif

et subjectil entre énoncé et énonciation, Hiroshima se construit sur une lisière qui

s'établit sur des échos situés aux plans des contenus, de la forme et du discours.

l l .2 - Fntre mémotre et ouhli: |estemnset|esv

Læ récit 1 constitué par la rencontre des amants à Hiroshima s'établit sur la voix

d,une mémoire. A l'évolution de la relation entre les amants correspond le

surgissement du passé et le pÉsent ne s'accomplit que sur l'émergence du passé'

Trois periodes sont à distinguer dans cette émergence

- L,e prologue, où la voix narratrice n'est pas ftrccrochée au corps, et où alternent

les images d'Hiroshima présente, reconstituée ou archivée et les plans d'étreinte

des corps.
- l-a rencontre où la voix narratrice raccrochée au corps de la femme répond au

questionnement de l'homme, et semble "diriger" les images. Cette rencontre entre

I'homnp et la femme, entre présent et passé évolue de manière classique, dans le

sens d'une fusion progressive mais jarnais accomplie entre les différents sous-

ensembles.
- L'épilogue où la voix désormais intérieure de la femme erre solitaire.

Aux occurrences plus ou moins libres, plus ou moins liées entre images et sons,
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correspond Févolution des relations entre les deux sujets.

Dans le prologue, la femme n'existe pas encore en tant qu'entité singulière : elle

est une voix détachée d'un corPs.

[,ors de la rencontre, la voix narratrice des flash-back est toujours reliée au corps

dans les plans d'ouverture ou de fermeture des segments.

Après le ..tea-room", la femme ene solitaire, et sa voix désormais intérieure, tout

en étant liée de manière plus lâche aux flash-back, traduit I'acceptation de I'oubli

après l'émergence des souvenirs.

il.f - t'émergence progressi

Iæ premier flash-back visuel associe le plan image sur le corPs de I'amant japonais

endormi, au corps agonisant de I'amant allemand. Ce plan unique, très bref, est

introduit selon un passage d'objectif à subjectif visuel à subjectif mental :

-visage de la femme -amant japonais endormi

-visage de la femme -amant de Nevers

-amant japonais

-visage de la femme -l'amant japonais se réveille

le passé émergera progressivement au plan sonore des questions de I'amant

japonais, qui fera surgir les images de la voix de la femme' Ces images se

trouvent présentifiées par le fait que, tout contme il entend la voix de la femme, il

semble voir ces images qui ne sont plus tout à fait intérieures. [-a voix nanatrice

qui Épond aux questions de I'homme oÊre une perturbation sur le statut des

images, entrc passé et pÉsent, entre objectif et subjectif.

- I-a première série de souvenirs évoqués dans la maison de l'amant japonais fera

resurgir l'époque qui précède la mort de I'amant allemand.
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- [.a seconde série de souvenirs, évoqués dans le tea-room appellera l'époque qui

succède à la mort de I'allernand (la cave, la chambre à Nevers)'

- A nouveau seule et errante dans les rues d'Hiroshima la femme se souviendra' en

voix intérieure cette fois des lieu de Nevers qu'elle désire maintenant revoir.

- Aux premiers moments de la rencontre correspond le flash-back sur la mort de

I'allemand, puis, lorsque le japonais aura formulé son désir de revoir la femme,

lorsqu'il lui aura déclaré son arrr,ur, alors surgiront les images des rencontres

entre la femme et son amant de Nevers.

- Iorsque le moment qui sépare les arnants japonais du départ de la femme se

rapproche, et que leur rencontre pÉsente sera proche d'être passée, les souvenirs

évoqueront la periode où, progressivement à Nevers, la femme est passée à I'oubli

de son amour allemand.
- Plus le présent des amants japonais s'approche du passé, et donc de I'oubli, et

plus le passé des amants de Nevers se rapproche du présent par la voix de la

mémoire, pour devenir oubli.

I-es deux rencontres établissent entre elles des relations de "parallélisme décalé" où

présent et passé s'absorbent I'un l'autre pour sombrer dans l'oubli'

Cette dualité entre passé et présent, amours d'Hiroshima et amours de Nevers se

trouve inscriæ dans ce d&alage où le temps de la nÉmoire surgit de l'évolution

entre mémoire et oubli.

la rencontre à Hiroshirna inscrite entre passé et futur consiste à "tuer le temps",

comme le dira la femme à son amant avant de quitær sa maison et de se rendre au

tea-roofiL Cette llrlrt du temps s'accomplit par l'émergence du passé de Nevers'

encore enfoui dans la ménpire, mais qui, une fois raconté plonge dans I'oubli' I-e

présent fait surgir le pssé, tout en I'effagnt, conurF les voix estompent les

images, en faisant de la nÉmoire une "histoire racontable".
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C'est lorsque le moment du départ approche, et que la remontée du passé sera

accomplie que se produit le transfert du passé sur le présent, de I'amant de Nevers

sur celui d'Hiroshima de Nevers sur Hiroshima. Ia mort et la séparation, en tant

qu' événements disjonctifs se rejoignent.

[,a suspension du ûemps du récit 1, pris entre le présent et le futur du départ donne

de l'épaisseur au temps du récit 2, pris entre passé et présent, entre mémoire et

oubli.

Une fois devenue "racontable", cette histoire de Nevers, en plongeant dans l'oubli

entraîne avec elle l'histoire d'Hiroshirna, elle-même racontable, donc vouée

également à I'oubli. Le film se constitue alors sur la lisière du présent qui plonge

le passé dans I'oubli, en le faisant énrcrger à la ménpire, et se trouve lui-même

absorbé par le fufur du départ, lorsque le présent sera devenu passé'

L'émergence du hors-temps passé et futur qui subvertit le présent établit une

correspondance entre travail du film et travail de la nÉmoire. C'est dans ces

surgissements, ces émergences, ces projections sur le futur ('Je t'oublierai, je

t'oublie déjà !"), dans ce travail de va-et-vient accompli par le montage vertical et

horizontal que se fonde la balade temporelle.

Toute l'oeuvre de Fellini serait à cet égatd analysable "non Parce qu'il me dit la

vérité sur lui-même (....), non parce qu'il np dit la vé'jltÉt sur le monde ("'), mais

parce qu'il montre en temps réel, là sur l'écran, devant vous et moi, comment

fonctionne la npmoir€, et qu'elle est fondatrice de l'êfie"(t)

Tout co1111ne dans la balade spatiale, le déplacenrent étart la figuration de

I'attirance/répulsion du hors-champ, la balade temporell€, Pâf le travail sur le

montage vertical et horizontal, figurativise le hors-temps, entre mémoire et oubli'

h/nÉmoire", PrintemPs 19gl
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ll.4 - Souvenirs et mémoite-

De même que la mémoire ne se consdrue que sur I'oubli qui la fonde, de même

elle ne s'accompl.it que sur un va-et-vient entre souvenirs inscrits dans un corps et

mémoire inscrite dans un lieu.(')

Dans cette ville-mémoire qu'est Hiroshima vont s'affronter deux formes de

mémoires sur le mode de la dénégation : 'Tu n'as rien vu à Hiroshima". Sur la

mémoire inscrite dans les lieux d'Hiroshima où repères, reconstitutions, traces

construisent I'Histoire en un savoir chiffré, daté, quantifié, vont se greffer des

souvenirs de Nevers inscrits dans le corps de la femme. Souvenirs sans repères ni

référenc.es, mais operant par sélection, reliant des moments et des lieux. Souvenirs

individuels et mémoire collective se juxtaposent dans les récits d'une histoire

unique et singulière confrontée à I'Histoire. Si I'histoire de Nevers est racontable

parce qu'elle est singulière, il semble impossible de parler de Hiroshima sinon "de

parler de l'impossibilité de parler de Hiroshima". (2)

C'est sur la confrontation entre souvenirs et mémoire, entre histoire et Histoire,

entre mémoire et oubli que s'accomplit le travail de ce film-mémoire.

Si la femme a tout vu à Hiroshima, c'est bien parce que son histoire singulière peut

intégrer cette Histoire collective. I-e, vécu des souvenirs de Nevers trouve un

référent commun avec les atrocités collectives de Hiroshima-

I-e prologue constitue à ce niveau une sorte de "matrice thématique" e). il est la

mise en acte d'une mémoire accomplie par le trajet des voix et le montage des

images. C'est le principe de dénégation à I'oeuvre dès le prologue qui provoque

ffi , tloæ<gde - 9 Film/lvlffttoire' PU Saint Denis, 1991
'z M. DURAS, Sylropsb de lfiurJûmam(n alrottr, coll. Folio , éd. Gdlimard, 1960'
3D. CHATEAUst F. JOSTlburæau cirÉma rpuvelb sémkfuiC', 10/18, Parb, UGE, 1979
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l'événement mémoriel. Dénégation entre les voix masculine et féminine, entre les

images et les voix, enfie les images elles-mêmes démultiplient les ancrages dans

des lieux et des dates, et provoquent I'inscription mémorielle chez le spectateur. [-a

mémoire des lieux de l'Histoire devient, par le travail de montage un souvenir

inscrit en un corps. I-es trajets qui s'établissent au plan du contenu entre mémoire

et oubli, enfie souvenirs inscrits dans un corps, et ménpire inscrite dans un lieu,

tout en empêchant la narration permettent pourtant l'émergence de la thématique.

Empêchement/Emergence, Eviction/Evidence sont les résultats d'un travail de

montage déstructurant, qui tout en minant la narration permet l'émergence

thématique.
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III . LA SUBVERSION NARRATIVE

[.es amours d'Hiroshima, tout comme celles de Nevers sont, pourtant, racontables'

t-es diégèses comportent des structures temporelles linéaires, elles sont ancrées

dans un espace, et centrées autour d'un intrigue centrale.

Mais que dire des atrocités d'Hiroshima, sinon montrer des traces, des

reconstitutions ?

C'est dans I'agencement entre le dicible et le non dicible que réside la force du

montage. I-e racontable des ulmours de Nevers ou d'Hiroshima révèle le non-dit de

I' Histoire de Hiroshima.
"J'ai tout vu à Hiroshima.

Tu n'as rien vu. Rien".

C'est dans ce principe de dénégation où le dire est nié, où I'image nie la voix, que

le spectateur va se constituer son propre savoir sur Hiroshima.

Trois dispositifs sont à I'oeuvre dans le film : narratil dramaturgique et

séquentiel.

III.l - nispositif nanatrf

Le dispositif narratif est constifué par les récits des amours de Nevers et

d'Hiroshirna dont les éléments diégétiques se trouvent encastrés à la manière d'un

pttzzls. Si les flash-back sur Nevers sont introduits de manière explicative à

I'intérieur du rccit de la rencontre d'Hiroshima, le fonctionnement interne

d'agencement enfie les différents flash-back est associatif, c'est-à-dire qu'il relève

des sentiments de la femme qui Épond au désir de son amant de garder pour lui

seul un peu de la folie douloureuse de cette femme.
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I-es récits de douleur que constituent la mort de I'amant de Nevers, et les adieux à

I'amant japonais sont, singulièrement, à I'image de la douleur d'Hiroshima.

Iæs dispositifs narratifs renvoient de manière speculaire à I'Histoire collective. Ils

en constituent le versant racontable, parce que unique et singulier.

L^a jeune femme est venue à Hiroshima pour tourner un film sur la paix, et les

deux récits de douleur : passé de Nevers et présent d'Hiroshima sont un possible de

ce film à venir déjà pÉsent au travers de quelques scènes de tournage. Les deux

diégèses classiques, encastrées en une narration en ptuzle, dédoublent et

réfléchissent le film à venir. Les dénégations présentes dans le dialogue du

prologue sont à I'image des mécanismes d'alternance, enchâssement, encastrement

entre les différents niveaux narratifs : passé/présent, singulier/collectif, film

présent/film à venir.

I I I .2-@@

Sur ces dispositifs narratifs : diégèses classiques encastrées en puzzle, réflexivité

d'un film à venir va se glisser un dispositif dramaturgique, au sens théâtral du

terme.

Dans cette balade temporelle à I'intérieur de ce lieu clos d'Hiroshima, les retours

sur les mêmes lieux vont permettre de distinguer les actes, tout en provoquant un

effet de piétinement.

Au non-lieu du prologue construit sur la juxtaposition des étreintes en gros plan et

des plans sur Hiroshirna vont se succéder différents lieux ouverts ou clos, diurnes

ou nocturnes, privés ou publics qui vont se faire écho : on reviendra 3 fois à la

chambre d'hôæl; la maison de I'amant japonais est à I'opposé du tea-room, les
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rues, gare, bar nocturne sont les lieux où erre la femme à nouveau solitaire.

- chamb,re-ville-æa-room - chambre- ruePrologue

Hiroshima
/étreintes

chambre-rue
d'hôæl tournage malso{l

I t

., \ d'hôtel
/ 1

/ \
/ y

\,
v

"ul" "huJibr"

- gare
- bar
- hôtel

I
la mort

de I'amant

à Nevers

Japonatse
l
I
I
I

camPagne

de

Nevers

rues
de

Nevers

I-es déplacements entre les différents lieux pennettent de mesurer l'écoulement du

temps et conespondent à des periodes différentes de la relation entre les deux

uunants, à des nronrents différents du passé. I-es retours sw les mêmes lieux font

qu'on les reconnaît alors qu'ils ne sont déjà plus les mêmes.

I-a chanrbre d'hôtel, en tânt que lieu de passage nrarque le caractère fugitif de la

riencontre des amants d'Hiroshima. Elle est le lieu où deux êtres découvrent

l,éphémère d'une relation où le passé encore obscur se trouve bloqué par le futur

proche de la séparation. C'est dans cette chambre que la femme solitaire va opérer

une première reconnaissance entre passé et présent, au travers du premier plan

subjectif qui associe la mort de l'amant allernand au corPs endormi de I'arnant

japonais, qui bien str ne partagera pas cette émergence du passé. Inversement, la

maison de I'amant japonais, tout comrre le tea-room installent les amants dans une

relation qui s'approfondit par le partage du passé. C'est ici que les amours de

Nevers surgissent à la mémoire, et seront partagées par le fTl de la voix. La rue,

espace de tournage du lilm à venir, et espace solitaire de I'errance, lieu transitoire

entre diverses émergences du passé est le lieu où la femme retourne au futur (le

film à venir), et accepûe d'intégrer son passé en désirant revoir Nevers.
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[æs retows sgr les mêmes lieux correspondent à l'évolution de la relation entre les

amants, et à l'émergence progressive du passé, de la mémoire à I'oubli. I-es lieux

ont une valeur intersubjective, on y t'nètre comme on pénètre dans le passé : par

bonds successifs et rét'tés qui évoquent le travail associatif de la mémoire.

Dans cette balade temporelle, le trajet spatial accompli par les personnages est à

I'image de la penétration mémorielle qui s'effectue en fixant des moments, des

lieux, en les sélectionnant par la durée ou la rét'tition.
plus le film s'avance, et plus les passages d'un lieu à I'autre sont irrationnels et non

motivés. L-a première chambre d'hôtel est le lieu de I'amour physique, la première

scène de rue est un lieu de tournage, la scène dans la rnaison japonaise correspond

à l'évolution de la relation entre les arnants, mais il ne s'agit plus ensuite que de

"tuer le temps", c'est-à-dire de se déplacer de manière immotivée dans une ville

qui de ville-mémoire est devenue ville de ffansit.

C'est en ce sens que le film se constitue en "déplacement vertical" : il n'est pas le

passage d'un point vers un autre, rnais le lieu de penétration de I'histoire d'un être

et de I'Histoire par la dénégation, le transfert puis I'inscription de la mémoire des

lieux dans les corps. La rencontre entre deux êtres singuliers prend valeur

collective où la femme est "comme mille femrnes ensemble" avant de devenir

"Nevers".

I-e dispositif dramaturgque du film tient à la valeur intersubjective des lieux qui

marque aussi les actes d'évolution entre mémoire et oubli pour fusionner dans la

scène finale :

"Hiroshima - c'est ton nom -

- Ton nom à toi est Nevers".
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I I I .  3  -  n ; spos i t i f  sequen

Iæs dispositifs narratifs qui ordonnent les rencontres d'Hiroshima et de Nevers, et

les dispositifs dramaturgiques liés à la valeur des liens qui unissent les sujets aux

lieux , sont subordonnés au dispositif séquentiel dominant.

I*a séquence étant entendue ici selon la proposition de F. VANOYE O en tant qu'

"ensemble de scènes unies connectées par une idée, un motif, une situation, une

action", et la scène comme "unité narrative plus dense, plus courte que la sfuuence

où quelque chose de specifique se passe".

I-e dispositif séquentiel est supporté ici par le modèle musical O de la ballade

"chanson à danser, devenue pièce vocale ou instrumentale, de forme libre" (r;

Cette forme libre s'apparente davantage ici à la forme de la sonate "écite pour un

instrument seul, ou dialoguant avec le piano, la sonate comporteta généralement

trois mouvements, plus rarement quatre. Iæ premier, allegro adopte.la forme qui

porte son nom (forme sonate) : deux thèmes exposés, développes, puis réexposés.

Dans le deuxième, lent, le musicien utilisait soit la forme lied, soit un thème suivi

de variations. Dans le troisième, final vif, se retrouvait soit la forme sonate à deux

thèmes, soit le rondo, soit, le plus souvent, une combinaison des deux".

