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" En face de cet objet culturel qu'est le film de fiction, l'impression de
réalité, l'impression de réve et l'impression de réverie cessent d’étre
contradictoires et de s'exclure mutuellement, comme elles le font
d'ordinaire, pour entrer dans de nouveaux rapports ou leur écart
habituel, sans s'annuler exactement, admet une configuration inédite
qui laisse place a la fois au chevauchement, au balancement alternatif,
au recouvrement partiel, au décalage, a la circulation permanente entre
les trois : qui autorise, en somme, une sorte de zone centrale et
mouvante d'intersection ou toutes trois peuvent se "rencontrer” sur un
territoire singulier, un territoire confus qui leur est commun et n'abolit

pourtant pas leur distinction”.

Christian METZ,

Le Signifiant imaginaire
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L'époque contemporaine offre de nouveaux modes de visibilité qui
semblent rendre plus riche et plus complexe le regard que nous portons
sur les scénes représentées. Dans cette multiplicité d'images, les
constructions référentielles rendent les référents de plus en plus
problématiques et les fronti¢res entre les différentes catégories d'images
tendent a s'effacer progressivement. Plus que tout autre discipline de
représentation, le cinéma a parcouru le si¢cle comme témoin actif et
champ de ces mutations, qu'il s'agisse de I'élargissement des procédés de
fabrication d'une part, et de l'évolution créatrice d'autre part, lorsque la
spécificité cinématographique s'expose a de lourdes contraintes
techniques. On peut dire que le film "est une image mentale fixée
dont la réalité est différente de 1'image mentale de l'artiste et
qui permet a celui-ci de conduire son activité matérielle” (P.
Francastel, 1983 : 169). Prise a la lettre, cette réflexion suggere, en
premier lieu, de parcourir l'itinéraire ascendant qui méne, de l'image
mentale souterraine (subjective et virtuelle) a la matérialité de 1'image
mentale de surface (écranique et actuelle). En second lieu, elle s'intéresse
a la nature profonde de toute image qui semble contenir forcément en elle
un potentiel de mentalité plus ou moins important. De ce point de vue, il
existerait donc de grands types de réprésentation cinématographique : les

images totalement mentales et les images virtuellement mentalisables.

L'intégralité de la présente theése porte sur le traitement des images
mentales au cinéma. Le parcours qui s'y développe obéit a un double

mouvement d'élargissement, avec la mobilisation d'ceuvres majeures
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issues de l'histoire du cinéma, et une focalisation particuliere sur certains
fragments choisis de l'cuvre de Federico Fellinil. Tout en rendant
hommage a certains ouvrages théoriques qui sont consacrés a ce
réalisateur? et qui seront largement convoqués, nous proposons de lire
I'ceuvre de Fellini comme la construction accomplie de mondes intérieurs.

Sur le plan méthodologique, une partie de la problématique se
consacrera a l'itinéraire qu'empruntent les images mentales pour parvenir
jusqu'au spectateur. Qu'il s'agisse de représentations directement inspirées
du monde naturel et manifestant un grand degré d'iconicité ou d'images
totalement construites tendant vers un niveau d'abstraction évident, elles
ont en commun de naitre d'un acte de création. Elles se présentent comme
la transformation de manifestations psychiques réelles en une matérialité
spécifique travaillée par le langage cinématographique. Ou, pour le dire
autrement, elles sont la conversion d'une image virtuelle, invisible pour

autrui, en une image actuelle, offerte a autrui.

Les enjeux engagés par la présence de I'image mentale au cinéma

peuvent se manifester a différents niveaux. En effet, outre les

1Entreprendre une étude qui se voudrait systématique de I'cuvre cinématographique de
Federico Fellini n'est certes pas une idée originale. Notre démarche comporte donc des
risques de citations abusives que nous nous efforcerons d'éviter. Qu'il soit permis
également de mobiliser chaque fois que cela est nécessaire d'autres cin€astes familiers de
I'univers fellinien, parmi lesquels I. Bergman, L. Buiiuel, W. Allen, habitués a se
représenter implicitement ou explicitement dans un monde de fantasmes.

2Nous précisons le détail des ouvrages dans la bibliographie.
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interrogations légitimes 2 hauteur de plan, a hauteur de séquence et enfin
2 hauteur de film tout entier, il semble primordial de prolonger la
réflexion par une perspective pragmatique qui incite a tisser des réseaux
de significations entre I'image et son observateur, réseaux en relation
avec le contexte social. En ce sens, il convient de porter sur l'image
mentale un regard externe et interne, inscrit dans une dimension a la fois
désignative et réflexive. A cet effet, certaines des propositions majeures
de F. Jost (1987), d'A. Gaudreault (1989) et de J. Fontanille (1989)
présentent un grand intérét. Elles seront donc mobilisées pour un voyage
au coeur de certaines disciplines de base : la narratologie, la sémiotique,
et la pragmatique qui scrute "les rapports entre texte et contexte"
~ (F. Casetti, 1990 : 31). Autour de ce carrefour transdisciplinaire, il s'agit
surtout de développer une réflexion a partir de l'acte méme de
communication, ce que R. Odin, fondateur d'une sémio-pragmatique,
invite a tenter, et ce qui suppose l'existence de deux instances autonomes,
le texte filmique et I'énonciataire. C'est a la compétence de I'observateur
d'une image mentale, novice ou averti, intérieur ou extérieur, susceptible

d'identifier, que s'attachera l'intérét d'une partie de la recherche3.Un de

3Toutefois, les liens réels (mais néanmoins houleux) entre les sciences humaines nous
imposent une attention de tous les instants et une réelle prudence. Ainsi, lorsqu'il est
question d'images mentales, le champ de la psychanalyse tendrait a prendre une
importance que cette étude ne réclame aucunement. Il en sera tout de méme question,
sans nous éloigner cependant de notre champ disciplinaire qui englobe les sciences de la
description et l'esthétique. Selon les mots d'E. Morin (1956 : 161), cette derni¢re est "a
la fois réveuse et veilleuse,...unit réve et réalité - donc ce qui différencie
le cinéma et du réve et de la réalité".
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nos objectifs est de parvenir a l'idée que la perception de 1'image mentale
cinématographique présuppose l'existence de deux types de sujets isolés
par J. Fontanille (ibid. : 6) : l'actant-informateur et le spectateur-
observateur. Il s'agit, en d'autres termes, du personnage a qui l'on
attribue la séquence mentale et du spectateur doté d'une compétence
susceptible d'identifier une configuration de cette nature. A partir de ce
point de vue, l'idée que le film autant que son spectateur sont des
constructions culturelles admettant des correspondances harmonieuses
entre les différents niveaux de conscience*, semble se consolider. En
effet, I'un et l'autre semblent tisser un réseau complexe de relations qui
parvient a maintenir une cohésion partielle malgré les différences et les
tensions, les failles et les ruptures qu'ils produisent. Par exemple, deux
segments de nature différente affichent leurs complémentarités grace a
des éléments nteractifs. Ces relations ne peuvent se concevoir qu'a partir
de l'instant ou un contrat entre le film et son spectateur est institué par un

faisceau de communication’. En outre, il peut étre entendu que la

4Nous signalerons dorénavant la contiguité des différentes strates de récits par ce terme.
Ainsi, l'appellation niveaux de conscience englobe les effets de réel et de mental
(souvenir, réve et fantasme). lls constituent des strates de significations
multidimensionnelles qui operent autant sur I'axe syntagmatique, - co-présence de deux
niveaux distincts au moins : réel / mental ou encore mental (réve) / mental (souvenir) -,
que sur I'axe paradigmatique, substitution possible d'un niveau a un autre, lorsque le
souvenir se transforme en fantasme. La difficulté est de rendre acceptable une telle

application au cinéma.