Cette forme musicale de la sonate, structurée selon un ordre a, b, a, se construit

selon un agencement thématique et rythmique.
L,e prologue d'Hiroshima fait alterner deux thèmes : la mémoire inscrite dans un

lieu et les souvenirs inscrits dans un corps, ceci selon un rythme qui juxtapose les

#nariæ
2 Voir documents en annexe
' Dictionnaire LOGOS, Bordas
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différents "motifs" et "thèmes" dans une sorte de'tnatriceJhématique" (t') . Cette

matrice du prologue, équivalente à la forme musicale de la sonate se constitue en

parataxe où les différents motifs et thèmes sont juxtaposés sans outil de

subordination.

I-es dénégations présentes au plan sonore dans le dialogue qui s'instaure entre les

voix féminines et masculines :
-"J'ai tout vu à Hiroshima
- Tu n'as rien vu à Hiroshima".

ces dénégations se trouvent reprises entre les images qui se succèdent et entre

images et sons : au niveau du montage horizontal et vertical. Ainsi que le note M.

C. ROPARS O, I'apparition des voix se trouve retardée jusqu'au plan 5, faisant

apparaître ainsi l'&art entre images et voix. I-e premier échange vocal s'effectue

sous la forme de la dénégation, et chaque retour des corps s'accompagne d'un

silence, et léamorce les ruptures visuelles. I-a fin du plan 5 se veut la

démonstration d'une vision : "Ainsi, I'hôpital je I'ai vu".

Dans les plans 6 à lz,l'image semble obéir à la voix, et à partir du plan 12,, la

caméra accomplira le même trajet dans I'hôpital que sur les plans 7 à 11, mais cette

fois, les portes des chambres sont fermées et le couloir désert.

[-a représentation des plans 7 ù 11 du premier trajet dans I'hôpital, où les images

semblaient obéir à la voix, se trouve effacée à partir du plan 12. L'empênhement

au récit s'effectue doublement : d'une part au travers du conflit entre les voix

féminines et masculines, d'autre part par des plans visuels qui contredisent les

précédents ou suivants, et enfin par I'inscription dans I'image elle-même de motifs

au cinéma, nouvelle sémiologie, 10/18, Paris UGE, 1979
"motif": visuelou sonore obtenu par spécification prolilmique
1hème" :on tire sa représentatioh fihique par spécification diégétique.La s@itication prolilmique

inclut la spécilication diég6thue.
2 Ecraniquæ, Le lilm du texte P.U. Ulle' 1990
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qui nient la vision : les malades détournent leur regard de la caméra, et le plan 69

nous montre en gros plan un oeil détruit qui marque la fin des reconstitutions.

Deux thèmes, deux formes de mémoire se juxtaposent dans une parataxe qui

empêche l'émergence du rêcit, se constituant pourtant en "matrice thématique" au

travers des thèmes et des motifs qui se trouveront développés et combinés ensuite,

cornme dans la forme musicale. Cette exposition thématique s'accomplit selon un

espacement qui figure "l'entre-deux" caractéristique de la forme balade.

Entre deux espaces, deux temps, deux modes de représentation, entre images et

sons, entre les images, dans les images qui comportent en elles-mêmes des motifs

de négation de la vision. La balade d'Hiroshirla, en tant que balade temporelle se

constitue dès le prologue selon un dispositif séquentiel analogue à la forme

musicale de la sonate où "Séries visuelles, réseaux textuels, respiration des silences,

thèmes musicalisés, nurques fîgurales découpent ainsi contradictoirement et

simultanément le déroulement filmique. l-e montage - horizontal et vertical -

fonctionne à la manière d'une partition, où le tracé des lignes et des mesures

bloque le partage des sons et des mouvements". (t)

Comme .lans la forme musicale, les thèmes juxtaposés se trouveront repris et

combinés aans le développement qui suit. l-es oppositions thématiques relevées

entre souvenirs inscrits dans un corps, et mémoire inscrite dans un lieu se

trouveront combinées pour produire le troisième thème "amour".

film du texte PU Lille, 1990
'Revue esthéthue Cdlqæn'3/4, 1978
gn parlera d'hétérotopie-*,aque fclis que dans un discoursdonné, uî sous€ns€mble discursif sera

Oefini par une double appartenance, qui pounait ôtre lormulée dans la théorie deo ensembles Îlous".
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disionction et la conjo L

L'opposition entre les deux formes de mémoires exposées dans le prologue

s'effectue selon une disjonction de contenu et de forme : les plans d'étreinte des

corps ramènent le silence, alors que les plans sur Hiroshima semblent obéir au

signifié de la voix féminine et au rythme musical'

Cette opposition thématique et formelle ne parvient pas pourtant à séparer les deux

thèmes en des blocs homogènes.

Une fois posé, le phénomène disjonctif se trouve conjointement réintégré selon une

combi nai son conj onctive.

M. C. ROPARS démontre ainsi I'impossiblité de décomposition de type structurel

du prologue d'Hiroshima,en effectuant 3 types de découpages.

t

- le plan O du générique qui porte les traces par la figure de l'étoile

inégulière.
- [æ réseau des corps serait constitué par les plans 2 à 5

- I-es parcours dans I'hôpital (plans 6 à 12)

La juxtaposition sans outil de subordination de ces 12 premiers plans leur ôte tout

continuité diégétique.

Si I'on effectue undécouoase selon la voi*- on distingue :

- les plans 0 à 4 : sans Paroles
- les plans 5 à7: premier échange dialogué

- plans I à 1l : silence
- plan 12 : retour de la voix masculine

veau cinéma, nouvelb séminlogie

d'illisibilité
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Si enfin I'on s'attache au rythme musical :

- le générique s'effectue selon un rythme rapide

- les plans I à 12, selon un thème lent au piano.

Et I'on pourrait aussi effectuer un decoupage selon I'appdd

plans sur les corfs qui toujours génèrent une nouvelle série sémantique.

- I-a première occunence de l'étreinte s'effectue en 4 plans images en fondu, et la

musique du piano occuPe seule la bande son.

- tæs six autres occurrences, toutes réalisées en plan unique, correspondent au plan

sonore à la musique qui decroît progressivement sur un rythme plus lent ou en se

limitant à un seul instrument.

Chacune de ces 7 occurrences relance une série sémantique ou formelle différente :

- Les quatre premiers plans d'étreinte sont suivis de la série "hôpital"

- la deuxième : "série musée."
- la troisième : "les reconstitutions" (plans fixes sur I'intérieur du musée, film de

reconstitution, films d' archives).
- la quatrième : "les rescalÉs"
- la cinquième : "le présent d'Hiroshima " :

"ça a continué. ça continue".

- la sixième: " le présent d'Hiroshima" :
o'ça ne commencera".

- la septième : " les rues d'Hiroshima en travelling avant" :

"Je te rencontre ..... la ville est à la taille de I'amour".

Chaque plan d'étreinte est suivi d'une série visuelle qui semble obéir à la voix

féminine, mais suivie également du conflit avec la voix masculine. A I'intérieur
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des séries visuelles qui se construisent en représentation de la voix féminine qui

énonce les thèmes, la récunence de certains motifs annonce la série visuelle

suivante.

Ainsi la première série sur I'hôpital, annoncée par la voix sera reprise par des

motifs visuels de la deuxième série au musée, mais sous forme désagtêgée. On

assiste d'une série à I'autre à une désagrégation des corps. [-es malades sont

debouts puis absents du couloir désert dans la série hôpital. Iæs plans fixes au

musée découvriront des chevelures tombées, des lambeaux de peau, des crânes

brûlés au travers de photographies, de reconstitutions.

Différents motifs traversent les diverses séries sémantiques, operant ainsi selon un

mécanisme de disjonction/conjonction. Ces séries sont disjointes par les plans

d'étreinte sur le silence des voix, et par la voix féminine qui les annonce. Elles se

rejoignent par la récurrence des différents motifs visuels ou formules incantatoires

repris d'une série à I'autre.

Læs disjonctions thématiques se retrouvent conjointes par les motifs visuels et

formules incantatoires.

A I'intérieur de chaque série sémantique et thématique, les motifs et formules

peuvent à I'inverse désagréger la série precédente.

Ce mécanisme de disjonction/conjonction est au fondement de I'hétérotopie

métaphorique telle qu'elle se manifeste dans la forme filmique de la balade,

hétérotopie caractérisée selon le principe de "double appartenance" d'un sous-

ensemble discursif dans un discours donné.

Dans la balade temporelle d'Hiroshima, I'hétérotopie se manifeste au travers des

ensembles que constituent les séries thématiques et sémantiques du prologue :

"hôpital, musée, reconstitutions, rescaffS, Çâ continue, ça recommencera' je te

rencontre".
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Ces ensembles ne se constituent pas pourtant en blocs homogènes dans la mesure

où les motifs visuels et les formules incantatoires, en désagrégeant les motifs des

séries précédentes, annoncent ceux de la série suivante; se caractérisant ainsi selon

la "double appartenance" constitutive de I'hétérotopie.

e-aminons ae maniA if tel qu'il se manifeste au travers des

sous-ensembles "motifs visuels" et "formules incantatoires" qui le constituent.

- in t rodui tepar lesquatreplansd'ét re inte, le . .vo i r ' '

se trouve manifesté par le conflit des voix :
- "Tu n'as rien vu à Hiroshima. Rien

- J'ai tout y&. Tout"

1.e conflit au plan sonore se trouve repris par I'opposition entre le premier trajet

au travers de I'hôpital qui nous monffe les malades debout à la porte de leur

chambre, et le second trajet dans le couloir désert.

A l'intérieur des plans images, les malades détournent leur regard de la caméra.

t-e premier échange dialogué se trouve repris immédiatement par :

- "Ainsi, I'hôpital je I'ai vu (...) comment aurais-je pu éviter de la voir ?

- Tu n'as pas vu d'hôpital à Hiroshima"
- Dans la seændesérie., le non -voir annoncé par la voix masculine se trouve à la

fois dénié et conforté par les images et la voix féminine

"Quatre fois au musée...
-quel musée à Hiroshima ?
- quatre fois au musée à Hiroshima. J'ai yu les gens se prcmener (...) j'ai fçg3dé

les gens (...) J'ai yg les capsules en bouquets (...)"

L-a mise en cadre occulte les annonces posées par la voix.

Au "J'ai vu les gens se promener. I-es gens se promènent, pensifs, à travers les
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photographies" correspondent sur la bande image des cadrages nous montrant des

panneau( de photographies en bas desquels on aperçoit les jambes des visiteurs qui

se promènent derrière eux, sans que jamais leur regard ne soit montré. [æ voir des

visiteurs est seulement suggéré par leur marche lente derrière les panneaux.

A I'inverse de ces occurrences occultées entre voix et images, certaines annonces

vocales correspondent de manière très fugace à des plans images sur des "capsules

en bouquets".

L'alternance entre occurrence liée et occurrence libre, fait du "voir" un thème à la

fois dénié et fugacement relié.

L^a série musée qui se termine juste avant la troisième occulTence sur "l'étreinte

des corps" se clôt par la voix masculine :
'oTu n'as rien vu à Hiroshima, rien", déniant ainsi toute la scène qui précède sur la

bande image.

Læ troisième ptan sur l'étreinte effectué sur le silence des voix est suivi par

I'annonce vocale de la troisiame série aes r ions^

Ces reconstitutions ont été amorcées par les films de reconstitutions et les photos

d'archives sur la série précédente du musée. On note une fois encore une

alternance entre occurrence libre et occurrence liée entre images et voix sur les

actualités. Le voir / non-voir opère un glissement vers le "ne pas dire faux" au

travers de la formule "Je n'ai rien invenlé", et le gros plan image sur un oeil

détruit que I'on opère clôt cette série reconstitutions.

On passe du "voir" au "ne pas dire faux" au "croire" par I'affirmation de la voix

féminine : "De même que dans I'amour cette illusion existe, cette illusion ne jamais

oublier, de nrême j'ai eu I'illusion devant Hiroshirna que jarnais je n'oublierai"-

L'illusion pennet la transition entre les deux séries thérnatiques posées dans le titre

: "Hiroshima rnon amowr'. Et déjà les oppositions entre voir / non-voir, inventer /
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ne pas inventer sont atténuées par le phénomène de I'oubli commun à Hiroshima,

et à I'amour.
r a quatrlème occurrenæ de l'étreinte en plan unique, sur une musique qui decroît

est suivie de l'annonce féminine : "J'ai vu aussi les rescapés", et I'image nous

montre effectivement des rescapés dont les plaies affectent les yeux : un bel enfant

de profil qui, lorsqu'il se tourne vers la caméra découvre qu'il est borgne, une

jeune fitle brûlée qui se regarde dans un miroir et découvre qu'elle a perdu

l'image d'elle-même, une autre jeune fille aveugle qui joue de la cithare... I-e non-

voir est affecté cette fois encore à ceux qui nous sont montrés.

@re s'ouvre après la cinquième occurrence des colps, et I'annonce

de la voix, comme dans les autres séries est d'autant plus prégnante qu'elle succède

au silence sur les corps. Cette annonce ne porte plus cette fois sur le voir ou

I'illusion, mais sur le savoir :

"Ecoute....Je sais... Je 1ajS tout....ça a continué. ça continue".

"Rien. Tu ne sais rien".

Et I'oubli posé dès le dialogue sur la troisième série se trouve repris ici :

" (...) Ecoute moi. Comme toi, je connais l'oubli".

"Non, tu ne connais pas I'oubli" qui correspond à I'image à des plans sur des

vitrines de la tibrairie ou sur la mention écrite *F[LM". I-e statut des images sur la

ville présente d'Hiroshima se trouve perturbé du fait du glissement progressif qui

s'est operé entre voir, croire, savoir, connaître, mais ce statut se trouve pourtant

défini par la voix féminine qui clôt la série :

"Pourquoi nier l'évidente nécessité de la mémoire"-

@précède I'annonce de la voix féminine :

"Ecoute-moi. Je sais encore. ça recommencera".

I-e savoir posé dès la cinquième série se prolonge ici, et nous sonrmes passés du
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passé-composé sur les quatre premières séries au présent sur la cinquième "ça

continue", au futur simple "ça recommencera".

[æ hors-temps jaillit de la voix et des écarts entre images et voix, tout comme les

plans images faisant alterner très gros plans sur des corPs mutilés et plans de très

grand ensemble sur des manifestations nous a fait passer de la singularité de la

douleur à la colère de la foule.

I-e voir recule ici pr le surgissement du futur et du savoir, par l'élargissement des

types de plans, ainsi que par l'utilisation du fondu qui unit ceffe sixième série à la

septième étreinte.

Et la ville de douleur et de mémoire s'est muée en "ville faite à la taille de

I'amour". L'unité forrnelle de cette septiènrc série est due aux travellings avant qui

parcourcnt les rues, estompant par la fluidité des mouvements, la rudesse et le

choc des gros plans fixes successifs.

Cette analyse limitée au voir tel qu'il se manifeste dans le prologue nous montre

comment le mécanisme de disjonction / conjonction oPerc des anaphores /

cataphores par le travail de montage horizontal et vertical. I-es motifs visuels et

formules incantatoires, tout en accusant les disjonctions thématiques, les estompent

conjointement.

Ce systènrc se poursuit sur la suiæ du filnr" et cette analyse nous conduit à

confronter celle-ci à nos hypothèses de départ quant au dispositif séquentiel

dominant dans cette balade temporelle effectuée dansHiroshima mon amour.

Nous ayons dérrcntré en préalable à cetæ étude du dispositif séquentiel, la parenté

entre celui-ci et la forme musicale de la sonate strrcturée selon I'ordre ao b, a, et

composée généralement de trois npuvements : I'exposition où les deux thèmes sont

exposés, développés, puis reexposés, le deuxième mouvenpnt utilise un thème suivi
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de variations. Dans le troisième se retrouve la forme sonate à deux thèmes.

I-e prologue que nous avons analysé expose les deux thèmes des souvenirs inscrits

dans un corps et mémoire inscrite dans un lieu, les développe, puis les réexpose

manifestant ainsi I'hétérotopie constitutive de cette forme.

La suite du film développe ce thème de la mémoire et de ses variations au travers

de I'oubli, pal I'enchâssement des flash-back qui constituentle ræit2-

La troisième et dernière partie du film qui conespond à la fin de l'évocation des

souvenirs partagés çxar la voix, c'est-àdire au départ du tea-room combine les

deux thèmes initiaux, rnais en les assimilant I'un à I'autre :
-"Hiroshima. C'est ton nom (....)

- Ton nom à toi est Nevers."

I-es flash-back s'effectuent cette fois sur la voix intérieure de la femme manifestant

ainsi I'intégration reciproque des souvenirs du corps devenus mémoire d'un lieu,

et donc plongés dans I'oubli constitutif de la mémoire.

Cette forme musicale apparaît également au travers des procédures filmiques du

prologue dont le montage vertical et horizontal fonctionne à la manière d'une

partition qui établit des mouvenrents (les 7 séries thématiques disjointes par les

plans d'étreinte), et qui, à I'intérieur de chacune de ces séries disjointes, les rétablit

en continuité par la récurrence de rnotifs visuels ou formules incantatoires.

Ce type de montage qui s'éAblit selon des procédures de disjonction / conjonction

('), de rnorcelage réenchaîné C) est celui à I'oeuvre dans les manifestations

d' hétérotopie déjà relevées.

I-e fait que dans ce filnr, la série des éléments hétérotopes fasse système nous

wan cintna rwlelb #mi(hgie"
' G. DELETZE "L'imqe'tetnP'
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perTnet de parler de pluri-isotooie (' ).

Celte-ci constitue pour G. Genot f ) une variable de I'hétérotopie, et c'est la

hiérarchie entre les éléments hétérotopes et le "reste" du discours qui nous permet

de parler de pluri-isotoPie.
..C'est seulement dans la mesure où les participants considèrent que tel ou tel sous-

ensemble ne fait pas partie du même ensemble normé par la fonction d'usage qu'il

y a pratique d'hétérotoPie...

[,a question de la hiérarchie qui seule fonde la perception de I'effet devient

indécidable".

Selon G. Genot, la pluri-isotopie se définit par des facteurs syntaxiques et

sémantiques.

Au niveau syntaxique, c'est ici la disproportion entre la partie du discours

hétérotope et le "reste" qui est pluri-isotope par définition.

Au niveau sémantique, est hétérotope, le sous-ensemble qui se réfère à un monde

subordonné, soit que sa représentation soit jugee annexe, soit qu'il appartienne à

un domaine modal différent.

Apptiqués au domaine filmique, ces concepts d' "hétérotopie" et "pluri-isotopie" se

manifestent au niveau de la mise en scène des éléments du profilmique, de leur

mise en cadle, de la mise en chaîne.

Dans Hiroshima, I'hétérotopie apparaît au niveau de la mise en scène dans les

nrarques qui affectent les rescapés d'Hiroshima. I-e contraste entre les corps des

plans d'étreinte et les corps mutilés et désagrégés des rescat's renforce le

marqrnge de I'hétérotoPie.

-' 
Dictionmirc raisonné de la théofe du langqe,lome 1

"tætopie: désigne I'itérativité le long d'une chalne syntagmatique, de dassèmes qui assurent au

discourc{nonc6 son homogénité"
"pfurt;sotopid: superposition dans un môme discouts, d'isotopies différentes.
2 Rewe Esthétique Collageo n" 3/4, 1978
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L'hétérotopie ne se manifeste pas de manière affirmée au niveau de la mise en

cadre, et Éapparaît au niveau du montage.

Ainsi le prologue fait se succéder sans marques de ponctuation les images

d'Hiroshima et les plans d'étreinte. L,a suite du film enchâsse dans la rencontre des

deux alnants à Hiroshima les images des amours de Nevers.

I-es non redondances enfie images et voix sont multiples, ainsi "ces bleuets et

glareuls, et volubilis et belles.d'un-jour qui renaissaient des cendres avec une

extraordinaire vigueur, inconnue jusque-là chez les fleurs" sur des images de

douleur. Manifestation d'hétérotopie également au travers de cette voix féminine

présente à Hiroshima sur des images de Nevers.

C'est le caractère systématique de I'usage de I'hétorotopie qui rend ces

manifestation s pluri-i sotoPes.

Poursuivons le raisonnement que G. Genot effectue au sujet du discours :
..LÆs phénomènes d'hétérotopie déclenchent le mécanisme de la métaphore comme

la transforrnation de I'inærsection de deux sous-ensembles en leur union".

Dans le prologue d'Hiroshima,le thème de la mémoire inscrite rlans les lieux se

trouve disjoint du thème des souvenirs inscrits dans les corps pr les récurrences

des plans d'étreinte qui imposent le silence des voix et relancent de nouvelles séries

thématiques et sémantiques.

C'est par I'accentuation de certains motifs et formules à I'intérieur du thème

..ménpire des lieux" que le voir va se transformer progressivement par des

procédgres de mise en scène, mise en cadre, mise en chaîne, et parvenir à la fin de

la réexposition des thènes à la fin du fïlm à I'union des deux thèmes jusqu'alors

disjoints : "Hiroshima. C'est ton norn".

I-a nÉaphore s'est accomplie sur la base d'une pratique de phui-isotopie qui se

dissout en fin de combinaison au travers d'une union'
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parenté avec la forme musicale, pratique de "pluri-isotopie métaphorique" selon

des procédures de disjonction / conjonction concourent à la forme de la balade

temporelle d'Hiroshirna. l-e, montage qui procède par "ricochets et

chevauchements" (') provoque le surgissement du hors-temps par nivellement du

passé et du pÉsent, du singulier et du collectif, constituant ainsi un "opéra de la

mémoire" (t).

Reprenons sous forme synthétique les conclusions auxquelles nous soillmes

parven6 aux différents niveaux du contenu (narratif, dramaturgique et

séquentiel) et de I'exPression.

L'analogie établie avec la forme musicale de la sonate provient du nombre de

mouvenpnts et de leur agenoement sous forme a,b, a

a) I-e prologue du film conespond à I'exposition musicale

b) Le développement correspond au deuxiènæ mouvement : le thème de la

mémoire dans ses variations avec I'oubli

a') L'épilogue constitue le troisième mouvement musical qui combine les deux

thèmes exposés en a.

En tant que forme appelée par un autre art, æ dispositif #quentiel va dominer les

dispositifs narratifs et drarmttngiques, en effectuant des mouvements de va-et-

vient entre thématique et narratif.

Au plan narratif, I'agencement en pvzde ou en mosaique entre deux thèmes

inscrits au prologtæ : mémoire des lieux et souvenirs inscrits dans les corps

s'établit selon une parataxe dans le prologue et une hypotaxe dans la suite du film.

Cette forme du prologræ fait alterner les deux thères sans que ceux-ci soient

potutant constitués en des blocs honngènes.

mqrtagB ou I'afi de la mardpllation p' 28
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[,a forme d'hypotaxe de la suite du film reprend le thème de la "mémoire" et de sa

variation "oubli" avec des outils de subordination présents au travers des plans

d'ouverture ou de clôture des flash-back, ou au travers de la voix narrative qui

toujours supporte les images mentales.

Au plan de la forme de I'expression, c'est selon les procédures de disjonction /

conjonction entre les deux thèmes que s'accomplit le montage. Ces procédures

s'effectuent:
- au niveau du profilmique (motifs visuels et formules incantatoires)

- au niveau de la mise en cadre (occultation ou récurrence de cenains motifs

visuels)
- au niveau de la mise en chaîne

. entre les voix : conflit

. entre voix et images : les voix annoncent les thèmes (motifs visuels)

les images sont en redondance ou non redondance

par rapPort aux voix.

. entrc les images : récunence des motifs

transformation des motifs

Ces procédures de disjonctions / conjonctions sont constitutives de la forme

filmique de l'hétérotopie métaphorique. Celle-ci, par son caractère systématique

devient "pltui-isotope".

I-e npntags horizontal et vertical qui procède selon des "morcelages réenchaînés"

(') connibqe à céer le hors-temps caractéristique des balades temporelles.
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Prologue Développement Epilogue

- Exposition
musicale:
2 thèmes

-"mémoires des lieux"
"souvenirs des corps"

exposés, développes,
réexposés

- 2e mouvement
musical

- thème de la
"mémoire" dans

sa variation
"oubli"

- 3e mouvement musical

- combinaison des
2 thèmes par
assimilation dans
l"'oubli"

- paIataxe hypotaxe hypotaxe

disjonctions /
conjonctions
aux mveau(
- du profilmique
- du cadrage
- du montage vertical
et horizontal

va-et-vlent
entre thématique
et diégétique

transfert
- des lieux sur les sujets

- du thématique sur
le diégétique

L'imbrication des différents niveaux diégétiques et thématiques au sein d'un

dispositif séquentiel analogue à la forme de la sonate Pennet à la forme de

I'expression, plus particulièrement au montage horizontal et vertical d'effectuer

des rapprochements anaphoriques ou cataphoriques, selon des bonds successifs qui

font surgir lelors=temps-

de pluri-isotopie métaphorique
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III.4 -lællors-remps

[,e hors-temps peut surgir des espacements entre bande image et bande son, entre

les images elles-mêmes, à I'intérieur des voix.

Entre bande image et bande son, le hors-temps s'accomplit selon le trajet des voix,

que celles-ci soient ou non raccrochées à leur source d'émission visuelle. I-e,

prologue met en scène une voix insituable dans I'espace, le temps et par rapport à

son point d'émission. [.es occuïences plus ou moins libres, plus ou moins liées par

rapport à la bande image, font surgir un hors-temps "flou" qui se situe dans

I'intervalle entre images et voix, parfois dans un rapport de subordination, parfois

en rapport d'opposition.

Entre les images, le hors-temps jaillit des ellipses de raccords qui nous font passer

sans marques de ponctuation du présent au passé, d'une periode de passé à une

autre, ou d'une periode de présent à une autre.

[.e hors-temps a valeur de présent lorsqu'à I'intérieur du récit 1, les ellipses

construisent un temps du récit nul et que le temps de I'histoire recouvre une durée

indéterminée. L'ellipse étant définie selon la proposition de G. GENETTE (').

Entre les voix du récit 1 et les images du récit 2 peut s'établir une ellipse visuelle

sur le récit 1, une scène selon la voix du récit l. (le temps du récit est égal au

temps de I'histoire), ou un sommaire lorsque le temps du récit est inférieur au

temps de l'histoire : la voix du récit 1 sur I'histoire pÉsentee par les images du

ræit 2.

[-e hors-temps surgit de I'espacement entre images et voix, entre les images ou

entre les voix, lorsque le transfert de I'amant allemand sur I'amant japonais fait

oétQue, éd. du Seuil, Paris, 1972'
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dire à celui-ci : "Quand tu es dans la cave, je suis mort ?".

C'est I'imbrication constante du temps et du hors-temps Par anaphores

cataphores, par espacement entre les différentes matières de I'expression qui

trouve au fondement de la balade temporelle'

On doit pourtant dissocier les balades temporelles classiques où images et sons

appartiennent au même temps, et où les ruptures temporelles sont introduites (Les

yeux noirs, MKITA MIKHALKOV, In6), des balades temporelles modernes où

images et voix fonctionnent en dissociation temporelle, et où les ruptures ne sont

pas toujours introduites (Hiroshima), ou encore les balades qui associent images

..réelles" et images mentales (souvenirs, rêves ou fantasmes) et où le va-et-vient

constant entre deux types d'images s'effectue de manière fluide et non marquée

(Juliene des esPrits, FELLINI).

A I'intérieur des balades temporelles modernes, notre choix s'est porté sur un

aspect particulier du film-mémoire, où le travail du film rejoint le travail de [a

mémoire pal la forme du montage anaphorique ou cataphorique qui mêle

souvenirs des corps et mémoire des lieux, mémoire et oubli'

ou

se
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IV - LES PARCOURS SUBJECTIFS

Au plan discursif, nous analyserons les formes subjectives à I'oeuvre dans cette

balade temporelle, en considéranr, à la suite de J. FONTANILLE (') la subjectivité

comme "l'ensemble des manifestations de l'énonciation dans le film", c'est-à-dire

comme tout ce qui touche à l'activité de I'origine énonciative.

Deux ensembles conceptuels se trouvent convoqués ici :

- une theorie de l'énonciation comme faire sémiotique.

- une théorie des débrayages/embrayages O comme opérations de la mise en

discours.

Cette conception purement déictique, puisque fondée sur I'existence d'un sujet

énonciatif, se trouve convoquée ici par le fait que I'activité subjective est

considérée indépendamment de I'instance qui I'effectue. Ses effets sont le produit

de I'exercice d'un faire sémiotique. C'est à ce niveau de conception de la

caractérisation des effets subjectifs comme produit de I'exercice d'un faire

sémiotique que cette theorie ne se trouve pas incompatible avec la théorie de

l'énonciation impersonnelle défendue par C. METZ.

L'opposition entre une conception déictique et une conception impersonnelle réside

dans le statut de I'origine de I'activité énonciative.

Soit la subjectivité est la trace de I'activité d'une instance énonciative, soit elle est

considérée comme "l'acte sémiotique par lequel certaines parties d'un texte nous

zu cinéma".Actes sémiotiques' Bulletin X' 41' Mars 1987
2 A. J. GRE|MAS, J. COURTESDidionnaire rahonné de la théorie du langago, tome 1.
-,,débrayqe: opération par laquelle I'instance de l'énonciation disioinl et proiette hors d'elle, lors de

I'acte de tùgage et en vrie de la manilestation, certains termæ liéo à sa structure de base pour

constituer ainsi tes éléments fondateurs de l'énoncédiscours'
-"dmbrayqe: désbne I'etfet de retour à l'énonciation par la suspension de I'opposition entre certains

termes d-eJcatégories de la personne eUou de I'espace eU ou du tempe ainsi que la dénfuation de

I'instance de l'énoncé".



400

parlent de ce texte cornme d'un acte ". (t)

Si I'on considère les segments subjectifs indépendamment de leur origine, comme

I'exercice d'un faire qui se développe selon les composantes pragmatique,

cognitive et thymique, et selon la théorie des débrayages / embrayages comme

operations de la mise en discours, le niveau d'analyse rend compatible deux

conceptions de l'énonciation opposées quant au statut de I'origine.

Ces deux conceptions trouvent également un point d'accord quant au fait que toutes

deux considèrent les traces énonciatives comme des formes d'illusion, où "ce

qui est fictif dans la fiction n'est pas I'origine, mais le mode d'être de ce qui est

dit" ('), où les figures d'énonciateur (plus ou moins associées à un personnage)

sont à distinguer des postures énonciatives qui résultent des offrations dont le texte

garde la trace (' ), où le sujet filmique ne peut reposer ni sur un énonciateur-

origine, ni endosser la défroque d'un personnage. Læ sujet fitmique est "l'effet de

surface d'une disjonction" (M. C. ROPARS), d'une déliaison (P. SORLIN), effet

qui ne peut être saisi que comme pur simulacre (M. C. ROPARS), illusion-sujet (P.

SORLIN)" f ) I-es théories de l'énonciation, déictique ou impersonnelle, dans

l'êtat actuel des recherches s'accordent sur le fait que, en tant qu'énonciation

énoncée, la subjectivité est I'effet d'une illusion dont le texte garde les traces

explicites clans les films modernes, implicites dans les formes classiques.

C'est selon cette non incompatibilité des theories déictiques et impersonnelles

convoquées jusqu'alors que nousi analyserons "la nouvelle subjectivité" à I'oeuvre

dans cette balade temporelle.
- au travers de l'étude du faire sémiotique selon les composantes pragrnatique,

'C. METZ : L'énonciation impetsunelle ou le sita du tilm
'? J. FONTANILLE : [a ilWdlvtté au cinéma Avant'propoo
E "Lasublectivité au cinéma" Acteo sémiotiqueo, Bulletin X, 41, Mars 1987
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cognitive et thymique.
- au travers des mécanismes de débrayages / embrayages qui construisent dans le

discours énoncé des simulacrcs de subjectivité.

Notre étude se propose, selon la théorie de J. FONTANILLE :

- d'identifier les syntagmes subjectifs par segmentation.
- de dire en quoi et comment ils sont subjectifs en précisant le type d'acte effectué

- d'examiner les débrayages / embrayages spatiaux, temporels, actoriels.

IV.1 -tdentincation des sv

Au niveau de I'identification des syntagmes, et du type d'acte effectué, on peut

distinguer ceux qui apparaissent dans le prologue de ceux qui interviennent dans la

suite du film.

I-e prologue, nous I'avons dit, fait alterner des plans d'étreinte sur silence, et des

plans sur Hiroshima sur le conllit des voix masculines et féminines.

Ces images et ces voix sont à la fois insituables par rapport aux composantes

spatiales, temporelles et actorielles du fait que :
- les voix ne sont pas raccrochées à leur source d'émission visuelle

- les images ne permettent pas, du fait des cadrages en gros plan, de faire de ces

corps les sources de ces voix.

Ces images relèvent donc de I'observateur qui délègue sa voix à un personnage

sans que I'on connaisse le statut de cette voix féminine, parfois déniée par les

images et par la voix masculine.

Le type d'acte assumé par ces voix s'exerce selon les composantes pragmatiques et

cognitives.
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I-es images semblent obéir à la voix féminine "J'ai vu". Mais le conflit ave'c la

voix masculine : "Tu n'as rien vu" et avec les images qui portent en elles des

marques du non voir ou des systèmes d'opposition entre deux séries de plans (les

deux trajets dans I'hôpital), installent la voix féminine dans I'exercice pragmatique

du voir.

On a analysé précédemment comment s'opère le glissement progressif du voir au

savoir pal des reprises modifiées ; "J'ai vu Je Sais", "ça continue...ça

recommencera", et par des récurrences de motifs visuels. l-e savoir domine

progressivement le voir.

[.a composante pragmatique installee dans le voir construit le programme d'usage

d'une composante cognitive installée dans le savoir qui devient le programme de

base.

J. FONTAMLLE désigne ce rapport hiérarchique entre deux composantes par les

termes de spécificateur('; et specifi(r). Dans le prologue d'Hiroshima où le savoir

domine le voir, nous obtenons la forme Cp où la majuscule désigne le specifié, et

la minuscule le spécificateur.