5. En partant des études d'Umberto Eco sur le lecteur (1985) et de Francesco Casetti sur

le spectateur de cinéma (1990), nous pourrions esquisser un modele de spectateur
(la note continue sur la page suivante)
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rédaction de ce contrat est prise en charge par des instances
intermédiaires et mobiles, oscillant entre ces deux extrémités fixes, et
dont l'objectif est de parvenir a les accorder. Aussi le champ de notre
étude va s'appliquer a identifier cet intervalle actif soucieux d'ériger des

principes de significations.

Tout modele de signification tente en premiere démarche d'isoler
une structure élémentaire. A partir de 1a, il convient d'échafauder un
réseau dont les unités minimales sont reliées par différents types de
relations. En prenant soin d'établir une typologie motivée de celles-ci, il
est possible d'admettre, qu'au cinéma, l'unité minimale et indivisible se
situe a2 hauteur de photogramme, ce qui suppose une suspension du
mouvement, un arrét dans la lecture. J. Fontanille précise que "le
mouvement dans 1'image cinématographique est le mode
d'expression des déplacements et des déformations des figures
a condition qu'il puisse étre rapporté dans le parcours
génératif, a un programme narratif et a3 une intentionnalité
transformatrice,..." (J. Fontanille, 1989 : 111). Au niveau du
photogrammes®, l'observation consciente de l'image mentale ne peut

s'établir clairement; le caractere éphémere et figé de celui-ci ne permet

d'images mentales. Nous pensons surtout au texte de F. Jost, «un spectateur en quéte
d'auteur» (1990 : 1-13).

6Selon U. Eco, "pour analyser un film, on le bloque en photogrammes, on
perd la diégése mais on trouve la syntaxe" (1985 : 163).
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pas de renvoyer complétement a la question de l'auteur, unique
instigateur des transformations. Aussi 'étude considerera immédiatement
les niveaux du plan’ et du syntagme qui s'inscrivent dans une succession
d'ordre narratif; c'est-a-dire sur les fragments plus explicites de
mouvement-durée que toute représentation audiovisuelle décline. En ce
sens, I'image mentale se singularise en privilégiant I'axe temporel. En
effet, tout déplacement avorté ou rendu impossible déclenche une activité
psychiques.

Sans prétendre a I'exhaustivité sur la question de 1'évolution des
images mentales, notre recherche souhaite provoquer plusieurs questions :
I'image mentale s'affirme-t-elle par des €éléments spécifiques de
reconnaissance? Sous quelle forme 1'image mentale se manifeste-t-elle? A
quelle instance observatrice précise revient la paternité de l'image
mentale? Au regard de notre connaissance de l'histoire du cinéma et plus
particulierement de notre fascination pour l'euvre de Fellini, nous

proposerons certains éléments de réponses.

7 D'autre part, il s'agit d'isoler les deux couches de narrativité mises en évidence par F.
Jostet A. Gaudreault (1990 : 24-27) : la monstration et 1a narration. Pour la premiere, A.
Gardies questionne : "A partir de quel regard le monde diégétique, ses objets
et ses événements sont-ils vus?" (1993b : 104). Pour la seconde, I'étude se

propose d'organiser une hiérarchisation des agents responsables du récit.

8Nous renvoyons a toutes les situations narratives qui précedent ou déclenchent un
segment mental des plus simples (sommeil, évanouissement, emprisonnement) aux plus
extrémes (délires, hallucinations, ivresse,...). La liste est évidemment loin d'étre

exhaustive.
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La premiére partie se préoccupe de poser les bases d'une théorie
générale de l'image mentale au cinéma en utilisant, si nécessaire, des
propositions relevant de plusieurs sémiotiques complémentaires.

Dans un premier temps, la réflexion s'attache a proposer une
définition en compréhension et en extension de l'image mentale, en
respectant aussi la perspective chronologique. Cette entrée en matiere
permet, d'une part de distinguer l'image mentale d'autres types d'images
rencontrées au cours d'un récit filmique, et d'autre part, d'isoler les
différentes catégories d'images mentales. En s'appuyant sur les deux plans
du langage, ceux du contenu et de I'expression, elle examine les traits
récurrents de reconnaissance et d'identification qui se sont imposés de
facon a structurer l'identité de I'image mentale. Néanmoins, ce modele
décliné 2 de nombreuses reprises, principalement, dans les films narratifs,
porte en lui les germes de son propre vieillissement. Inscrite dans une
époque précise, la représentation de I'image mentale semble évoluer de
concert avec les contraintes techniques auxquelles elle est soumise : elle se
présente le plus souvent sous les formes de "ce qui est admis par I'opinion
commune & un instant donné" et de "déja-vu", c'est-a-dire de la
vraisemblance et du stéréotype. Pour cette raison, nous n'évoquons que
partiellement les procédés conventionnels désignant de maniere
encombrante l'image mentale, afin de privilégier une approche sensible
aux caractéristiques d'indiscernabilité et d'universalité. Cette démarche,

plus spécifiquement modeme et fellinienne, cultive le goit de 1'équivocité
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et prolonge la question de l'identification de l'image mentale en termes de
niveaux de subjectivité.

Dans un second temps, nous interrogeons la dimension désignative
qui s'intéresse aux relations que l'image mentale entretient avec
I'extérieur et son référent, en un point de vue qui tente de comprendre le
plan du contenu, c'est-a-dire les visions de monde, objectives, sociales et
enfin subjectives. Comme "la désignation est la relation du signe
au monde" (L. Block de Béhar, 1990 : 242), nous en étudions les
composantes figuratives (spatialité, temporalité et actorialité), pour
expliciter les propriétés spécifiques aux mondes mentaux
cinématographiques. "Le monde dit réel n'existe qu'a partir de
I'instant ou nous le représentons. Nous avons besoin de ce
détour - par l'image, le symbole, le mot neuf du poéte - pour
entrer en contact avec les étres et les choses, quels qu'ils
soient" (J. Collet, 1990 : 67-68). Ce qui est vrai pour la représentation
du monde extérieur I'est-il pour celle du monde intérieur? De quels
mondes est-il alors question dans I'ccuvre de Fellini? A quel extérieur
I'image fellinienne renvoie-t-clle?

Le monde figuré par Fellini recouvre, a notre sens, deux grandes
préoccupations : d'une part, I'affirmation d'une italianité déclarée, qui
proclame l'identité individuelle et I'histoire collective; d'autre part, le
recours aux procé€dés spécifiquement cinématographiques a 1'issue d'une
trajectoire personnelle qui a expérimenté la caricature, 1'écriture de radio
et le scénario. Cette double perspective conduit a substituer a la

reconnaissance automatique d'un réel extérieur une expression poétique et
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musicale. Fellini, qui est autant plasticien que raconteur, donne la part
belle a la forme et nous invite & voyager imaginairement de la lumiére
(reconnaissance) a 1'obscurité, du pont d la salle des machines®.

Aussi, dans un troisi¢éme temps, notre étude s'applique 2 situer
I'image mentale sur le plan de I'expression et tente de cerner une écriture
spécifiquement filmique de la mentalité. Dans une période de prés d'un
siecle, le cinéma a évolué autant techniquement qu'expressivement. La
grande curiosité théorique dont il est l'objet a permis de mettre en
évidence le fait que tout film se décline a partir de matieres
fondamentales soumises 4 unc organisation motivée par des stratégies
narratives. Dans le champ du film de fiction, les travaux de C. Metz
(1977), complétés notamment par R. Odin (1990 : 32)10 et A. Gardies
(1993b : 16-23) ont approché la complexité des ordonnancements motivés
par les jeux de succession (nature d'enchainements de plans) ou de
simultanéité (juxtaposition de I'image et du son), par les effets de
transparence ou d'opacité, et par les relations de similitude, d'opposition,
de répétition et de complémentarité. Notre travail essaie de se pencher
surtout sur la relation entre deux segments dont 1'un au moins est d'ordre
mental, sur leur point d'articulation, de nature polymorphe (fondu-
enchainé, décrochage franc ou effet raccord), et sur les rapports entre
énoncé et €nonciation. Le moindre raccord d'un plan 4 un autre peut €tre

le théatre de ruptures dans la narration; instants de risque du discours

9Mlustration parfaite de la thése défendue dans E La Nave va (1983).

Wiconicité visuelle/, /duplication mécanique/, /multiplicité/, /mobilité/.
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filmique ou la cohérence est remise sans cesse en cause par des gestes
d'entrée et de sortie de fragments subjectifs, gestes!! qui associent des
catégories hétérogenes sans parvenir a désunir l'effort évolutif du récit,
parce que comme l'écrit C. Metz (1991 : 86), "les marques ne sont
elles-mémes que dans l'énoncé et comme énoncées", et que le
récit absorbe a sa fagon les marques d'énonciation.

Dans un quatrieme temps est abordée la nature complexe de I'image
mentale cinématographique. Il y est question de l'articulation des deux
plans du langage, de la nature des relations qu'entretiennent lI'expression
et le contenu dans un récit filmique, y compris avec l'instance racontante.
Placées dans le cadre d'un régime narratif particulier, ces relations
semblent relever d'un systtme semi-symbolique dont la qualité est
d'installer une conformité partielle entre éléments des deux plans et de
ménager ainsi une forme de syncrétisme. L'approche que proposent J.
Fontanille (1989) et F. Casetti (1990) en ce qui concerne la compétence
de I'observateur devant un message fait de matieres distinctes, tente de

décrire sa faculté a les organiser de maniere homogene et sémantiquement

11La limite ou frontiére qui distingue les différents niveaux de récit dans le cinéma de
Fellini en particulier parait insaisissable voire fuyante et constitue un facteur
supplémentaire d'indiscernabilité plus qu'un encouragement a la systématisation. Malgré
tout, il semble indispensable de procéder a l'identification de ces bornes flottantes entre
les fragments pour participer, ainsi a I'ébauche d'une thématisation de l'identité et de la
spécificité fellinienne. A ce titre, aux notions de débrayages, facteurs de fragmentation, et
d'embrayages, facteurs d'homogénéisation, nous substituons celles de gestes d’entrée et
de gestes de sortie, qui semblent évoquer de fagon plus éloquente l'univers spectaculaire

du clown-prestidigitateur Fellini.
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viable. Notre démarche souhaite décrire I'harmonisation des mati€res de
I'expression organisée par le systeme filmique dans le cas des images
mentales felliniennes. A cet effet, il nous faut considérer 1'état de la

théorie disponible et avancer nos propres propositions.

La deuxieme partie s'intéresse davantage aux écrans felliniens et a
la place qu'ils réservent a tout observateur d'images mentales.

Le fait de porter un regard sur I'cuvre de ce cinéaste en particulier
s'explique par l'admiration et l'intérét théorique que suscitent ses films.
De film en film, Fellini a progressivement échafaudé un univers
particulier - des espaces, des temps et des figures s'y sont développés -,
univers autonome et entierement construit (propositions, propri€tés et
événements spécifiques) qui accrédite la réflexion de G. Deleuze : "le
cinéma ne présente pas seulement des images, il les entoure
d'un monde" (1985 : 92). Le "Fellini-Mondo™"!? est fascinant et séduisant
pour celui qui tente d'y pénétrer, aidé en cela par I'hospitalité du cinéaste.
On y rencontre des couleurs familieres et les scenes nostalgiques de
'enfance, du désir, de la mémoire, de [‘anima,...dans une démarche qui

s'efforce de construire autant de mondes!3.

12Formule employée lors d'une émisson consacrée a Federico Fellini sur France-Culture,

janvier 1992.

13Un rapprochement avec J. P. Sartre (1986 : 324) peut étre proposé. "Ma conscience
est donc conscience de monde, j'ai projeté tout mon savoir, toutes mes

préoccupations, tous mes souvenirs et jusqu'a cette nécessité d'étre-dans-
(la note continue sur la page suivante)



Chaque film de 1'¢re post-réaliste de Fellini semble émaner d'une
confrontation entre le monde intérieur et le monde extérieur; une friction
entre le conscient et l'inconscient, confusion et limpidité a la fois qui
prennent leur source dans le mythe. Nous employons ce terme dans le
sens ou I'échec de la pensée rationnelle pousse les artistes 2 emprunter le
chemin des mythes : une forme de poésie dui cultive le conflit entre
I'adhésion et l'opposition a la réalité, et qui balaie 1'écume de 1'objet pour
laisser apparaitre le symbole. "Ce qui précise 'image du symbole
est précisément cette résistance aux sollicitations du savoir et
du sens"(J. Collet, ibid. : 82). L'aspect mythologique de l'ensemble de
I';euvre de Fellini fait donc appel a un monde non rationnel, subjectif,
sourd a l'axe du temps chronologique et a l'espace délimité. En outre, le
mythe a dominante contemplative n'est pas fermé au monde extérieur.
Fellint apparait comme un acteur sans cesser d'étre un metteur en scéne,
il s'envole et observe de haut l'univers de la fiction, univers récurrent et
toujours amélioré par une perception attentive!4. "Le théme explicite
du cinéma de Fellini est le cinéma lui-méme" rappelle L. Block de

Béhar (1990 : 236).

le-monde qui s'impose a I'étre humain, j'ai projeté tout cela, mais sui le
mode imaginaire, dans l'image que je constitue présentement."