Çg conespond à ce que J. FONTAMLLE désigne par les termes "d1h!94ieg

pmfiquel, accomplie à chaque fois qu'un faire cognitif a pour programme d'usage

un faire pragmatique.

Cette inflexion pratique s'accomplit au plan formel dans le prologue par la mise en

cadre qui opère des gros plans fixes sur les corps détruits apÈs avoir introduit

ceux-ci en plan anÉricain. (série hôpital série musée).

Cette inflexion pratique s'effectue également dans le montage horizontal qui fait

rmes qui a la flus faibb densité sémique et intervient dans des
progrânrræ d'usage, b sffité déeigne celui deo termeo qui a la plus grande densité sémique, et se

trouve engagé dans un programme de base.
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alterner plans de foule et plans sur un individu, plans de photographies d'archives,

de films de reconstitution, de photographies au musée et images des rescapés.

Elle s'accomplit aussi au travers des occurrences entre voix et images qui altement

selon des formes libres ou liées. Parfois images et voix se rejoignent sur des

"capsules en bouquets", parfois la voix précède les images (les pienes) ou leur

succède, parfois images et voix se situent dans un rapport associatif libre : les

volubilis, bleuets et glareul évoquées sur des images de douleur'

L-a fin du prologue se trouve rnarquée formellement par le changement d'ambiance

sonore et par le fait que, pour la première fois, la huitième occturence d'étreinte

ne s'effectue plus sur le silence des voix : "C'est fou ce que tu as une belle peau".

La voix va se trouver progressivenpnt raccrcchée à son point d'émission visuel, et

c'est selon une anaphore que I'on peut désornuis identifier cette voix comme

identique à celle qui précède sur le prologue.

L,a narration s'installe progressivement par I'inûermédiaire de I'accroche de la voix

qui, d'une part donne son statut à la voix du prologue, par son timbre identique, et

d'autre part s'en dissocie Par le ton et le rythnre.

On quitte rin rythnre mélodique et incantatoire qui contribuait à la thématisation du

prologue pour entrer dans un espace-temps différent, du fait que le rythme vocal

s'est modifié, et que la voix s'est inscrite su un corps. De juxtadiégétique et

thématique, la voix est devenue intra-diégétique.

I^a première séquence du matin dans la chanrbre d'hôtel fera apparaître un seul

plan subjectif très fugace, et classique dans la mesure où il se trouve introduit par

des plans d'ouverture et de clôture sur le visage pensif de la femme. Iæ dialogue

des voix-in va p'rogressivement introduire le passé sous forme sonore au travers

du questionnement de I'homnp, et installer une relation de causalité entre ce récit

I et le É$t2 des flash-back.
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[-es questions de I'amant japonais se font plus pressantes à partir du moment où il

apprend que le départ de la femme est fixé au lendemain, et c'est alors qu'il va

exprimer son désir de la revoir.

[^a composante thymique se fait de plus en plus importante devant le refus de la

femme. Cette composantB s'exprimera dans I'espace de tournage de la rue, I'après-

midi, lorsque I'amant japonais déclarera son amour à cette femme de rencontre.

C'est une fois installés dans la maison japonaise que I'homme et la femme vont

engager un dialogue sous forme de questions-réponses :

"Il était français, I'homme que tu as aimé pendant la guene ?"

Le plan iq"g" qui succède à cette question en voix-in accomplit un débrayage

spatial, temporel et actoriel : un soldat allemand traverse une place à Nevers.

Suit un embrayage sur le visage pensif de la femme qui répond in :

"Non, il n'était pas français"

Images de Nevers, courses à bicyclette, forêt, ruines

"Oui, c'était à Nevers".

Une série d'alternances entre débrayages et embrayages va alors s'accomplir entre

images des amours de Nevers et dialogues entre les amants d'Hiroshima.

[,e voir de ces images affectees au personnage de la femme par I'intermédiaire de

sa voix, tantôt in, tantôt voix-je, a perdu sa composante pragmatique. Il ne s'agit

plus d'observer et de détailler pour connaître, comme dans le prologue où "bien

regarder, je crois que ça s'apprend"; mais de projeter des affects qui suscitent un

faire cognitif.

la composante thymique introduite dans la relation amoureuse entre les deux

amants d'Hiroshima devient le programme d'usage d'une composante cognitive

accomplie par l'émergence du passé.

Cette relation Ct désignée par Fonanille sous les termes de pnqiection passionnelb
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conespond à .'une projection d'affects où le faire thymique modalise et suscite un

faire cognitif. Cette forme subjective se trouve d'ailleurs exprimée par I'amant

japonais qui justifie ainsi le choix de Nevers parmi les milliers de choses de la vie

de la femme :

"A cause de Nevers, je peux seulement commencer à te connaître.

- C'est là, il me semble I'avoir compris que ru es si jeune.... si jeune, que tu n'es

encore à personne précisément. Cela me plaît.

- C'est là il rne semble I'avoir compris, que j'ai failli te perdre, et que j'ai risqué

ne jamais de connaître.
- C'est là il me semble I'avoir compris, que tu as dû commencer à être comme

aujourd'hui tu es encore".

I-e passage de I'inflexion pratique Cp du prologue à la projection passionnelle Ct

de la première série de flash-back dans la maison japonaise s'accomplit par

suppression de la composante pragmatique, maintien en position de spécifié de la

composante cognitive, et apparition de la composante thymique en position de

specificateur.

Au niveau de I'identifîcation des instances, le passage d'une voix non reliée à un

corps à I'inscription des voix sur les corps des amants d'Hiroshima établit un

ancrage actoriel qui pennet les débrayages sptiaux, ûemporcls et actoriels

effectués rtans les flash-back. L-a voix féminine, toujours présente sur les flash-back

installe une relation hétérotope ente images et voix.

La composante thymique se trouve pourtant maintenue en position de spécificateur

dans la nrcsure où la sensibilité de la femnrc résiste encore à l'émergence du passé.

..pourquoi parler de lui plutft que d'autres ?" demandera t-elle à propos de

I'amant de Nevers.

Les sentiments de I'homme qui susciænt ses questions sont de I'ordre de la fiducie :
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il croit parce qu'il aime, et la question de la véridiction du dire de la femme ne se

pose plus comme elle se posait le matin dans la chambre d'hôtel :

- "Quand tu parles, je me demande si tu mens ou si tu dis la vérité.

- Je mens. Et je dis la véité. Mais à toi je n'ai pas de raison de mentir.

Pourquoi ?..."

Cette projection passionnelle accomplie dans la maison japonaise sur la première

série d'émergence du passé (les rencontres des amants à Nevers) se clôt par un

changement de lieu. On quitte la maison pour le tea-room, on passe du jour à la

nuit sur cet échange entre les amants :

"- Il ne reste plus maintenant qu'à tuer le temps qui nous sépare de ton dépan.

Encore seize heures pour ton avion.
- C'est énorme ...
- Non. Il ne faut pas que tu aies peur."

Une fois que l'on a quitté la maison japonaise, la bande image va accomplir un

trajet dans le crépuscule de la ville, sur les berges de la rivière. C'est dans un tea-

room dont les baies donnent sur le fleuve que les deux amants vont poursuivre

l'émergence du passé.

C'est dans le tea-room que les amants oublient I'imminence de leur séparation en

"ruant le temps", c'est-à-dire en réduisant la durée des années qui les séparent du

passé de Nevers, réduction qui donne de l' "épaisseur" aux instants présents.

Au cours de ces évocations qui succèdent à la mort de I'amant allemand (cave et

chambre de Nevers), vâ s'effectuer une inversion des termes de specificateur et

specifTé. I-e cognitif, toujours présent dans l'évocation va se trouver replacé en

position de spécificateur. Il n'est plus que le programme d'usage subordonné au

prograrnme de base thymique, ce que Fontanille désigne sous les termes de

@ Ici le "parcours passionnel domine, et le cognitif n'en est que
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le passage obligé comme sensibilité qui détermine un affect.

I-e passage de Ct (projection passionnelle) à Tc (projection sensible) s'accomplit

sur la base d'un transfert des lieux, des temps, des actants. Nevers est devenue

Hiroshima le passé devient présent, l'amant altemand est I'amant japonais.

Ce transfert des hois composantes perturbe le statut des images qui ne sont plus

seulement des souvenirs assunÉs par I'instance naratrice de la voix de la femme,

mais des images mentales assumées et partagées par les detx anrants d'Hiroshima.

L'hétérotopie entre passé et pÉsent, entre les deux voix, entre voix et images se

trouve Éduite par la fusion thymique des deux instances actorielles.

Tant que le passé appartient à la composante cognitive, il ne peut qu'être transmis

par une voix, dès qu'il appartient à la composante thymique, il se trouve partagé

par la fusion actorielle accomplie par les deux amants d'Hiroshima.

En, termes narratologiques, l'inflexion pratique Cp du prologue colrespond à ce

que F. JOST désigne par "ocularisation spectatorielle", (') "lorsque le spectateur ne

partage son point de vue avec aucun personnage et en tire un avantage cognitif'.

Dans cet exemple, le fait que les voix narratrices ne soient pas ancrées sur un

corps, et que le montage fasse alterner des images qui pourraient être subjectives

et des plans d'étreinæ qui ne peuvent pas l'être, ôte toute possibilité de raccrocher

les images d'Hiroshima au point de vue de la femme. De plus, si les images

semblent obéir à la voix féminine, elles la contredisent parfois.

I-a projection passionnelle Ct accomplie dans les flash-back de la maison japonaise

peut correspondre à une "occularisation interne secondaire", définie ainsi Par F.

Jost : "lorsqtæ la subjectivité d'une irnage est constnrite (...) par une

contextualisation". C'est ici la voix féminine qui domine les images qui permet

d'affecær celles-ci à la femme.

Mntefifrndroman P. U. LYon' 1987
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La "projection sensible" Tc correspond à un type d'ocularisation particulier, dans

la mesure où ces images du passé qui surgissent dans le tea-room, pounaient être

raccrochées au point de vue de la femme, mais où le fait qu'elles semblent

partagées par I'amant japonais leur ôte cette possibilité. l^a focalisation domine

I'ocularisation dans la mesure où la connaissance du passé partagé par I'amant

japonais subvertit le statut des images. Mais c'est la composante thymique qui

pennet ce savoir de I'amant japonais. L,a fusion entre les sujets sous la forme de

débrayage actantiel (l'amant allemand est I'amant japonais), débrayage spatio-

temporel (le passé de Nevers est le présent d'Hiroshima), cette fusion rend

impossible I'affectation des flash-back aux personnages, du fait de la suspension du

débrayage actoriel.
(les amants d'Hiroshima sont toujours présents par le montage des images, et leurs

voix qui poursuivent leur dialogue sur les images du passé)'

- A la séquence dans le tea-room va succéder l'errance dans les rues d'Hiroshima.

I-es flash-back sur voix intérieure de la femme assimilent Nevers à Hiroshima,

mémoire des lieux et souvenirs des corps, mémoire et oubli. Ils sont le fait d'une

@ TC où la hiérarchie entre cognitif et thymique est

indécidable.

Aux classes d'isotopie constituees par les composantes pragmatique, cognitive et

thymique, qui jusqu'alors se trouvaient combinées selon un rapport de

spécification enfie deux sémèmes :

Cp Ct Tc, succède un equilibre TC entre les deux composantes.

L^a fin du film s'effectue selon un acte TC, où I'hétérotopie thématique et formelle

s'équilibre dans le denrier échange dialogué :

"Hiroshima. c'est ton nom.
- Ton nom à toi est Nevers".,
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échange qui est une reprise du titre ; "Hiroshima, mon amouf'-

L^a balade temporelle s'accomplit dans Hiroshima selon "l'échange de la mémoire

et de I'oubli qui appartient au mécanisme de la mémoire elle-même, (et) dont le

mode filmique d'imagement conduit en fait I'effacement".C)

Reprenons les conclusions partielles auxquelles nous sommes parvenus sous forme

synthétique.

- Fhlmérnoire "LImage*némoire ou l'écriùlre de I'oubli".

Diégétique
narnatif

Forme du contenu :
Thématique

Forme de I'expression I Discursif

Prologue
parata,xe

- mémoire des lieux
- souvenirs des corps

pluri-isotopie
métaphorique
établie selon

di sj onctions/conj onc tions
< mise en scène
< mise en chaîne
(montage vertical

et horizontal)

Cp
I

I
I

Ct
I
I
I

I
I

I

I
I

Tc
I

I
I

TC

Parcours des actes
subjectifs accomplis
selon la mouvance
et la pluralité.

Suite:
ffi-taxe
malsonJaponalse - thème de la

'Inémoire"au

travers de sa
variation:
l '"oubli"

tea-room transfert des
thèmes

[æs rues
d'Hiroshima

'Mémoire des lieux"
et souvenirs des

"@rp8"
plongés dans
l ' 'bubl i "

constituûf de
la mémoire
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L'approche discursive de l'énonciation considérée comme le résultat de I'exercice

d'un faire sémiotique suspend I'opposition entre théories déictique et

impersonnelle du l'énonciation, dans la mesure où elle se fonde non sur l'étude du

statut de I'origine énonciative, mais sur I'analyse des actes énonciatifs.

Elle permet en outre de se libérer des segments pour meffre à jour les parcours

selon les trois classes d'isotopie ; pragmatique, cognitive et thymique.

Dans Hiroshima, le parcours Cp + Ct +Tc +TC s'accomplit sur la base de

suspension (la dimension pragmatique), d'inversion (Ct Tc), et d'équilibre (TC)

I-es analyses menées au plan du contenu et de I'expression nous ont conduits à

démontrer :
- que les mouvements thématiques et rythmiques mis en place dans ce film sont

analogues à ceux de la fgsg-n'uqçalg.
- que ces mouvements s'accomplissent sur la base de @iggg par

lesquelles les o'motifs visuels" et 'Tormules incan[atoires" rendent les séries

séparées et convergentes.
- que ces disjonctions / conjonctions sont à la base des procédures filmiques selon

lesquelles se constitue la pluri-isotopie mé ique-

L'analyse de l'énonciation comme faire sémiotique nous a permis de mettre à jour

I'installation dans le discours énoné des simulacres d'énonciation. Par les actes

effectués, ces simulacres s'établissent dans le discours-énoncé sous la forme de

parcours où I'effet de subjectivité peut se diffuser, se disperser, indépendamment

d'une identité de personnage, en se libérant d'un segment de la structure narrative

de l'énonoé.

Conçue coillme I'ensemble des manifestations de l'énonciation dans le film, la

subjectivité, en tant qu'effet d'une illusion joue sur la disjonction et I'hétérogénéité

textuelle. la pluralité des postul€s énonciatives renvoie au leurre, à la mouvance



411

et à I'ambigurté mises à jour comme constirutives de la balade spatiale.

En tant que fondée sur un "entre-deux", il apparaît que la "nouvelle subjectivité" à

I'oeuvre dans ta balade se constitue sur une pluri-isotopie métaphorique qui rend

impossible toute inscription du spectateur dans une place; mais s'établit selon des

parcours fondés sur la pluralité et la mouvance des postures énonciatives.

C'est en ce sens que la forme balade est constitutive de la modernité filmique

conçue comrne.la mise en place explicite de l'énonciation au travers de simulacres

dispersés en des parcours mouvants et pluriels'

L'hétérog énéité textuelle des films se donne à voir dans les films balades où les

sujets se déplacent dans l'espace, le temps, les modes de représentation, et où le

spectateur ne se trcuve plus assigné à une place, mais conduit à se mettre en

mouvement selon les parcours subjectifs.

L'évidence de la subjectivité dans les films-balades ne donne pourtant à voir que

l'éviction de I'origine au travers de parcours toujours mouvants et pluriels.
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Conclusion

[-a lecture transversale que nous avons effectuée colnme "mise à l'épreuve" du

concept de forme balade dans laquelle passerait I'image-terlPs, nécessite à présent

un repositionnement par rapport aux notions qui ont servi d' "éveilleur" à cette

recherche.

G. DELEIJZE énonce cinq caractères de I'Image-temps qui, précise t-il , rê

passent dans une forme que lorsqu'ils se trouvent intégrés à une volonté esthétique;

et qui n'ont pu émerger que dans les conditions historiques et sociales de I'Europe

d'apÈs Iy+S.I-a forme balade est ici considérée sur le mênre plan que les autres

caractères de I'Image-temps, alors que tous relèvent de critères différents : critères

situés au niveau de la forme du contenu pour la "situation dispersive", critères qui

relèvent de la forme de l"expression pour les "enchaînements faibles"; de la

substance du contenu pour les'tlichés" et le "complot"'

L,essai de définition que nous avons conduit aux différcnts plans du contenu, de

I'expression et de l'énonciation prouve bien la pertinence du concept, mais

nécessite un repositionnement de celui-ci par rapport aux autres caractères de

I'Image-temps. La forme balade existe, rnais en tant que forme pouvant intégrer,

mais pas toujours, les autres caractères de la nouvelle image.

Cette lecture transversale nous a permis de dégager des éléments de définition se

référant à notre corpus d'analyse, et pour lesquels nous n'excluons pas la

possibilité de films a-tYPiques.

En tant que forme de l' "entre-deux",lî forme balade nous apparaît établir sa

diégèse sur le fil conducteur d'un déplacement dans I'espace, le temps, I'espace-
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temps réflexif. Dans les films de quête, ce déplacement se trouve encore intégré de

manière homogène à une trame narrative : "situation - action - narration" ou

..action - situation - action" - Dans les films d'errance, le déplacement tient lieu

d'action à I'intérieur d'un mode dysnanatif dominé par la dispersion :

- le sujet n'a plus que des perceptions du monde qu'il parcourt, ou il se trouve en

non relation par rapport à celui-ci. Il a perdu son unité.

- I'objet n'a plus de sens.
- le faire du déplacement opère une tension vers un hors-champ, hors-temps

absolu, au travers de procédures incluses dans la mise en scène (champ vide de

personnage dans Profession : Reporter); dans la mise en cadre (introduction de la

verticalité dans /zs Ailes du désir,fixité et durée des plans dans /-e pas suspendu

de la cigogne); dans la mise en chaîne (montage en déliaison - liaison dans

Hiroshima mon amqyr, non redondance entre irnages et sons)'

C'est dans ceffe tension vers le hors-champ, hors-temps absolu que les parcours

subjectifs se montrent comme des absences. Nous avons ainsi decrit quelques

mécanismes énonciatifs qui s'établissent au travers de procédures de

disjonctionVconjonctions. Celles-ci construisent une pluri-isotopie métaphorique

qui établit des parcours subjectifs arnbigus, mouvants, pluriels, traces toujours

illusoires d'une subjectivité évidente qui ne donne à voir que l'éviction de son

origine.

I-es éléments de définition ouvrent un certain nombre de pistes, pour lesquelles

nous allons indiquer les prémices.

La forme balade, contnre forme de l"'enfi€-deux" intègre différcnts passages :

- passage de différents genres

- passage d'un cinéma narratif classique à un cinérna moderne qui renvoie à la
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notion de "mode de pratique filmique"
- nécessité de recourir à la rhétorique dans cette forme qui relève d'un 'tinéma de

poésie".

I-a forme balade s'établit selon un æ(e syntagmatique sur lequel viennent se

projeter les paradigmes des différents genrcs cinématographiques. A ce titre, elle

se constitue en "super-geffe", "groupe immense qui n'autorise pas l'énumération,

mais une définition en compréhension" (')

Elle est également le point de passage de différents régimes cinématographiques

qui se définissent dans leur rapport au réel ('z)

Læs films de quête établissent une relation homogène entre eux et le monde, et la

fonction Éférentielle prédomine dans un système qui n'évacue PâS, bien

évidemment les autres fonctions, mais les subordonne à elle.

I ^ balaale néférentielle rend d'une certain manière la parole au monde, témoigne

d,une façon de vivre et fait connaître les réalités de telle ou telle condition

humaine. Elle se veut témoin de I'Histoire, et à ce titre invisibilise son système

énonciatif par rapport au référent. On trouve un exemple de cette balade

référentielle dans I-e Voleur de biqclettq ancré dans une réalité socio-historique

précise, nrême si se trouvent intégÉs certains caractères traduisant un "regard

intérieur".

De ces balades classiques et référentielles, se distinguent les balades modernes qui

s'accomplissent dans des balades poetiques, balades ludiqræs ou balades-langage.

I ^ h^tade poétrque établit une articulation créatrice de sens à partir de ce matériau

que sont les phénomènes Perçus.
profession : Reporter ou l-es Ailes du désir installent une "nouvelle sensibilité" qui

(Pqrchanalyse et cinéma) 10118, 1977
2 J. M. ROCI-|. Læ tormæ û l'gzWelnte. Pisre Failac
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pose le problème de I'identité. L'environnement devient visible lorsqu'il est perçu

par le personnage principal, et dans une interpéirétration du monde intérieur et du

monde extérieur. Cette présentation insistante de I'espace est désormais le signe

d'une "attente" (t), "et I'aliénation ne Éside pas dans des sentiments perimés, mais

dans une rnodernité étrangère à I'homme qui voit toutes choses se transfoffner sous

son regard en objets (...). A la limite, l'homme dépouillé de lui-même, absorbé par

la matière ou rejeté par elle ne vit plus que dans un regard absent".

En introduisant deux points de vue qui se distinguent de t'nanière ambiguë et

mouvante, ces films expriment deux manières de rejoindre l'universel : I'une par

les sens et les perceptions, I'autre par la pensée et la poesie. Deux formes de

relation au monde se trouvent alors intégrées : I'une fondée sur la croyance en la

parole d'une subjectivité, I'autre sur la perception d'une pensée universelle.

L'ambiguité etla mouvance entre ces deux modes de rclations s'effectue selon une

balade sémantique et poétique qui se pounuit dans une fin ouverte, et renouvelle

ainsi le positionnement du spectateur qui se trouve renvoyé à son Propre rapport

au cinéma et au monde. L-a figure du "déplacement", au sens rhétorique du terme

joue ici son plein régime en interdisant le sens univoque, et en s'ouvrant à des

lectures plurielles par I'intrcduction de figures symboliques, allégoriques,

métaphoriques, intégrées à une fonction poétique dominante.

A I'opposé de la balade référentielle à fonction informative, la dénégation de cette

fonction par le jeu du paradoxe, du double-sens, du jeu sur le langage, dénonce la

transparenoe et l'évidence du rapport à ce qui est représenté. Hiroshinut mon

amour serait un exempte de ce type de h.lade ludique qui dévoile [e caractère

artificiel et complexe de la relation énonciative par une remise en cause de la

notion de représentation de la ménpire

@btempsdans|'universdArrtonkni"pp17.33,inAntonioni(Paris'
Lettreo modernes, "Etudes cinématographhueo" n' 3&27, 1984)
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Ralade-larrgage enfin, où par la technique, la Éalité se trouve restituée. [-es films

de GODARD s'inscriraient dans cette tendance dominee par une fonction
.,métalinguistique". I-e formalisme technique ne parvient pils à évacuer la fonction

poétique, mais il la subordonne à une réflexion sur le cinéma.

Ce qui pourrait apparaître comme une volonté rÉductrice de classification relevant

d'une "rage taxinomique" (t) ne s'inscrit pourtant que dans un souci de mettre à

jour des tendances non étanches, mouvantes, ambiguës qui s'effectuent sur des

lisières et selon des parcours entre balades référentielles, poétiques, ludiques et

balade langage.

A ce souci s'ajoute le fait que ces quatre tendances s'établissent selon le même

proaessus de d&alage qui s'effectue selon des procédures diverses :

- d&alage intérieur au sujet dans la balade référentielle où déjà le personnage

présente une déchirure interne, et où les événements qui lui alrivent ne le

concernent plus tout à fait, même s'ils ont pour lui une importance vitale.

- décalage entre deux manières de rejoindre le monde dans la balade poétique : par

les perceptions ou par la pensée et la poésie.

- dfulage rlans le jeu de double-sens de la balade ludique.

- décalage enfin dans I'impossible visée de restitution technique de la réalité dans la

balade-langage.

C'est dans eÆ processusr de décalage que s'inscrit un nouveau "mode de

pratique filmique", et que surgit ce que ROSSELIM nommait déjà "le cinéma de

poésie" (2 ).Ce décalage, cette dispersion, disruption pennet d'appréhender au sein

d'une même forme le passage d'un cinéma classique à un cinérna moderne.

O - "Retwr du rhéWn te ou b cùÉma MWne opûateur,"'1992

'Cahiors du cinéma no 171, Octobe 1966
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I-e cinéma de la modernité s'établit sur la dispersion incluse dans la forme balade,

et sur la figure unificatrice du déplacement qui en est le fil conducteur. Ces deux

principes de dispersion/unification passent par une nouvelle subjectivité que nous

avons définie cornme traces illusoires qui s'éablissent selon des parcours ambigus,

mouvants et pluriels.

En tant que pratique d'ouverture, et convergence de différents paradigmes

théoriques, la recherche transversale que nous avons conduite dans cet "essai de

définition" trouve ses fondements dans un mode de relation au cinéma, cinéma non

plus considéré conune objet de Éflexion, mais corrune instrument d'analyse,

comme 'bpérateur" (l ). "Ce n'est donc plus notre savoir (linguistique, esthétique

ou sémiotique) qui "inforilre" le cinéma mais plutôt le penser-cinéma (....) qui se

met à nous informer sur les modalités de notre rapport au monde". I-E cinéma

n'est plus conçu comrne un instrument qui représente le monde, mais comme un

"monologue intériew" qui opere par figures, métonymies, métaphores.

Cette recherche transversale nous conduit à réfléchir, à partir des éléments de

définition établis, sur les "modes de pratique filmique" Q), et sur les figures de

rhétorique dominantes de la forme balade.

Dans Histoire du cinéma, se trouvent définis les "modes de pratique filmique" tels

qu'ils sont suggérés pnr D. BORDWELL en tant que "système de règles et de

nonnes qui contribuent à mettre en place une série cohérente d'attentes sur la

manière dont un film devrait fonctionner. "Ils existeraient à un niveau

d'abstraction supérieru à celui du texte singulier, sut'rieur même à celui des

genres, des écoles et des oeuvr€s mais à un niveau d'abstraction inférieur à celui de

' Réda BENSMAIA. Florscade 10
, J. AUIUONT, A. GAt DREALLT, M. ilARlE.Hrstoire du cinéma, î@we/f'Æ- AWroûes.colloque de

@isy, PuUicatkms de la sorbonrP.
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la langue cinématographique conçue conune

temporelle".(')

A partir de cette définition, A. GAUDREAULT

filmique successifs sur la periode de 18941915.

une construction logique a-

identifie deux modes de pratique

- Iusqu'en lo(8, domine le système de la "monstratron" ('z) filmique dont I'unité de

base et le plan.

A nartir de lol0 apparaît "l'attraction monstratrve" :

- chaque plan est considéré comme un micro-Écit.
- le film dans son ensemble, lorsqu'il est pluri-ponctuel, est un agrégat de plans

qui, chacun leur tour font repartir le dispositif de la monstration sans que réussisse

à s'enclencher le processus de la narration. L'attraction s'inspire du modèle du

cirque ou du music-hall.

-hrsqu'en lô14, le cinéma adopte un "système d'intégra o " en intégrant

la narrativisation. I-e discours filmique se net au service de I'histoire à raconter,

mais ce prccessus de narrativisation reste visible : on y voit le monde fictionnel en

train de prendre forme.

, M. MARIE. Histaire du cilÉma, lbuvelles Awæhes, Colloque de

Gedsy, fublicatkrns de la Sorbonne
2 Du fittérdrc at flbnt1w. Le systàme du récit. Paris, Klincksieck, "Méridiens", 1988.
La nandim au cinéma consiste en la combinaison d'une lorme minÉtique et d'wte fonne non

minÉtique d€ h didtÊ€e, en rll€ silralitbatbn de la mmstration et de la nanation.
- la.mcmtratiaoest-l'acte d's)ôiber, de préeento des 6vffrenrents au préoent dans une sorte de
"nanatbn simultarÉe syncfirone". p. 111
-lanatratin, par le *oitæ. autodse I'instauratkrn d'un tenpo de réflexion entre le moment oÙ ont eu

lieu leo év6nements, restiués sous la forme de ta momtati)n, d cofri dt ils sont r€$Js par un

nanataire, pennettattt de re-préeenter l'événement an regard du spæ{atetrr dans n'importe quel ordre".



420

I_a période qui s'étend des années l93O aux années 1950, voit dominer la

narrati vi sati on par I' invisibilisation des procédés narratifs.

A partir de I a15 en FuroFe, le cinéma se met à fabriquer des films dysnarrati

qui n'existaient pas auparavant. I-a forme balade permet alors d'appréhender le

passage du cinéma classique dominant au cinéma moderne.

Ne pourrait-on avancer que la forme balade opère par une résurgence de la

"monstration", au sens défini par A. GALJDREAULT ?

I.e passage d'un cinéma classique dominé par la narration et la non monstration, au

cinéma moderne s'effectue par la domination de la monstration sur la narration, et

par le déplacement de la narration sur le niveau de la monstration.

[^a narration est réduite à une histoire minirnale qui est celle d'un déplacement

dans l'espace, le temps ou I'espace-temps réflexif. Cette histoire minimale suppose

pourtant une temporalisation et une transformation (ou une tentative de

transformation) du contenu. Mênrc réduit, le prccessus de narrativisation

s'exerce, mais de manière subordonnée à la monstration. I-e sujet du déplacement

est avant tout un sujet percevant, et ce qu'il perçoit de son déplacement nous est

montré et constitue la narration. Le déplacement, en tant qu'histoire minimale, se

trouve donc intégÉ à la monstration.

[-a monstration domine la narration par déplacement de cette dernière au niveau

de la mise en scène et de la mise en cadre. Nous avons montÉ dans Les Ailes du

désir comrnent I'introduction de l'ubiquité à I'intérieur de l'énoncé se trouvait

ainsi posée dès la mise en scène et la mise en cadre : au fiavers des

plongées/contre-plongées; des mouvements de canÉra (travellings descendants);

des types de plans (plans d'ensemble qui embrassent tout I'espace); des

emplacements de caméra en position dominanæ.
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On me raconte I'histoire d'un regard en déplacement dès ce niveau de mise en

scène et de mise en cadre. Au plan de la "mise en chaîne", le montage des images

ne travaille plus la substance narrative pour annuler I'autonomie des plans produits

par le monstrateur et y inscrire le parcours d'une lecfure continue. A I'inverse, il

procède selon un "morcelage réenchaîné" où "ici" et "ailleurs" s'établissent selon

des relations ambiguës.

c'est le montage vertical, et la prédominance accordée au son qui assure la

continuité du déplacenrcnt dans I'espace, selon un principe de chevauchement entre

bande son et bande image où une même voix ou une même musique se poursuit sur

des plans images qui présentent des espaces différents'

Ainsi que le note A. GAUDREAULT('), le monstrateur filmique peut-être de

tendance narrative. I-es mouvenrents de caméra tissent des liens entre les divers

motifs filmés, et la mise en cadre affiche alors une prétention à la narration, mais

reste du côté de la monstration car les mouvements de caméra se font dans la

continuité du plan et I'articulation entre les photograrnmes empêche toute échappée

temporelle.

L,a forme balade inscrite dans les films d'errance dysnarratifs correspondrait à ce

nouveau "mode de pratique filmique" qui :

- réduit la narration à une histoire minimale (le déplacement d'un regard)

- inscrit ce déplacernent d'un regard dès le niveau de la monstration (mise en scène

et mise en cadre)
-TT]GAÛDREALLT 

:Du [ttt&aire au frtnkw.

méga-nanalew
= Grard lmagi*
mise s.rfilm

méga-nandetr filmique
=mbggrfilm

nanateur f ilmograPhQue
= ffib6 en chalne

, monstrateur Profilmique

monstrateur filmique
= ffibo en cadre
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- établit une mise en chaîne monstrative : le montage horizontal ne relie plus les

images selon un parcours continu et le rnontage horizontal opere soit par

chevauchement, soit selon des écarts (non redondance, a-synchronisme).

I ^ monstration incluerait alors "la situation dispersive" (événements en train de se

faire), et les "enchaînements faibles" entre les événenrents (chaque plan est un

micro-récit, et le film se constitue sur un agrégat de plans).

- Elle incluerait également le processus narrativisation constitué par le fil

conducteur du déplacement d'un regard.

- Elle s'exerce selon une attraction vers le hors-champ et le hors-temps absolus qui

figurent I'instance énonciative; celle-ci ne pouvant se monfier qu'au travers de

parcours illusoires, ambigus, mouvants et toujours pluriels.

[^a forme balade correspondrait donc à un "nouveau mode de pratique filmique" :

- où la monstration domine
- où le processus de narrativisation s'accomplit sur la base minimale d'un

déplacenrcnt intégÉ à la mise en scène et à la mise en cadre, et replaé au niveau

de la monstration.
- où s'exerce une attraction vers le hors-champ, hors-temps énonciatif.

A ce titre, la fornp balade serait un élénpnt constitutif du cinéma de la modernité

qui opere selon une réduction maximale du diégétique, et se situe dans les limites

du signifiant cinématographique perceptif (visuel et auditi0. l-a' canéra devient

sujet du filnr" ce qui entraîne un nouveau mode de pratique spectatorielle.

Cette nouvelle Fratique spectatorielle s'est trouvée décrite par C. tvlFTZ (') et

R. ODIN ('), dans des perspectives différentes il est vrai, mais qui trouvent leur

place dans notre réflexion sur le nouveau pratique filmique gênêtê: par la forme

' C. MEIZ : Le signifrant imæinaire
, R. OOIN : lBlS no 8. tinéma et nanation t. "Du spectateur fic'tionnalisant au noweau spectateur",
Paris, 1988
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balade : nouvelle manière de filmer, nouveau spectateur.

Dans les films d'errance, le sujet semble absent du monde qu'il parcourt et se

constitue ainsi en spectateur du monde. I-e monde se déroule devant ses yeux

comme une fiction sur un écran, dont il ne percevrait que les images et les sons,

sans accèder à leur signifié. Il se trouve réduit à des perceptions à distance

(visuelles et auditives), et son véhicule, tout en le rnettant à distance de I'objet

monde, semble pourtant I'y conduire. Cette distance se trouve rarement abolie par

le contact direct, et I'exercice de déplacement ne satisfait que ses pulsions

scopiques et invocantes. Pour cet errant spectateur, la poursuite de cet objet

imaginaire se trouve toujours repoussée, cil il n'est qu'un objet perdu et toujours

désiré comme tel.