14Le réve initial de Huit er Demi (1963) peut faire penser a une réflexion que G.
Bachelard (1942) a portée sur le sommeil de 'homme. "Son repos est le plus

souvent une chute".
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L'univers spécifique de Fellini est effectivement cinématographique
: Cinecitta est le lieu physique dont la fonction est de produire un espace
de réalité relative qui oscille entre un référent visible et un réve abstrait
sans crainte de la confusion car "les images révées ne sauraient se
confondre avec les images vues" (J. Collet, ibid. : 12). Par ailleurs,
l'image sédentaire d'un Federico Fellini se vérifie a tous les niveaux :
refus de voyager, de tourner a Il'étranger, prédilection pour la
reconstitution en studio,...cette volonté de se préserver de l'extérieur est
symbolisée par le fameux Studio cinque, usine a fabriquer des réves, au
sens propre du terme, dont Ics murs contrarient les courants de
dissolution et favorisent la proximité, c'est-a-dire, tout ce qui est a portée
de main. En ce sens, "le cristal de Fellini ne comporte aucune
félure par laquelle, on pourrait, on devrait sortir pour
atteindre la vie" (G. Delcuze, ibid. : 119). Fellini ne s'éloigne jamais
de sa préoccupation principale : le cinéma, qui est, a l'instar d'un auteur
comme J. L. Godard, son seul véritable objet. Enfin, 1'écriture fellinienne
fait la promotion d'un langage qui lui est propre, la construction du
spectaculaire. Il apparait de plus que les thémes felliniens ne sont pas
trait€s de fagon linéaire. Ils s'éloignent irrémédiablement de leur origine
et rebondissent sous nos yeux par des voies détournées. L'objectif de
l'auteur est sans doute de modifier les conditions habituelles de perception
du spectateur, de le placer dans une position instable qui le ferait hésiter
entre une invitation a intégrer le monde de la diégése et une résistance
dont le risque est de l'exclure de la fiction. Le traitement de l'image

mentale chez Fellini construit ainsi des réseaux sémantiques a plusieurs
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entrées. La diégese se constitue en un espace qui, au fur et a mesure que
le film progresse, se charge d'éléments par un double principe de
dilatation-saturation. Il se contracte en un point d'ou partent et reviennent
les séquences mentales. Ce point de rencontre est reconnu comme étant le
personnage qui livre ses visions.

Aussi cette deuxieme partie est I'occasion de revenir sur les
propriétés spécifiques relatives a chaque niveau de récit, et de préciser les
pressions engagées par et sur le personnage lorsqu'il s'agit de représenter
des réves, des souvenirs ou des fantasmes au cinéma. Un autre détour par
les instances observatrices du film permet de mettre en évidence le fait
que le personnage n'est jamais isolé au cours de ses aventures psychiques.
A ses coOtés circule (nt) une (ou plusieurs) instance (s) chargée (s), soit de
développer des stratégies de modalisation, soit d'afficher plus
profondément les traces d'une subjectivité. La présente étude qui décrit
certaines séquences phares de deux ceuvres majeures de Fellini, Huit et
Demi et Juliette des Esprits. s'intéresse plus particulierement a I'une de

ces traces subjectives nomméc le tiers observateur.
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1.1 - UNE TRADITION CINEMATOGRAPHIQUE

Sans prétention a l'exhaustivité, il nous faut retracer, dans une sorte
de perspective cavaliere, la situation de 1'image mentale au cinéma, en
commengant par I'émotion des origines.

Dés son apparition, l'image cinématographique s'est affirmée
comme un phénomeéne a la fois populaire et esthétique. Sa nature
référentielle permettant la reconnaissance immédiate et fantomatique
(illusion du réel, du mouvement, troisi¢me dimension virtuelle,...) a
immédiatement intrigué les hommes des Beaux-Arts. Ainsi, des
écrivains, des poetes (J. Prieur, 1993) mais également des plasticiens
(hommes du savoir-faire de I'image, de la techné), attirés par ce mode de
représentation encore récent, tenterent d'y prélever une substance sacrée,
magique sans pour autant €tre dupes de la nature des fantdmes qui
remplissaient l'espace écranique. "La nuit parfaite du cinéma ne
nous offre pas seulement le miracle de l'écran, pays neutre ou
les réves sont projetés, elle nous offre encore la forme la plus
sympathique de l'aventure moderne", écrivait Robert Desnos!.
L'indifférenciation du réel et de l'irréel redistribuait les conditions de
lecture et précisait la place du cinématographe par rapport aux autres
disciplines artistiques. Le triomphe du faux plagait les observateurs des

premiers temps face a 1'indécidable.

1Le journal littéraire, 25 avril 1925.
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En cette période de centenaire du cinéma, rappelons-nous les
propos rapportés (mais contestés de nos jours) par des témoins de la
projection de L'Arrivée du Train en Gare de La Ciotat des fréres
Lumiere, le 28 décembre 1895. Jamais une toile, un texte littéraire n'ont
provoqué, par les seuls jeux d'ombres et de lumiéres?, un tel impact
d'immédiateté, une conscience aussi violente de proximité, et une
sensation si forte d'objectivité.

Outre une visée référentielle qui n'est pas une fin en soi et qui la
réduirait dangereusement a un reflet de réalité mouvante, I'image
cinématographique, objet impalpable, revendique également son
appartenance a l'imaginaire, aux fantasmes, et la faculté de rappeler a elle
«les beaux moments du passé»3 . Sa propension a étre, a paraitre et a
admettre que "l'image est un leurre...mais tout de méme"4 la situe sans
doute dans une instabilité active qui la rend, aux yeux des spectateurs,

plus mystérieuse, et aux yeux des chercheurs, plus complexe que ne le

2"11 n'est pas innocent que ce moment inaugural, ce lever de rideau, ait
cristallisé une mythologie...Il revient aux historiens, mais aussi aux
philosophes et aux psychanalystes, d'analyser la portée symbolique de
ces représentations, de nous éclairer sur ce bouleversement des habitudes
perceptives, de penser l'émergence d'un dispositif tout a la fois
révolutionnaire et attendu, puisqu'inscrit dans l'évolution des arts du
spectacle." (J. Gerstenkorn, 1993).

3Réplique empruntée 2 Mastroiani-Mandrake dans une séquence d'Intervista (F. Fellini,
1986).

4L'illusion du réel, de R. Barthes 3 C. Metz.
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supposent sa reconnaissance et sa seule identification. " Le
cinématographe vend des illusions, des réves ou des
cauchemars. L'histoire est bel et bien vécue,...quelques
instants, comme si c'était arrivé" (J. Collet, 1990 : 87). Le film, ne
serait-ce que par son support pellicule, a une réalité physique, mais il
"est reconnu comme irréel par le spectateur, c'est-a-dire
imaginaire" (E. Morin, 1956 : 157).

L'image cinématographique situe le spectateur au bord du réel,
victime d'une imitation "a s'y méprendre” et d'une confusion qui glisse
vers l'indifférencié. En équilibre incertain, le regard du spectateur est
donc un acte performatif "devant ce complexe de réalité et
d'irréalité" (ibid.) qu'est tout film.

L'invention du cinématographe permit, en outre, de prolonger la
vision au-dela des limites géographiques du regard; ainsi les vues
rapportées par les opérateurs Pathé et Gaumont, explorateurs de contrées
lointaines. Cette quéte de l'invisible, de l'ailleurs ne se congut pas
uniquement de fagon spatiale. Une autre dimension prit rapidement le
relais : le monde psychique succédant au monde physique. Un narrateur
comme Méliés5 découvrit en ce nouveau moyen d'expression la faculté
d'exposer autre chose qu'un simple enregistrement, sa création pure se

nourrissant de sa seule imagination. Les recherches de Mélies signifient

5Citons pour exemples certaines de ses ceuvres ayant trait a notre propos : Le réve de
I'’Astronome(1896), Illusions Fantasmagoriques (1898), L'Homme-Orchestre (1900),
Le Réve a la Lune (1905), Le Réve d'un Fumeur d’Opium (1908).
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que le cinéma est aussi le moyen de rendre perceptible, d'actualiser avec
la plus grande précision les manifestations de l'activité psychiques. Des
son origine, 1'image cinématographique affirmait donc son appartenance
au monde de la conscience imagée.

De plus, l'invention du cinéma est contemporaine d'une discipline
alors en friches qu'un savant s'évertuait a fonder : la psychanalyse. En
proposant un sens aux réves (Die Traumdeutung, 1900), S. Freud révélait
dans le méme temps, 'organisation complexe du psychisme humain.

La psychanalyse et le cinéma entretiennent depuis le début du
vingtiéme siécle des liens trés étroits. Certes, le propos n'est pas
d'explorer ceux-ci, mais il parait difficile de les nier. C'est pourquoi,
nous n'hésiterons pas & emprunter des directions tracées en leur temps par
certains théoriciens comme Christian Metz qui, avec Le Signifiant
Imaginaire (1977), a participé avec audace a légitimer les relations entre
la sémiologie cinématographique et la psychanalyse.

Dans un article fondateur, Metz posait le probleme, a peu pres, en
ces termes : en quoi la psychanalyse freudienne peut-elle éclairer le

signifiant cinématographique? (1975 : 3-55)7. La question concerne

6A. Kyrou (1985 : 66-41) rappelle I'anecdote de la place de 1'Opéra, quand Mélies prit
conscience de fagon accidentelle des possibilités du cinématographe : le blocage de
I'appareil pendant deux secondes transforma un omnibus en corbillard. "1I saisit
I'importance de la transformation et déversa ses réves sur la pellicule.
Comme le facteur Cheval, il obtint ce parfait mélange de la réalité révée et
du réve réalisé..."

7D'autres, avant lui, se sont évertués a chercher des analogies entre le réve et I'écriture

cinématographique. La Revue internationale de Filmologie s'en est inqui€tée, sans parler
(1a note continue sur la page suivante)
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précisément un aspect de l'acte de création fellinien. En effet, Fellini et la
psychanalyse ont été souvent associés. Les références a Freud et surtout a
Jung?® jalonnent I'ceuvre du cinéaste. Méme si elles semblent apparaitre
davantage sous des formes empreintes d'ironie, de "jeux de mots", pour
ne pas dire de "jeux d'images et de sons", il convient de les évoquer au
méme titre que les travaux poétiques de G. Bachelard, dont la réflexion
semble pouvoir étre associée au travail de tout cinéaste.

En effet, le cinéaste est inventif au méme titre que le philosophe, le
peintre ou encore le scientifique. Mais il se distingue de ceux-ci en
s'affirmant par une écriture spécifique : celle du temps et de l'espace.
Chez Fellini donc, et ainsi que le remarque Jean Collet, "les problemes
les plus abstraits se résolvent en termes d'espace et de
mouvement" (1990 : 116), et de temps reconstitué.

L'écran cristallise un fragment de ce qui existe - il attire les figures
du monde naturel -, de ce qui a existé - il procéde a une remémoration du
passé - ou de ce qui est espéré. " Pour moi, dit Fellini, chaque film est

la réalité immergée dans la lumiére de la mémoire" (cité par G.

d'autres mouvements théoriques et artistiques comme les surréalistes. Disons que le
cinéma comme le réve convoquent un imaginaire a reconstruire selon les outils
spécifiques que chacun mobilise. D'ou I'importance des matieres de l'expression a ce

niveau.

8 Lui-méme, lors d'entretiens, met en évidence ces liens :"...Jung nous permet
d'imaginer, de réver; et, en avancant dans 1'obscur labyrinthe de notre
étre, il nous semble percevoir sa présence vigilante et protectrice”. (G.
Grazziani, 1984 : 155).
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Martinet, 1991 : 235), il est comme 1'assemblage d'éléments différents, il
est fait d'ombre et de lumiére, d'invisible et de visible, de souvenir et
d'imaginaire. Il contient un résidu sensible qui résiste, a I'exemple des
cendres d'Edmée, la cantatrice fantomatique de E la Nave va (1983).
Ainsi, 'urne funéraire contenant les restes poussiéreux® d'Edmée, elle-
méme contenue dans le vaisseau-corbillard, lui-méme soumis aux caprices
de la mer, s'inscrit comme un détonateur a retardement. Chacune de ces
alvéoles communique par transpiration (celle du rhinocéros naufragé)
rendant les parois de plus en plus poreuses, jusqu'a I'€clatement final ou
tout se mélange.

On peut supposer que l'image mentale s'inscrit dans le passage
d'une forme 2 une autre, que toute image mentale est elle-méme mobile et

procéde 2 des va-et-vient entre le visible et l'invisible.