L'objet réel du film de quête est devenu dans les films d'errance un objet

imaginaire, et I'espace de la balade figure la distance de fuite ou de poursuite de

cet objet imaginaire, poursuite qui s'accomplit dans I'exercice d'une pulsion

percevante. L'espace devient alors l'évocation symbolique de la déchirure

fondamentale qui sépare le sujet de son objet imaginaire. Si dans les films de quête,

il s'agissait de faire croire à la pÉsence de I'objet absent, dans les films d'errance,

le déplacement met en scène I'absence de I'objet, le montre comme absent. Il s'agit

désormais de voir, non plus de croire ou de savoir'

C'est ce passage du crcire et du savoir ("tiers symbolisant''Xl ), au voir, qui sous-

tend le passage du spectateur fictionnalisant au nouveau spectateur.

Nous avons fait apparaître, dans Hiroshima mon amourles liens de parenté entre le

dispositif de ce filnu et la fornp musicale de la sonate. Sans se livrer à des

généralisations hÉitives, on constate pourtant dans les films npdernes relevant de la

' R. ODIN : lFllS n" g. tinéma et nanatkm 2". "Duspectateur fictionnalisant au nourreau spectateur",

Paris, 1988
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forme balade un dispositif séquentiel ordonné en llrcments musicaux. Ceux-ci

ouvrent les films à toutes les lectures : lecture sérielle (constituee sur des suites de

moments musicaux) et lecture polyc.entrique (chaque moment à son prcpre centre)

La diégèse de la forme balade moderne réduite à I'histoire minimale d'un

déplacement semble illustrer la musique, suivre son rythme, marquer des arrêts et

des pauses. I-a nanation s'est déplacee au niveau plastique et musical.

Si dans la fiction classique, le spectateur se trouvait clivé dans une position de

croyance par I'intermédiaire d'un savoir partagé, le nouveau spectateur entre

désormais au contact direct d'une ba(l)ade plastique et musicale où n'intervient

plus la médiation du savoir.

Ce contact direct va opérer une transformation du spectateur en "conscience

imaginante", oD "oeil qui écoute".

C'est la réduction de la diégèse à sa forme minimale qui, en limitant les rapports

de causalité va permettre le surgissement de ces irnages @rnes que ROSSELINI

nommait cinéma de poésie; où le film n'est plus un objet, ni un substitut d'objet,

mais un "opérateut'', un éveilleur qui met I'imagination en mouvement. Reda

BENSMALA (') explique l'émergence du concept de cinéma conune "opérateu/' en

montrant que "les études culturelles ont senti le besoin de passer de la clarté

logique de la linguistique à la discipline plus trcuble de la rhétorique. De fait, c'est

plutôt l'énrde des FIGURES, et non celles des codes qui devient essentielle à

I'exanpn des artefacts culrurels".

A. J. GREIIî,IAS et J. COLJRTES C) relevaient également que "l'actuel regain pour

la rhétoriqge s'explique par la réapparition, solul I'impulsion de la sémiotique, de

la problématique du discours".

rÆffin" 10 - Anêts sur redtercfies, 1992
2 Didionnalre raiætttré e h hâqie du larpqo,torp I
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En tant que forme d'un cinéma de poésie, la forme balade ne se constituerait-elle

pas sur une vaste métaphore filmique qui modifie le sens des mots ou des images,

ou qui I'abolit ?

Si la métaphore apparaît coûlme un "corps étranger", comme une anomalie,

comme une virtualité de lectures multiples, elle pourrait être l'origine , ou I'objet,

de la pluri-isotopie déjà relevée comme fondatrice du dispositif énonciatif de cette

forme.

Cette piste relance une nouvelle lecture transversale :
..lecture de signes hétérogènes qui à leur tour renverront à d'autres signes encore

qu'il faudra interpréter à leur tour" (r), dans une balade ouverte à tous les

parcours.

' Réda BENSMAIA
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Annexes

I.a Rallade.

Que sais-je, No 47E - P.LJ.F., l95l

L\ BAIIÂDE

La ballade noderne, qui apparatt Ye1! la fin du

xvrue siècle, est d'abordïno manifeatotion typiquo
du romantisme allemand. Elle n'a d'autre re6sen-
blance avec la bdlade médiévale (v. formes m6iliâ-
ucles) que lo fait d'être - en général - inspiréo
par un texte littéraire. Vocale à I'origine, cette
forme obéit à la structure simple, strophique, dee
ballades de Gcethe. C'est une composition pour
ehant avee aceompagnement de piano ou d'orches-
tre. Un peu plus tard, elle prend de I'ampleur : les
cheurs sont sollicitéo (Schumann) ; parallèlement
elle g'étend au domaine de la musigue ingtrumen-
tale, sans toutefois y perdre son caractère épique et
narratif : elle apparaît alore, quoiçre dans ure
moindre mesute gue lo poème s1æphonique, commo
une m'anifestation de la a musigue à progtam,ne r.
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-Tlictionnaine de la Musique
- 2 vol., dir. Marc Honneger, Bordas, 1976

BALLADE. 1. Gerre poétique et musical cultivé
eu France dès le olrre s. par Ad,am d.e la Halle
(f v. rz88) et J. d.e Iæscurel (t rSoS), qui a connu
sa plus grande vogue au xrvc s. avec G. d,e Machault,
Eustache Deschamps et, au d,ébut d.u xve, avec
Christine d.e Pisan et Charles d.'Orléans. Sou nom
ind.ique son origiae - conme la -+ q ballata r, c'est
u:re chanson à danser - mais si ballette et balerie
eu France con,servelt lougtemps les liens gui unissent
d,anse et musique, il semble que la b. s'en soit assez
rapidement dégagée pour d.evènir une forme littéraire
G.e souvest adoptee par les compositeurs, d'abord
monod.iquement puis polyphoniquemeut. n faut
attend.re r39z pour trouver dats L'Ail d,e dicticr
ct d.e lcrc chansons, bal,ades, uirelais et rond,eauz
d'Eustache Deschamps la * façou d.es Balad,es r;
celle-ci est, en géneral, d,e 8 vers, dont le refrain est
* pareil en ryme I au vers précéd,ent. A une strophe
correspond.ent deux phrases musicales : la première
est répétéc, la second,e, comprenant souvent à la
fin le refrai:r, u'est dite qu'une fois, ce qui uous
d,o-.e le schéma AAB ou AABR pour chaque sUophe.
Quelques variautes de structure peuvent se préseater :
chez Machault, p.ex., snr 42 b. la plupartdèsstrophes
cornprennent r deux couples d.e vers r suivis d.e trois
vers, mais aussi parfois d,e 4 ou d,e 5. La b. est, en
général, de 3 strophes, plus raremerrt d,e 5; chacuae
comprend,  Z,8,  S ou ro vers.  L '+ envoi  Erangue,
surtout dans les plus anciennes b.; il était facultatif
au temps d.'Eustache Deschamps; Christiue d.e
Pisan l'utilise presque toujours tandis que Jehan
le Sénéchal suit le mod.èle archaique. Iæs compo-
siteurs De mettent eu musique qu'uue strophe,
laissant au chanteur le soin de placer les paioles
des autres et négligeant I'envoi 1C. finchois, Dcuil
angoisseux, logc d,esmesurée, sur d,es paroles de
Christine d.e Pisan). Chez G. cl.e Machauft, à la fois
poète et 'nusicien, l'ru,ion entre le texte et la musique
9st particulièrement étroite, tanôis qu'Eustache
D-eschamps fait appel à François Al,d.rieu poul
pleurer la mort d,e e Machaut le noble rétorique r

et Christine d,e Pisan à G. Binchois pour illustrer
u:re d,e ses ballades.

On a souvent iasisté sur la parenté entre la b.,
le + yirelai et le -> rond,eau, mais l'évolution d.e
la fonne de ces'trois types d.e c poésie en musique r
est très différente. L'on peut d,iie qu'après la àort
de Christiae d.e Pisan, l'ère d.e la b. en-musique est
close tanùis que rondeaur, + bergerettes et virelais
seront les grands favoris de la zd" moitié d.u xve s.
La b. littéraire, après u:re courte éclipse (les mauus-
crits sans mrrsique cotrme celui 8ité pàr G. Rlvlveuo,
Roudeaux et autres poésies du xvc s., paris 1889,
et le Chans6nniss flu Qar.linal de Rohan, éd,. par
M. Lôpfr.vemv, Gtittingen rg23,.ne compteruleD.t
qu'un petit nombre d.e b.), est de [ouveau rernise
eu honqeur par les grands rhétoriqueurs : J. Molinet
dans ses Faictz et ditz en don-ne plusieurs exemples
d,ont certains fort recherchés : b. figurée, b. fatrasie
ou junFlls, etc. Remarquoili cepend,ant que lorsqu'il
s'agit de mettre d.es ceuvres en musiqge, ce sonC les
roud,eaux d.e ce poète qui seront choisis ( Ame qui
uouldra, Tant ora mon cueul sa plaisance). La b.
sera encore cultivée par les poètes d,e cette école
et par leurs disciples : Cl. Marot, Octoviea d.e
Saint-Gelays, mais c'est la Pléiade qui lui portera
ur coup fatal. Joacbjm Du Bellay, Jacques peletier
et enfin Jean Vauquelin d,e la Fresnaye la rdèguent
déf,nifissneut au raag d,es c épisseries qui conrumpeat
!" g9*I d.e nostre langue r. Matgré l'importance
des b. de G. de Machault, il ne faut pas oublier tous
1"r D1115iqiane dont les b. ont été recueilliss flqns ls
Ms. de Chautilly (anc. ro47, maintenant S6+) :
Solage, J. Cuvelier, J. Galiot, J. de Senleches et
tant d,'autres. Plus tard. (v. t4z$, d.ans le Ms. d.'O:dord,
(C"1. misc. z13), sout conservées quelques rares
b. de G. Binchois et d.e G. Dufay. Iis éuvres du
xwc s. sont, d.ans leur ensemble, de èaractère courtois.
Flles chantent presque toutes l'amour, le c graud
d,ésir r qu'a l'amant d.e voir sa d.ame, la laugueur
qu'il éprouve à être éloigué rl,'elle, les r grids lour-
ments r qu'il endure. Parfois, une lueur cl'espérance
apparaît mais rarement sout exprimés d.es sentiments
de liesse; il est questiou plutôt d.e e mérencolie r
que de joie. Ceci a'est pas particulier à la b., ce
gui lui est propre, c'est ce raE.nemeut d,u poème et
d_e la musique, cette retenue qui ne permel jamais
de d,onner libre cours à ua,e émbtion mais seuiemeut
de la sugg&er' 

G. T'æeur.r
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2. (Angl., ballad,). A l'origine, forme d.e récit
chanté composé d.'une succession d.e strophes d.e
+ vers sur trne musique invariable, pratiqué par les
musicien.q, ménestrels et jongleurs anglais. La b.
edstait au xrve s. mais eUe fut dédaignée par les
compositeurs d,e l'Angleterre élisabéthaine. Plus
tard le terme s'appliqua à d,iverses formes de poésie
et de chausou narratives et, vers la ûu d.e l'ère victo-
rienne, à des chansons d,e s-.açtère populaire et
sentimental.

3. Genre poétique d,e caractère uarratif et légend,aire
qui s'est développé principalement en Allemague
à la ûn d.u xltfic s. sous I'inf,ugrss de la b. anglaise.
Parmi les auteurs d.e b., il faut citer les principaux
poètes d.u < Sturm u:rd. Drang r, Herder, Goethe,
Schiller, Gottfried. August Biirger et Johann Lud.wig
Uhlaud. I,eurs ceuvres sont librement inveutées
ou basées sur d.'ancieus récits populaires d,e tradition
orale que Goethe fut l'un d,es preniets à recueillir
evec leurs chaats. Elles ont été mises en musique
sous la forme de e Lieder r fréquemment strophiques
(voir l'art. Lræo) avec accomPegnement de piauo.
L'infuenee de I'opéra et d,u mélodreme y est sensible
et I'accompagnemeut instrumental teud, à illustrer
le texte d.e façou suggestive. Les principelrx comPo-
siteurs tle b. sont K.Fr. ZeLter (Johanra Scbus,
Kônig in Thule), Chr.G.Neefe, J. A.n&é (Lcnorc),
J.R. Zumstæg (Lcnorcl, F'r. Schubut' ( Dct Ettrhôtig,
Rittcr Toggenbutg. Der Schalzgrdbcr, Eiluord, Dct
Tod und ihs Mddchcn), C. Loewe (Dcr Eilhïnig,
Ed,uaû,, Archibold Douglas ) , qui s'est f ait une spécia-
lité clu geûe,'R. Schum"nn (Bloailcls Lied, Die
rotc Hanncl, J. Brah-s (Das Lied vom Henr aot
Falhcnsteinl, ËI. Wolf (Dcr Feucncitcr).., La b. a
égalemeut été mise en musique Poul chceur c a
caplrclla t ou evec accolnPeguement de piano p-ar ,
R. 

- 
Schuna.", F. Mendelssohn, N.V/. GEde,

E. Itnmperrlinç! g! plus près de uous Pel H. Distler
( Der Flucncitcr). On la trouve également da'ns
I'opéra, chez R. rù/agner (Le Ho,llanfuis volant,
b. ôe Senta), C.h. Gounod (Foust, b. du roi tle Thulé),
M. Monssorgski (Bozis Goilounoa, b. d'e Barlai.k:

4. Destinge avaut tout au piano, la b. instnrmentale
apparaît après la b. vocale ttans les premières Ânnées
du :to. s. On peut en taouver les pr"nières mali-
festetious d,ans- les rhapsodics cte V.J. Tomâlek
et de J.V. Vorlllek, qui voyaient dans ce gcnre e la
force et l'énergie alliées à la gravité r. Mais là comme
d.arrs les ceuwes ultérieures (J. Brah"'e, Rhafsoilics
op. 79, p.ex.), les limites d.u gcnre restent f,oues;
if u'i lamais eu de formei,clairenent tlé6nie. Par
leur force expressive, leur stmcture simple, lerrr
richesse ptaniltique, l'ert des cortrâstes et des
tr".sitions qui les rapprocheut de lE soaate et du
rond,o, les 4 Batrlades de Chopin restest uuiques en
leur genre et font ôgrrre d.e modèles. D'abord d'estinées
à la voir, les prenières b. des oP. ro et r 18 de Brah"'s
sont intuencécs par R. Schumo"l et, comme les
b. cle Chopin, sans doute d.'lnspiration littérairc.

Dans les deux æuwes d,e Liszt, les éléments tour à
tour d.ramatiques et récitatifs d.e deux thèmes coutras-
tés se d.érouleut librement sans être motivés par
url Prograurme. Parmi les autres representants
du geffe, tlaus lequel s'iutroduisent parfois d.es
éléments de folklore, relevons les noms de S. Heller
(op.rr5), A. Liad,ov (op. zr), Cl. Debussy et M. Reger
(op. zS). Avec la Botrlad,e pour piauo et orchestre,
op. rg, G. Fauré a laissé une ceuvre sr trois mouve-
meats enchaînés q,ui évolue d,e l'élégiaque à la
virtuosité. D a été imité par D. Milhaud, (r9zo)
dans un style polytonal, riche en contrastes. Ont
écrit des b. pour orchestre : S. Taneiev, J. fbert,
O. Respighi et A. Glazouuov; de véritables b. à
pfogratnms, A. Rubinstein (op. 9r), C. Saiat-Saëns
(op. SS) et V. Novâk (op. z).