Le cinéma narratif, par son apparente homogénéité, met l'accent
sur la clarté du contenu des images : C. Metz (1968) a trés tot signalé que

les coordonnées hic et nunc y sont explicitement désignées comme garants

9G. Deleuze (1985 : 92-128) rapprocherait ces grains de poussiére des cristaux de temps
appelés a se disperser chacun indépendamment "et pourtant tous ensemble" (ibid. :
122), contaminant l'espace et participant au brassage du pass¢ (ce que la cantarice fut) et

du présent (ce qu'elle est devenue) dans un méme milieu en formation.
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du réell®. Néanmoins, un point de vue moderne met en évidence les
limites de cette perspective : travaillée en cela par l'auteur, I'image vaut
pour elle-méme et impose ses propres qualités. La forme exprime
davantage que ce que le contenu peut représenter. En outre, la réunion
des deux plans construit une signification. Cet accord provisoire retarde
la décision de se situer par rapport a elle. Comme I'écrit Marc Vernet,
vle role du cinéma narratif serait de leurrer son spectateur en
lui faisant prendre l'image pour le réel, le fictif pour le
possible." (1988 : 5).

Ainsi, traiter du contenu de 1'image mentale au cinéma passe par ce
que Greimas appelle la sémiotique des cultures, c'est-a-dire par les
wétudes comparatives des attitudes que les cultures adoptent a
I'égard de leurs propres signes" (1976 : 5). Le contenu de l'image
mentale cinématographique est inscrit @ un moment donné d'une culture
déterminée. Néanmoins, il semble y avoir des images mentales dont les
contenus aux reperes dilués traversent le temps sans encombre, sans
traumatisme. Certaines séquences du Chien Andalou (L. Buiiuel, 1928) ou
de L'Atalante (J. Vigo, 1934) l'attestent probablement.

Pour aborder 1'image mentale au cinéma, il faut nécessairement
s'intéresser a litinéraire qui chemine de I'obscurité 2 la lumiere, du

virtuel 2 l'actuel. L'un et l'autre se cherchent et sont interdépendants.

10En fait, les coordonnées du présent renvoient davantage 2 l'instant de la prise de vue
qu'au discours filmique regu. Selon A. Gaudreault (1988) le monstrateur proﬁlmzque et
filmographique sont les seuls témoins directs d'une réalité qui se présente, ici et

maintenant, devant eux.
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L'invisible détermine souvent le visible dans les phénomeénes de la
formation de l'inconscient. Aussi la formation de l'inconscient donne au
psychisme une matiére dont le produit est considéré par Freud comme un
"matériel refoulé" qui se déploie dans l'espace et le temps. Ce substrat
peut &tre pensé comme des vestiges de représentations diverses, traces
mnésiques plus proches d'une inscription, d'une "image acoustique" que
d'une signification immédiate.

L'analyse du cinéma, comme de tous les supports de la
communication audiovisuelle, travaille au dévoilement progressif du sens
caché, c'est-a-dire a la matérialisation de l'inconscient. Dans la présente
étude, l'empreinte visible et actuelle de l'inconscient se présente sous
l'identité d'une image mentale cinématographique "supportée" par les
matic¢res de I'expression. Se pose alors le probléme de sa forme et des
moyens mis en ceuvre pour l'exprimer et l'interpréter en tant que lieu
d'une virtualité actualisée. Elle s'inscrit par sa présence matérielle, tout
en donnant a voir des éléments de son absence. Vitrine des réves, des
souvenirs ou des fantasmes, elle réunit en elle des pans d'objectivités et de
subjectivités, et fait se rencontrer la conscience et I'inconscience. Elle se
présente finalement comme la trace de l'activité de l'imaginaire au

cinéma.

1.1.1 - N P : I

L'image mentale cinématographique est la représentation d'un

contenu mental, donc d'une configuration spatio-temporelle, analysable,
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notamment, selon la typologie du point de vue proposé par Branigan :
'origine (point de l'espace a partir duquel s'organise la représentation),
la vision (activité qui fait étre la représentation), le cadre (qui définit
I'exclusion ou l'inclusion), I'objet (contenu du représenté) et la condition
mentale (principe d'intelligibilité du représenté)!!. A partir de ces
parameétres, il peut paraitre possible de déterminer les informations que
nous livrent, d'une part, l'image (I'énoncé), et d'autre part, l'instance qui
la produit (I'énonciateur), instance qui montre le contenu de la vision
mentale, lequel concerne celui qui voit et regarde ici et maintenant. C'est
A. Gaudreault (1988) qui a proposé la notion de monstration, imputable,
soit au grand imagier, soit 2 un personnage diégétique potentiellement
visualisable, soit par superposition a ces deux occurrences. En dernier
ressort, le mouvement monstratif se dirige bien sir vers son point
extréme, le spectateur.

Les questions de la localisation du point d'ancrage de l'image
mentale et de 1'identité du foyer de la vision rel¢vent de la réflexion sur
le point de vue, sur le contenu de l'image mentale ainsi que sur les

variations de modalisations spatiales, temporelles et actorielles.

Une approche dynamique de la question doit se préoccuper des
relations qu'entretiennent les images entre elles.
Les relations de proximité des plans déterminent le niveau de

conscience prété au syntagme. D'autre part, un réve, un souvenir, un

11Cette répartition est commentée par J. Fontanille (1989 : 124-125).
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fantasme peuvent tous trois se distinguer par les gestes d'entrées
(embrayage) et de sorties (débrayage) qui les encadrent. L'ensemble de
ces qualités et de ces procédés releve de la question de l'insertion du
syntagme mental dans le tissu narratif.

S'il est vrai qu'une distinction nette peut s'établir entre syntagmes
clairement mentaux et syntagmes clairement non mentaux, l'existence
d'une position intermédiaire incite a considérer l'intervalle ou I'ambiguité
et 1'indécidable s'installent. En effet, il est nécessaire de différencier le
syntagme apparemment non mental et en réalité mental du syntagme
apparemment mental et en réalité non mental, et donc de considérer les
différents traitements esthétiques "affichés" a la surface des images. Il
devrait €tre possible de distinguer encore les autres types d'images
mentales :

- les images mentales traitées de facon différente des images non
mentales. Approche conventionnelle qui s'efforce de désigner
clairement le niveau de conscience mobilisé.

- les images mentales traitées comme des images non mentales d’'un
bout a l'autre du film. Procédé qui se rencontre dans le cinéma de la
modernité, ou 1'on prone l'indifférenciation entre les différents sous-
récits ou syntagmes mentaux.

- les images mentales traitées de facon changeante. Perspective qui
met en exergue la nouveauté par la manifestation de codes insolites , et
ou l'image mentale apparait pour elle-méme avant d'étre au service du

récit.
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Une topique et une dynamique devraient permettre d'identifier
respectivement les images mentales isolées et les images mentales en
séquences.

Les premicres pourraient étre appelées images-parenthéses. Elles
sont insérées dans le syntagme sans contrarier sa cohérence, a la fagon
dont une mise entre parentheéses interrompt une phrase écrite. Ces
images-parentheéses peuvent se singulariser de 'ensemble du syntagme par
leurs manifestations modales.

Une image-parentheése de réve met généralement en opposition le
couple /trouble, netteté/ ou alors la soudaine variation de rythme, /ralenti,
norme, accéléré/. Pourtant, ce dernier cas de figure fréquent est perturbé,
retravaillé par Fellini.

Dans Juliette des Esprits (1965), I'ensemble des plans désignés
comme des représentations de réve se fond dans le récit sans qu'un
affichage explicite ne le signale comme tel. Le plan 11112 illustre cette
approche. Alors que Juliette s'est endormie sur la plage (seul signe
manifeste du réve), un homme cadré en plan d'ensemble apparait. Son
allure lente et pesante se trouve davantage accentuée par le silence de
I'atmosphere. Ce plan-parenthése de réve isolé est encadré par deux plans
serrés de Juliette en situation de sommeil. Il semble avoir pour fonction
d'annoncer un plus long songe (articulé, cette fois-ci en syntagme, 118-

125), et également de signifier une entrée progressive du personnage

12Nous proposons en annexes certains exemples de photogrammes significatifs auxquels
renvoie la numérotation en caractéres gras.
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dans le réve en méme temps qu'une introduction du spectateur dans la

conscience de Juliette.

Une image-parenthése de souvenir peut, par exemple, mettre en
exergue le couple trés usité /couleurs, noir et blanc/. Représenter le passé
en noir et blanc reléve trés clairement de la convention.

Ainsi, le Grand Bleu (L. Besson, 1987), film pourtant récent,
présente aussi les plans de souvenir, alors que Roma (1971) et méme
I'ensemble de I'ccuvre de Fellini!3 racontent les souvenirs de Fellini de
facon extrémement sobre. Le cinéaste n'emploie ainsi aucun procédé
complexe, les retours au passé de Roma ou d'Amarcord sont proposé€s par

simples décrochages, sans aucune variation chromatique ou rythmique.

Une image-parenthése de fantasme (ou de réverie) peut mobiliser
I'ensemble rythmique /ralenti, normal, accéléré/.

Dans Tueurs Nés (O. Stone, 1994), les images issues de ce niveau
de conscience sont affichées par différents procédés. Ainsi, le film
concentre diverses variations rythmiques, chromatiques, de textures
(mélange de dessins et d'images de synthése),.... Cela crée une structure
trés complexe qui détériore 'unicité du récit. L'approche de Stone releve

ainsi d'une ostentation trop appuyée. Alors que, au contraire, les

13La seule exception est illustrée par La Tentation du Docteur Antonio (1962) dans lequel
un "petit film amateur" évoque les souvenirs d'Antonio. Cet effet burlesque releve plus
d'un amusement satirique que d'un procédé de mobilisation du passé. L'expérience est
renouvelée en partie en plusieurs endroits de E la Nave va (1983).
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fantasmes de Huit et demi ou de La Cité des Femmes (1980) sont traités

de la méme fagon que le reste du récit filmique.

Quel que soit le cas traité (simple image-parenthése ou ensemble
d'images en séquence), l'affirmation de la mentalité est manifestée par des
procédés d'aspectualisation, c'est-a-dire par la révélation "de la
présence implicite d'un observateur" (A. J. Greimas, J. Courtés,
1993 : 21) et par la présence de mécanismes de débrayages temporels,
spatiaux et actantiels.

L'image mentale au cinéma est la visualisation d'un contenu
psychique qui renvoie a un actant identifiable ou non, & un ailleurs
localisé ou non, & un avant ou un apres, quelconque ou non. L'ensemble
de ces parameétres devrait permettre, comme il en a été question
rapidement, de mener une réflexion autour des différences et des
similitudes entre I'image mentale et l'image subjective, le syntagme
mental et le syntagme subjectif, dont la figure centrale reste, semble-t-il,
le seul personnage. Toutefois, la suite de cette étude proposera une place
déterminante a l'aspectualisation pluridimensionnelle. Elle montrera que
I'observateur dont la figure reste, pour l'instant, imprécise peut étre
associé au contenu de la représentation, soit de facon effective (cas de
I'image subjective), soit de facon métaphorique (cas de I'image mentale),
et que, le dit contenu est surdéterminé par l'institution

cinématographique, travaillé par des finalités esthétiques.
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1.1.2 - 'INCONSCIENCE MANIFESTEE

Un regard particulier sur I'e¢uvre de Fellini permet de rencontrer
différents aspects de manifestations de l'inconscience, laquelle surgit de
fagon plus ou moins violente selon la situation qui 'active.

Dans l'univers ou le systeme fellinien, les individus présentent
certes des similitudes, mais s'affirment par une différence dont
I'aboutissement est la saisie d'une identité, la promotion d'une
subjectivité. A la fois semblables et isolés, les héros felliniens ne
survivraient peut-€tre pas dans un autre systeme. L'actualisation de leur
conscience souligne la soumission a l'univers dans lequel ils évoluent.
Juliette (Juliette des Esprits), Guido (Huit et Demi) et d'autres sont
emportés par les lois de leur monde. Malgré tout, il apparait que leur
conscience n'est pas une, mais se présente comme la synthése aléatoire de
multiples états d'esprit provisoires. Ceux-ci se présentent comme des
étapes intermédiaires situées sur une échelle dont les limitateurs sont,
d'une part la conscience manifestée et, d'autre part, une forme
d'inconscience proche d'un état de sommeil provoqué, d'un renoncement
momentané 2 la compréhension. Le personnage se tient donc en un point
d'équilibre précaire. Et dans les films de Fellini, I'inconscient a une
existence enfouie : tel le rhinocéros, désespérément seul et caché dans les
soutes du Gloria N, bateau funéraire de E la Nave va, il est "notre
partie inconsciente, animale, qui, tout en vivant en dehors du
temps et de l'espace, soutient néanmoins notre exisience,..." {d.
Collet, 1990 : 148).
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1.1.3 - L''MAGE-MENTALE CINEMATOGRAPHIQUE EN QUESTION

Avant d'aborder plus intimement l'univers fellinien, il convient de
considérer I'image mentale dans 1'ensemble du champ cinématographique,
et de se poser certaines questions sur sa nature profonde : 1'expression
"image mentale cinématographique” trouve-t-elle sa 1égitimité? Peut-on
envisager les fragments mentaux visibles sur 1'écran comme de réels
textes oniriques ou de réels textes de mémoire ? Ne sont-ils pas aussi, ou

d'abord, les résultats d'une quéte esthétique ou d'une démarche créatrice?

Le réel ne raconte pas d'histoire, a écrit Sartre. Cette réflexion
implique qu'au cinéma comme dans d'autres formes d'art, le récit
traverse le corps de I'auteur. Ce demier construit des visions de mondes
possibles dans lesquelles il est plus ou moins aisé de s'introduire!4, et qui
se heurtent a de multiples contraintes techniques et financiéres!5. Ce sont
autant d'étapes a appréhender dans 1'élaboration d'une signification.