R. Sntz

Éditioos modcracs - 1. Ctm,. DE PrsaN, (Eurnes poétiques,
éd.. par M. Roy, Paris 1896; J.F! et C. Sransnn, Oufay aud his
Csqlmporarlêt, Iaodres 1898, rééd. en facs. Amsterdam, Fr. Knuf ,
rg6l; Scchs Tricster Codices, ir DTô VII ct XI, rgoo-o4;
J. Lnonem, Des rimcs, et .I, Mor,nrsr, L'Art de rhétorique,
éd. Par M.E. Iaaglois, dn Recueil d'Arts de la zor rhétotique,
Parb r9o2; J. WoLF, Gcscb. dcr Meosural-Notation r:5o-146o,
3 vol., Lcipzig tgol; J. Lr SEr,rEscEÂ!, I.cs roo b., éd. par G.
Ra5maud, Paris r9o5; G. oe Mecg.rvr,r, Poêles lyriques, éd.
per_V. Cblahnr,.d, Parls r9o9; Iæ Jsrdb de platsaacc, éd. par
E: 9R9z ct A. PrAoEr, Parls rgro.zj; ff. Crarlrercg, Rôndcairr,
Vlrelaic u. Balladco, dn Gcsdtscb.Eft fils 1grcn{che Utemtui
XI.III, r9zr, et XLVII, tgzT; Dlc Ltedcrbs, des Cardfnal dc
Robaa, éd. per M. I.ôprrxexu, Gôtthgco r9z3; E, DRoz et
G.'IEeur.:, Poèt6 et musldeas-du xn. s-., patis-1924; J. WoLF,
Slag- u. SpirtruslLausâltcrcr 7*it,l*ipzlg r9z6; G. nnMicanur-r,
Mrsilalische Werkc, éd. per Fr. Ludwig, 4 vot., Lcipzig tgz6-q3,
zlrg'4i G. DvFAy, rz geistlicJre u. weltllclc Wcrke, éd, par
II. Bcssder, dr Chw 19, 1932; G. Bnrcxors, 16 wcltlicbe Llcdcr,
éd. par W'. Gurlltt, ittid. zz, t933; J, Mor,urra, Lcs FEictz et
dlctz, éd, par N. Dupire, Paris 1939; G, DrrrAy, opcla oords,
6 vol., . par E. Bcssdcr, da C[,(M I,rgq7-6q; W. ApaL, Fncoch
Sccrlar Muslc of tbc l.ate r4th Ccot., Caobrtdge Èfasi.) rqSo;
G. DE MÂcaÀvLT, Guwes coraplètes, d;r Polyphonic Music of the
r4tb C_cat., lU, éd: per Ir. SchradcrMorsco, L'Oiscau-Lyrc, 1957;
J. DE LEscsrE, the Works, éd. par N. wllkiDs, dr Crru 3o, ri66;
A.DAu DE r.a IIru.E, The Lyrlc .Wdls, éd. per lc mêne, ilrd. 44,
1967; Frcoch Sccular CoEpcitioll of the r4th Ceat., 3 vol.,
Éa._p"f \P'. ArEr, ct S.N, Rosrawrno, dr CMù 53, rgTo-72. -
2. Eaglish antt Scotttsh Popolar BatÉds, éd. pôr- ER:J. CE^D,
6 vol., Bctol r8E398 (tcxté sculs); J. Goss, D311qar of Britat!,
Londrcs 1937. - 8. Deutsc.he VoiLsllcdcl mlt thrco Metodjes,
S: Fr,J. M!"-r, Bcltn 1934 ct suiv,; II.J. Mosre, Des dcutschc
Sololtcd u. die B., Cologae, A. Vol\ 1952.

, Eibllographie - 1. h'. Lvowro, Dlc ne.hrstinrlge Musl!<
{cr r+. Jh., dr SIMG IV, r9oz.o3; du nloc, Dic geistticàc nicht.
liturgiscbe, weltlicbe cinstinnigc u. dle ne.hrstlnmige Musik des
M.A. ..., dr Hdb. dct MuslJrgerch-, éd. por G. Adlcr, FlatdorÇM.
tgzq, zlD,alit r93o; O, Rn'trn, Dle Gcrcù. tlcr franzdstschen
Balladcofora, Halle r9r4; lF. GrÈrrlc, Burguadiscbc Cbaosou- u.
dantlcbe Liedlnust dcs 15, Jh., da Kgr.-8cr, Bascl rg21i
II. BE338r.En, Dle Mr:sik dca M.A. u. dcr Rcoshsâncc, Potsdgru
r93r; du mêne, Borrdou u. FcuxbourdoE, Lcipzig r95o; E. D,r.lrro-
uexx, Die spâtgotilche Musih$dttioû ln Fral.treich u. Burgrnd
vor dcm Aultretel Dufays, Stnsbourg 1936; G. RlcsE, Music
In thc Middle Agcs, Ncç York r94o; Ce. vA!{ DE}r BoRraN,
Etudca $rr le rttt !. ausical, Atycn r94r; 'W. ApEr., The Freoch
Secufsr llusic of thc l.âte r4th Ccot., d' Alll XVIII-XIX', 19+6-+?;
A, !f,âcs^rEy, G. de Machault, z vol., Paris, Ricbsrct Masse,
1955. - 2. R. Gnrws, lte Engllrb 8,, Orford rgzjt S. NoRrscolE,
Tle B. in Music, Orford r9,gz. - E. W. K,rysaR, Gcsch.
dcr deutschcn 8., Bcrlln 1936; O.E. MEs, art. B. ! 1., rn MGG I
t949-jr. - 4. M. A.uc, Dic l0avicrb. (diss. Vi--c 1934).

G. TEseuLt et R. Smtz



449

I A SONATF'..

-I AROUSSF' de la Musique, 2 vol., dir. Antoine GoléerLgÛz

soilAlE (FoRrE). Cc principe srructurcl domina la
musiquc occidcntâlc en gros dc l?50 à 1950. ou rlc la
premièrc école dc Vicnnc (Haydn. Mozan. Bcethovcn)
à la scco.ndc (Schônbcrg,. Berg, Wcbcrnr.. Théori-
quemcnt, il s'appliquc non à une æuvrc cntjèrc. mais
a un mouvemcnt isolé. ce dcrnicr Douvant évidcmmcnt
faire parric d'unc euwc cn plusieurs mouvemcnts. En
réalilé.._il cst possiblc ct fréquenr, à panir dc la
maturité dc Haydn ct Mozârl, dc rcuouvei lc principc
dc la forme sonatc à l'échclle d'une cuvrc en plusicurs
mouvemcnts. Dans unc symphonic dc Haydn par
eremplc. le finalc jouc souvcnl un rôle dc résolution
analogue. à cclui d'unê récxposidon dans unc forme
sonâtc. A notcr enfin quc la lomc sonatc vaut pour
tous lcs gcnr?s instrumentaur pratiqués à panir dc
1750.(pas seulcmcnt le sonatc. rirais aussi la'sympho-
nic, lc conceno, lc quatuor à cordcs, etc.). ct mémc,
dans cerbins cas, pour lcs gcnres vocaux.

De la formc sonatc. on nè trouvc Aas chcz Haydn.
Mozart ct Bcethoven. scs orcmiers crands rcoréscn-
hnts. dcur cxcmplcs ideniiques. Eùc n'eur iien dc
schématiquc. ct s€s.règlcs' furent bien moins nom-
btcuscs qu'on ne lc croit. Lc tcrme lui-même nc dcvait
d'aillcurs voir lc lour que bicn après la mort dcs ûois
classiqucs vicnnois. Czcrny prétcndh avoir éré le
prqmicr. vers 1t40, à cn donner unc définition.

A partir dc Czerny, la formc sonarc fur lc plus
souvent définic comme unc stnrcturc mélodique en
trois 

'partics 
: ctposition. avcc prcmicr thèàe ou

premier groupé dc thèmes à la tonique. er sccond
thèmc ou sccond groupc dc thèmcs à la domiaanrc:
puis (après rcprisc dc l'erpositiont développement.
avcc fragmenuùon et combinaison dcs rhèmcs dans
divcrses tonalités : enfin réexoo sition (évcntucllcmcnr
suivie d'unc codol, àvcc lcs dcux thèmcs ou lcs deux
groupcs dc thèmes à la tonique.

Cc schéma. confirmé par beaucoup de mouvc.
mcnts du xvlr. sièclê mai! contrcdit Det d'autres. a
comme inconvénicnts principaux moini son anachro-
nismc (c'cst le xvnf siècle rcvu Dar lc xrx.) er son
caractèrc approrimatif qu'c son càraetèr€ dc rcccne
(pour dca plats au demcurant dcvcnus impossibles à
ptÊparct) ct sa tcndgnce à faire passcr lcs pagcs de
Haydn. Mozân et Becthoven nc s'y conforrraht pas
comme aubnt de violations (miscs au compte dc leur
génic., bicn,sûr) de règles qui en réalité n avaient
lamals crr3lè.

D'oùr pcu à pcu l'apparition d'unc autrc définition dc
lâ formc son rc, admctant quant à ellc la priorité de
le $rucrurc tonale sur la stnrcturc mélodiouc. et
disringuant non plus trois panies mris esscnti€llêmcnt
dcux : début à la toniquc ct pass.gc à la dominentc.
puis passagÊ à d'autres tonalités er retour à la toniquc.
Son inconvénicnt. outr€ de faire comme si les thèmcs
n avaicnt aucune imoonancc. esl d'êre davanl'aeÊ unc
descripdon qu'une définirion. de s'appliqucr à riop dc
musiqucs écrites cntrc 17æ et 1950. ct dc nc fâirc
aucunc disùncdon enrc Haydn. Mozan cr Becthoven
d'une pan. leurs @nlcmporains dc sccondc zone
d'autrc pan. brcf de sc borner à dcs points dc
gra!|mairc sans rendrc compre dc l'cspril de la formc.
dc sa significarion cn tanr que produit dc la fin du
r$,nf siècle. ni au sein de chaquc @uwc dcs rappons
cntrc structule ct matériau.

Lcs élémcnrs constituùfs de la formc soîalc appa-
nrrent parallèlcmcnt cn unc conslantc inrcracÛon donr
pcut aidcr à saisir le rnécanisme unc bonne compréhcn.

sion de la Donée cxactc de la tonalité ct de la
modulation classiqucs. En musiouc tonale. ct Darlicu-
lièrcmcnr dcpuis i{aydn er Moân. la tonaliri princi-
pâlc d'un morccau ou d'une cluvrc roue. par rapport
aur autrcs tonalités dans lcsqucllcs s'avÊnture cc
motccâu ou cêtle euvrc. lc mèmc rôlc oue. dans unc
tonalité donnée, l'accord parfair {consoriant) par rap-
port aux aulres accords. plus ou moins dissonants : un
rôlc dc résolurion dc tcnaion. Revcnir à la roniouc ou
s'cn rapprocher csr cn soi réductcur de tcnsioh : le
rctour dc ccttc toniguc à la fin d'unc cuvrc classique
concspond à une cxirencc fondamenulc dc l'éoooue.
Quinci la tonique t'ia ronaliré pnncipalc) où i cn
éloigncr csr en soi générarcur de tcnsion : plus la
modulatron est aniculéc dramadquêmcnt. plus la nou.
vclle tonalité cst éloignéc dc la principalc, er plus la
tcnsron créée sere fonc. Corollairc: olus unc tonâliré
cst éloignée dc la principalc, plus il lui scra difficile
d établir un nouvcl équilibre. dc se fircr et dc sc
transformcr cn toniouc orovisoire.

D'où. chcz Haydd et 
'Mozan, 

le rôle cssenricl de la
dominanle, dc toutes lcs tonalirés rénéraûiccs dc
tcnsion la plus aisée à établir, parce quË la plus prochc
dc la principalc. D'oir aussi, chcz Becthovcn et ses
succcsscurs. créatcurs dc structures aptcs à supponer
en lcurs points d'articulation de plus fortes tcnsions.
la fréqu€nte anribution à dcs tonalirés qlus éloicnécs
du rôlc précédcmmcnt dévolu à la dôminantel La
sodarc Waldsteint de Bcethovcn est cn !t maieur: dc
son prcmier mouvcmcni. la scconde Dartie dc i'cxDosr-
tion nc sc fixe oas à la dominanrc sôl maicur- mâis à
la médiante rni' majeur. utilisée commc iubstitur dc
00mrnâotc.

Lc.phénomène du passagc à la dominante (ou au
rclâttl malcur pour un morccau cn mlneur). en soi
antéricur à l'époquc de Heydn er Mozart, dcvini avcc
cux irrésistible. Cela dit, en tânr que rels. lcs phéno-
mènes du passagc à la dominantc cr du rctour à la
toniquc furcnt moins chcz cur des élémenrs dc forme
quc dc simDlcs Doints dc crammairc. des conditions
d intelligibiliré. Ëssendcllc f=ut leur façon de mctrre en
euvrc des démarches qui. pour les audircurs du tcmps.
allai€nt dc soi. Au début du xvur. sièclc. on n'étair oas
censé lcs souligncr: cur lcs mircnt en €vidcncc. .{u
début du sièclc, en oaniculicr dans les danscs. on
ûouvait fréquemmcnt'la progrcssion schémariquc sui.
vantc : énoncé d'un matériau avec progressioo de la
toniquc à la dominantc, puis énoncé du mêmc matériau
ou d'un matériau rrès scmblablc avec progression dc
la dominantc à la ronique. D'oir unc doublc symé.
trie binarre. A-B/A-B au point dc vuc mélodiquc. ct
A-B/B-A au point dc vuc ronal. avcc imprèssion
d'cnscmblc binaire er déroulcment asscz conlinu. la
plus fone râffirmarion de la toniquc n'inlcrvenanr pas
lors de sa réapparition en cours dÊ motccau, mais étant
réscrvee pour la fin.

La révolution menéc à termc pâr Haydn et Mozan.
et qui donna naissancc à Ia formc sonare. consisb à
aniculcr dremâdqucmenr aussi bien lc passage à la
dominantc quc lc retoul dc la tonique. cn d'aures
tcrmcs à Lransformer. nctrcment quoiquc provisoi-
rcment. lâ dominante en nouvellc ronioue. et à réaffir-
mcr avec forcc la toniquc dès lcs dcux ricrs d'un
morccau, parfois mèmc dès sa moiùé. au plus urd à
scs trois quans. Ces dcur drametisationr. la sccondc
surtout. expliquenr l'impression hpanitc. et non plus
bipanilc. laissée par la plupan dcs morce.ux dê la fin
du xvrn sièclc. lcs uois partics sc définissant non par
leut longueur. pas forcémcnt la même. nais par
l'aniculation. cn définiùvc gar leur fonction. Ccs
drematisations. auxquellcs d'àutres vinrcnt s'aiourcr.
futcil lc moæul principal de la forme sonarc classique.
fondée sur la rclation dialecdque tcnsion-détcntc. avcc
cnre autrês câlactères essc'nliêls unc stabilité dcs
cltrêmcs. dc la fin plus encorc quc du début. ct unc
tcnsDn mânmsle vcrs lc cÊnrc.

Lcs préclassiqucs. le jcune Haydn ct lc jcunc
Mozan s'cn ùnrcnt souvent. Dour lcurs Dremiets
mouvcmcnts et surtout leurs deriricrs mouvcrircnts dc
symphonics. à la double syméûie binaire définic ci-
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dessus. Mais au fur et à mesure que sc développa cn
musique instrumcnEle lc sens du àramc, une sèéondc
panre purcmcnt syméhque devinr de moins en moins
acceptablc, et on pul obscrvcr ên son début unc
tcndance à l'accroisscmcnt de la tcnsion harmoniouc
ct exprcssivc par le biai{ norâmment de modulatiôns
dans divcrscs tonalités. A unc tcnsion accruc vers le
centre (dévcloppcmcnr) dcvait f atalcment conespondrc
une résoluùon (réexposition) plus marquée : d oir la
mlsc cn valcur du rctour de la toniquc et d'unc secrion
conclusivc la quittant uès pcu. avec comme résulut
unc. structurc bipanitc obtenue cn quclque sone par
ttssron du sccond volct dc l'ancicnne sûucturc biDâr.
t l tc .

Tous lcs ouvragcs dc Haydn, Mozart ct Bcethovcn
sont dralcctiqucmcnt écânclés entrc lc drame €l la
symétrie (tcrmc non synonymc dc réÉtition tcrtucllc).
mas cettc contradiction sans ccsse apparentc. chacun
de leurs chefs-d'ccuvre la résolut à sa manièrc. Lc
nombre dc .thèmcs' d'un mouvcmcnt dc .fs6s
sonalc D n'était par excmplc cn ricn fixé. D'unc exposi-
tron. on sc bornart à cxilcr qu'ellc Dosât un orcmicr
conflit cn affirmant la oniqué. puis la dominanre {ou
un substitut de dominantc). Ricn ne l'cmoêchait d'af-
firmcr en passanl d'auûes tonalités à rôie sructurcl
moins fondamcntal. Le côté dramâtiquc de l'établis-
semcnt dc la dominantc pouvait êùc renforcé oar
l'appariùon simuhanéc d'un nouveau rhèmc (démarèhe
fréquentc chcz Mozarr er la plupart dc ses conremDo-
rains), mais aussi bien par la réDctition à la dominahte
du thèmc inirial (soluûon fréquentc chcz Havdn).
Bccthovcn cl Hâydn {symphonics no 92. dirc Oxlôrd;,
ou 99) combinèrcnr volonùcrs les dcux mérhodâs. cn
répétant d'abord lc rhèmc initial à la dominante. avcc
quclqucs changemenls. par cxcmplc dans l'orchesra.
tron, pour bicn montrcr que sa fonction dans l'archi-
rccturc globale n'était plus la mêne. cr en n'introdui-
sant -qu'cnsuile un nouvcau thèmc. à fonction plutôt
conclusive.

Préscnter dcur fois la mêmc idéc sous des anglcs
différcnts cst âussi dramadque. sinon olus, oùen
énoncer deux. Lc cridquc du Mercurc'dc Frànce.
après avoir cntcndu les symphonics parkicnncs.. îit
rcrnarqucr d'un ron admiratif qu'alors que rant de
compositcurs avaient besoin dc plusicurs rhèmcs pour
construirc un mouvcmcnt, un scul suffisait à Havdn.
Quand il y avair dcux rhèmes ou plus, ils n'éraicni pas
néccssairemcnt contrastés. C'est souvcnt le cas chez
Mozân cr cncorc plus chcz Bcethovcn, mais ttu
p-rcmrcr mouvcmcnt dc la symphonic militairc. dc
Haydn, lcs dcux thèmcs ont lc mêmc caractère : lês
scctions à la toniquc et à lâ dominantc sonr aniculées
surlout par l'orchcsuation. Dc toutc facon. c'cst oar
la transformation dcs thèmes, obtcnuc barfois oar lc
simple fait dc lcs placcr dans un conrcxrè différdnr. cr
non par lcurs coilraslcs. quc Haydn. Mozan ct
Becthovcn nous suJprcnnÊnl le plus.

On dit souvcnt d'une cruvre dè la second€ moirié du
xvrrr siècl€ qu'cllc est d'autant plus progrcssisrc quc
sa secùon ccntralc (développcmeno. siruéè cn principe
€nuc lcs accords scmi€onclusifs dc dominanrc (fin àe
I'cxposition) et lc rctour de la loniquc et du thème du
début (commcnccmcnt dc la récxbosirion), esr olus
nettc ct plus vaste. ll cst vrai que chcz Haydn, Mo-zan
ct Ëcctlxrvcn, ccttc scction manquc rarcmcnt. ct ou'en
prticulicr chez Bccthovcn, sci dimcnsions pedvcnt
ère considérables. ll esr vrai églcmenr qu'cn général
ta tcnston y cutmlnc, rcndant ainsi nécessairc ct
désirablc la résolution amorcéc oar le rctour de la
tonique. Ccla dit. ni la grandc' étenduc ni mèrne
l'cristcnce d'un .dévelooocment, nc sonl indisocn-
sables à la formc sontc. Àussi bicn dans I'ouvcnure
des Àbccs dc Figoro de Mozan quc dans lc premicr
mouvcmcnt de la symphonic Orford. dc Haydn. lc
rctour de la lonique (récrposiùon) inrervienr aloss quc
lc morccau n cn csr pes cncorc à sa mohié. C'cst dù
chcz Mozan à l'abscncc de développcmcnt taprès l'ex-
posatron. quêlques mcsurcs dc trsnsilion conduiscnt
dûccrcmcnr à la réerposirion) I chcz Haydn. aux dimcn-
slons cxccptionncllcs de la réeroosition. en outrc

suivie d'unc coda {v. OxFoRD). On nc saurait dirc oour
auunt que le morceau de Mozân. qui voulut lans
doute préfigurcr la rapidité d'action ôc la oièce dc
tseaumarchais dont érair dré son livrct. eir moins
.ayancé' que celui de Haydn : les dcur le sont auUnr.
. _Chcz Haydn. Mozan er Bccthoven, cxposition.

dévcloppcmcnt, récxposition ct coda nc sonf cn rien
dcs. compânimenls éranchcs. Les définir oar lcur
posrtron dâns un mouvemenl cst commode. mais ne
correspond qu'à unc parue dc la réalité. Ce sont lcs
fonctions d'crposition, dc développcmcnt el de récx-
posruon qul tmponcnt. ct. chez lcs trois maitrcs
ctassr_qucs. on lcs nouvc cn général réfanics, inéglc.
mcnl il csl vral. sut toul un mouvcmcnt ou Drcsoue.
Hâydn ct Bccthovcn en parùculicr commcncint sbu-
vent a .déyeloppcrr lqul5 thèmcs ou morifs dès
l-exposition. L'anivéc d'un nouveau ahème dans lc
dévcloppemcnt. commc souvcnt chez Mozan, comme
chcz Haydn dans la symphonic les Ad.i.ut. o! chcz
Eccthovcn dans I'Héroîque.. provoque certcs un
0cpa-yscment: e-t-cllc aussi une fonction d'exposi-
rion ?
- Dansl'Héroïque dc Bccthoven. la coda faisânt suite
a la recxpositton n'cst pas un ajout gratuit. Lc résidu
de tcnslon qu ellc sctt à résoudrc provicnt dc la nature
du développcmcnt propremcnt dit. si vasrc ct si
dramatiquê qu'il écrasc quclquc peu lâ réexposirion,
ptus coune cr incapablc de l'équilibrcr à cllé seule :
une codâ se révèle donc indispcnsable (v. OxFoRDr. Dc
memc,.sâns t€ tnbul au langagc dc l'époquc que sont
tcs qu€tquc clnquantc ncsurcs manêlant l'accord oar-
farl !'4t majcur à la fin de la 5. symphonic' dc
Bccthovcn. l'énormc tcnsion accumulée'ari cours dc
ccttc cuvrc giganlesquc n'aurait pu êtrc résoluc.

L'a.rticulation ct la Ériodicilé à tous les nivcaux
cntrarncrcnt dâns l€s cruvrcs classiqucs une grandc
divcrsité rnhmique er un bcsoin acéru dc svËérie.
d'équilibre. Dc cc bcsoin. lcs récxpositions dt forme
sonarc soil une manifesUtion à grande échellc. mais
ccllcs de Haydn cn paniculicr rappctlcnt quc syméric
ct rcp€uûon tcxtucllc nc sont pas synonymes. Ccs
rccrposrtrons sonl ccanelécs entre lcur fonction de
résolution et la néccssité dc maintcnir la musique cn
mouvement jusqu au bout. Ellcs prcnncnt ainsi en
complc la tcmporaliré dc l'art musiial cn général et lc
dyn.mismc de cclui de la fin du xvrnT siècle. cn
parùculier. D'où, cn leur scin, de nouvcllcs suroriscs.
Lcs rerours. d'événcmcnts .déià vécus y sont ;on dc
srmpres rcdltcs. mars dcs telnterpréurùons.

On dit d'unc récxposirion qu''elle csr d'aurant Dlus
régulièrc qu'cllc se modèlc plus éuoiremcnr sur l'cipo-
srhon. Lcs récxpositions de Haydn sona souycnt très
irrégulièrcs. mais la raison prinéipale n cn esl Das un
simple. souci dc variéré. Chcz Haydn. les exposirions
sont déjà rellcmcnt dramariqucs. surrout ôuand v
domincln scul coufl morif (simphonic.no EE), qu'unê
rccxposrlion tcxtuclle à la toniquc serait un our non-
scns. voirc unÊ stricte impossibiiité. Tous lcs ioisodcs
qui. dans lcs crposilions ou lcs dévcloppcmcnrs dc
ftaydn. appârarssent dans une tonalité autre quc la
principalc n'cn ont pas moins leur conucoarùc dàns la
réerposiùon : ils y sonr cn général réèrirs, réintcr.
ptetês. aranges dans un auûe ordrc, mais touiours
resolus. Mozâfl, avec scs cxpositions plus voloriricrs
polyrhémaùques.cr faircs dc longucs mélodies. peur sc
pcrmctre dcs réetpositions plus tcxruelles mais clles
rclnrcrpretcnt auurnt quc cclleS dc Haydn.
. Dans la sonatc poui piano cn sol mâjeur K. 283 dc
Mozârt. on ûouvc dâns l'exposition (mcsure 17) et la
reexposition lmcsulc E4l unc phrasc idcndquc. mais
qur donnc unc impression de passagc à la dominanrc
dans un cas. d'affirmarion dc le ton-iquê dani l'autre.
Ccttc différcncc. moycn dÊ clarificadbn dc la formc.
est due à ce qui dans chaquc cas précèdc la phrasc cn
qucst|on.

On a là un cxcmplc. inconccvablc sous cet asocct
eux époqucs précédenres. dc la mise en reladon'dcs
pe-ntcs ct du lout dans tc stylc classique viennois. En
mèma temps. l'cxcmplc dc la sonatc de Mozart mooue
que dans ce style lcs panies sonr préformées par lc
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2 vol., dir. Marc Honneger, Bordasrl979
- flictionnaire de la Musique,

SOI{ATE (du lat. sonrc, : sud; ugl., sotsta;
atl., Sonatc: ital. ct cap., soEsta), coElrcsitioD ilstru-
E@tale pou sliste ou pctit EscEblc, EoEâlemcrt
cl pluicm EouscDeats forut u cyclc dcpuis le
milieu du :(1-n. s. loutdois, Ic t?me nc s'appliquc
pas à u gclrc étroitcEelt déteEitré; au xl'tt. .t
au xtTrt. s. surtout, les interféræccs aYec d'aEtres
fomcs iastnnætales (- . tæceta ', + . concêrto ',
- r siuloûia r, + suite) st uoEbreuses. L'appui-
tioE du coDcêpt s. cst iltieêEeat liéc à l'élaboredoa
dc la ms. iBtsBestalc. Dcpuis la 6D du xl-r' s.,
dé cuvrês vælcs polypbonique, tr$portécs au
i$tnEerts, IFrtâiclt déià le titre de r Cæzoui da
(ou pcr) sonæ(c) ', p. cr. che )i. \'icc!ti!o (t5i2),
Fl. ] læh€râ (r5Ea), Gr. Mctsllo (!594) ct A. Bu-
chjeri (15ç6). Dc lâ fore perticipielc . cuzoaa
sEsta ' Dâquit lc tcEc islé dc s., âttcsté Poq tg
prcmièrc lois co@e titrc pzt lz Soaata ?.r ti/lo
(r 56t) dê G. Gorzmis et qui devist usuel à Penir
ds aués t5to (lt. F. Caroæ, t58I: G. Gabrieli,
1597 e t  t6 r5) ;  Â .  Bæch jer i ,  t6o5 ;  S .  Ross i ,  t6o7;
G. Gussago et Àrcbugelo Crotti, 1608). Les . can-
zonc r irstnmeatalcs ct ls s. !e sort pæ d'ue fac-
turc foudueatalcEclt difiéreite. Pou !I. Practoriu
(Syzlagrc musi.tm III, P. 24 [- 22]], . lÀ alif ié-
ræce résidc d".s lè tait que lcs s. sat cooPosées à
la ûuièrc des Eotcts, .vcc grsvité èt Bai6té, ludis
quc lcs cæae se dé!oul€!,t gaieaot ct raPid.Eelt,
auec bcaucoup dc ootes noircs ., Uoe iaôuocc dwable
fut erêrcé€ par 16 s. dc G. Gabrieli, doat l'ésiturc
est cùactérisée à la fois par la - Poltcboralité
Uaq['À 5 clcÊuts instnElltâr, êtécutê P{
22 ilstnEcrta nol précisés], pd la tæ.bliquc d'iEi.
tetioE d'u! sujet, à la muière du. ricÊrcatc., et Psr
l'inprovisrtioa ilstnEætslc. Îrès æuvot, dcs
D.rtié têEaitc3 s€rvcat à étâblit uê cotstnrctioB
la fragoæts s[ccc$it!. L'écriturc à Plulicm cheuc
fut rê dÉ coaditiols dê l. dilsocistiog, dcvcluc
pû ls sitr foDdsEcltale, csu. lcs voit suPéricue!
ct ls bssc ostisuc: la ilivisios æ fragncats succes-
si& sboutit à le ostroctioB .! Pluricus Eouve-
E6ts. G. Gebricfi déjl écrivit ue Sffitto con hc
uioliai evcc r brsso se piece o (ilcraiètc piètc d'uae
értition postùue, Caatai .t s6at.,.., t6l5) d.!!
laquclle les 3 violoE!, rs voil c! initstioB oPérut
de fréqueltj Goi!.Eltrts, to8t oPPorè À uc partic
de barsc celoc qui poÂctuc lcs cedcsccr. r Cæzoac .
en trio (L. ds Viadâla, Caan lra*csc i, li?osl4,
1602) ct ritouEÊllc ca trio (CI )Iontcverdi et S. Ræi,
t6o7) .sorc.st le s. I trio (à pertir dc S. Rosi,
t6t3), loruG qui, à côté dc le s. pour ilrtmÉæt
solbtc (l prrtir ôe G. P. Cioa, t6to, .t B. }{tili,
1617), clt 8boÀdaEEc[t rcPsélcatéc dsls Ia ils.
de chæbrc jusqu'au silicq du xlltt 3.

Cooptc tclu de se dépcaducc dcs licu ct des
circoatucé, le mur. buoque ofir.it diEérests Pré'
tdtcs à l. æEIBitioÀ de ton.t6. Pari 16 rsca E.
ésitrs pour lc tbéiuc 6gurcttt I'ittrodueio!, i!3i.
tuléê Sorfôrô. èc Il Poæ d'oro dc ]1. .1. Cêrli (1667)
eisi quc la r sbJoaia r d'ouvcrtue da It Tolib
(16?7) dÊ G. Lcgræzi, oaporée de mouvcnclts on
dc fragacats dc oouvcocntr erttaiu dca s. dc son
rccual pm cr t663. Par coEtrc, la aus. d'églisc et

453

la mus. de cow jouèreit u rôle détcrEinelt daB
l'érolutiotr dc la sosate. Pour l'églisc, ou I'on jouait
dcs s. pendaat la mcsse (voir ls ildicatioss telle
que r .{lla kvatioac ' ou r Gradualc r ders ls s.
d'.{. Buchiai) ct duùt d'autres o6c6 (p. cx. la
Sûata soqa Sanch MeÀa ôc CL ]Iostcv.rdi PEdaEt
les vêpres de la Viuge), aaquit lc typc bie! détcEiré
dc la r rcnata da chjcsa . (= s. d'églisc); elle s'oPPo-
sait à la r solata da eucra ' 1= s. dc chambre),
jouéc à le Cow. Le dcu dénoEilatio8 sDt couuês
dcpuis la publication des Canzai, û.ro sùa,e mccr-
t4,c pc, chicsa . aaæra (16371de T. Yerula. Jusqu'ea
plcjr x1111. s., le prucipau cæt!6 acieut ou
s'épæouirot aussi bien la . soaata da ehiesa . que
la e pnata da cucra ' fuert, outre VEis (8. MsriEi,
D. Cætcllo, G.B. Foqtæa, !1. Ndi, G. Lcgreazi),
les villes de lletouc (S. Rosi, G. B. BuæaEEtc),
Brescia (C. Gus*go), CréBoue (T. Merola), ltodèac
(}l. Uccclliri, G. Il. Bononcùi, G. Coloobi, T.A.
VitaU). Bologuc (!1. Cæzati, G.B. \:itdi, P. Degli
Antoaii, Giuppc Torclli) ct Ffitc (G. B. yaza-

fenata, G. B. Bææi). Lcs deu types de s. rèçurclt
d'.{. Corclli leur fomc clæsiquc à Rome, à la 6s
du xr-rl. s.

L a  r  s o u a t a  d a  c b i c s a  .  e s t  c a r a c t é r i s é e
par ses { EouvcEerts (Ec.ptioucll@6t 3 ou 5}
qui suir'æt d'ordiaairc l'ordrc lat-vif-lcEt-vif (€alc'
Eeat vif-l6t-yif-ri0. Lc nouvcocrt lclt istroductif
Bt bilairc, é6it sit E iEitatio!, eit æ stylê
homopboac, très sqvæt cD rythEê poiaté (e grave
et Eajestueur, proportioué à ls aligtité et s.irteté
du licu '. S. de Brosud, DieLùîairc d. ^Biq!.,
r7r3); le EouveEdt rapidc qui lui succàic 6t fugué
(r quctquc Fugue gayc et æiméc r, S. dc Brosrd).
Le sæoad mouveEot l6t cst hsbituellcEEt teEairc
ct hoEophoEe, sôuye8t à la nauière d'uc ssabmde:
il ét parfois écit das lc ton relatit. Lc BouvcEeÉt
6!al est gé!éraleEdt fugué, sourcnt écrit sur uE
r.vthEc de duse à la aeière d'u!ê grgue. ô'uu
Eeluet ou d'EEG gesottc, Tou lcs EouveEe[ts
rcposcnt sur les oêns élémcnts tàéEatiquca et les
mêncs motils, aiui quc sur uc solidc atnretue de
Eodul.tioE (sG dévcloPPÊncrt ProPreEEt dit ):
toa principal - moduletion ll rctN etr tou PrilciPel

l D T
oû to!, rdatil

S'optosut au csactère plus solouel ct à lr forne
p ls  é l .borê  de  la  s .  d 'ég l i sc ,  la  e  son l tâ  d .
c a E er a r 3a prêotc coEc lllc librc successiou
dê diEércrts EoErcEGrt3 dc dusc d. EêEe tolalité
(. dcs suites dc plwicun pêtit€ piècca proprcs à
fairc delser, ct æEposés sur lc sênc Modc ou lou .,
S. de Brosrdl, té!éral@€t ellcnude - ouræte
ou srabuile -, glSuc ou gaeottc (égalcocat
e brudo .. brule, geillude ct cu.aie), istroduits
par ua préluilc qui pcst lui-nênc porter lc aoa dc
sonatc. Ifors d'It.lic, d.!s lc sillrge dc J. Rorcl-
Eûller (Sdar, da cawa..., t667) ct dc D. Bcct ct
(Jt u s b.ali sc hc F ù hlir g s - F flaht4 r 668), s€ dégagèrclt
des aomcs (EouycEcrt iatroductil - ellcEa'ade -
couraatc - rballo. - ssrbudc) qui i8tucaèut
I'h.istoisê clc lr - suite. L'iDtroô'tctioa dêls L s. dc
cà8Ebrc d'r.! EouvcErlt du tylæ t. d'églitc (p. cr.
À. Corclli, op. zil : Attîgioi o?, {/2 : Ctcul 8i8si
quc l'appuitiol dc souvcacatg À carrctèt( dutt
dæ le s. d'égliæ eocaèrcat lca ôcnr gcarcr à *
sapprocher à lâ 6.s ôu xl'tr. s. Tou dcur preascÂt
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