"Passer par le film, c'est en effet affronter un dispositif

14 N'est-ce pas un des thémes récurrents de I'ceuvre fellinienne : le métro de Roma, les
soutes de E la Nave va, la salle de répétition de Prova d'Orchestra...? Soulignons que le
chemin ne meéne pas a la lumiére chez Fellini. C'est plutot celle-ci qui baigne 'intérieur,
souvent fatalement (les murs effacés de la villa romaine, I'eau - substitut de 1a lumiére -

inondent le bateau).

I5Nous nous référons a la réflexion de Fellini sur ses rapports avec l'argent. Il explique
en substance qu'un film est terminé lorsque "les caisses sont vides". W. Wenders
reprend cette idée dans L'Erat des Choses (1983).
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technique' remarque M. C. Ropars-Wuilleumier (1986 : 29). Parler,
cadrer, isoler, monter, c'est pratiquer une sélection - leurre par nature-
dans le réel, c'est donc signifier.

L'image mentale se construit d'abord autour de ses coordonnées :
spatialit¢ mentalisée, temporalité mentalisée et actorialité mentalisée. Son
contenu se constitue comme le lieu de la démesure, des référents fuyants,
et parfois du "divorce avec le sens" (U. Eco, 1992 : 18) .

Ensuite, un univers mental affiche des moyens spécifiquement
cinématographiques, tous ces procédés explicites qui peuvent n'exprimer
rien d'autre que ce qu'ils représentent!é, mais peuvent aussi composer un

type d'expression propre a un auteur et a une poétique du cinéma.

L'agencement des deux plans de l'expression et du contenu,
agencement de nature semi-symbolique aux yeux de certains chercheurs!?,
révele 'aspect complexe de la communication cinématographique ou co-
existent des ensembles signifiants hétérogeénes ceuvrant a la construction

de la signification et a 1'élaboration d'une possible cohésion.

16Nous pensons aux effets de polarisation, de ralenti, de passage couleur/noir et blanc,
aux surimpressions, pour signifier un souvenir, un réve ou un fantasme, autant de
procédés anciens qui consistent a rattacher directement les visions au personnage

principalement concerné et aussi a révéler la trace du cinéaste.

17Allusion a la conception greimassienne qui pense l'image et le cinéma comme la mise
en concomitance de plusieurs langages de manifestation. Voir a ce propos les études de
Floch (1985-1986) et de Fontanille (1989).
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Le texte filmique est sans conteste le théatre de conflits et d'échos,
d'échanges et de circuits. Et il est sans doute vain de préner a tout prix

homogénéité absolue ou hétérogénéité compléte.
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1.2 - VERS UNE DEFINITION DE L'TMAGE MENTALE

Les images qui composent un film sont, de nombreuses études 1'ont
suffisamment démontré, de nature multiple!. D'une part, parce qu'elles
sont engagées dans des constructions référentielles particulieres, et d'autre
part, parce qu'elles sont motivées par des fonctions précises au sein du
récit. Nous allons, ici, nous efforcer de nommer et de décrire rapidement

ces différentes images!9.

Si tant est qu'elle existe, I'image objective pourrait reposer sur un
point de vue distant. Toutefois, la distance ne traduit pas forcément une
extériorité définitive a l'objet percu (distance spatiale), mais davantage
une connaissance certaine sur cet objet (position cognitive). L'évaluation
de cette distance est, tout d'abord, affaire de compétence d'observation et
demande un savoir-regarder. C'est pourquoi, il semble que l'image
objective oblitére quelque peu la manifestation des coordonnées et du

cadre normatif qui la construisent. Il est certainement plus aisé

18V oir, 2 ce sujet, I'étude en cours de N. Nel sur le "pluriel du film".

YDans une étude sur I'image mentale, leur importance est considérable. Aussi nous nous
arréterons, ici, & une description €largie; description que nous nous attacherons a enrichir

tout au long de la these, chaque fois qu'une image spécifique sera rencontrée.
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d'appliquer le terme d'image objective a un espace considéré frontalement
en plan d'ensemble (les magnifiques panoramas de Danse avec les loups,
K. Costner, 199029), qu'a un cadrage serré sur un personnage saisi en
plongée sensible (la cabine téléphonique "sans toit" des Oiseaux, A.
Hitchcock, 1963). En somme, le terme d'objectivité s'emploie surtout a
amener un voir sur la représentation mobilisée : le sentiment d'espace que
procurent les grandes plaines de 1'Ouest américain est souligné par les
limites lointaines du cadre dit général; et le cadrage serré appuie le climat
de tension extréme confinant a la claustrophobie de Melanie Daniels
assiégée par un essaim d'oiseaux, et protégée de fagon précaire par les
parois transparentes de la cabine dont seuls le spectateur et le responsable
de la représentation connaissent la possibilité d'ouverture par le haut.
L'Ouest américain est vaste et les cabines téléphoniques sont étroites, et
construire une fagon de voir un espace-temps ne signifie pas forcément
imposer la présence pesante d'un observateur et a fortiori d'un auteur.
Aussi 1'observation objective constate, sans la transformer, cette réalité
pré-existante par le biais d'un point de vue particulier. Cependant,
I'image objective peut référer discrétement au travail d'une caméra, d'un
dispositif machinique qui se veut invisible (extra-diégétisation de
lI'instance d'observation), et qui tend a s'estomper au profit du contenu.
En somme, I'image objective ne se réalise parfaitement que si son contenu
ne renvoie pas a l'affirmation de la présence d'une conscience, car la

représentation d'un personnage met aussitot en évidence une "conscience-

20C'est une remarque qui se généralise au genre du western.
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avec", et de ce fait, s'expose au risque de trahir sa présence (ce serait par
exemple, Mélanie Daniels ayant 'heureuse idée de lever les yeux au
ciel!), alors que les paysages ou les natures mortes, incapables de rendre
un regard?!, laissent s'installer une observation tranquille et protégée. En
ce sens, et sans qu'il soit permis pour les images objectives d'avancer
I'absence totale de traces d'énonciation, il convient de postuler une
énonciation premiére enchissante, c'est-a-dire diffuse.

On s'apergoit également que l'image objective, majoritairement
convoquée dans le cinéma narratif qui cherche a stabiliser ses
configurations d'espace-temps, manifeste avec force les jalons du film.
Elle échafaude un cadre narratif sur lequel viennent se greffer
provisoirement d'autres types d'images. La réaction suscitée par la
cohabitation plus ou moins facile d'images différentes réordonne alors
I'organisation premiere du cadre narratif. Ce dernier ne doit donc étre
envisagé que dans un état de stabilité provisoire et disposé a évoluer. 1l
peut sembler qu'un récit filmique, composé en grande partie d'images
objectives, tende a consolider sa structure encadrante, alors qu'au
contraire, la carence?? en images objectives fragilise, d'une certaine
facon, la base supposée du récit, et s'ouvre ainsi a une autre forme de
structure que 1'on peut qualifier d'éclatée, parce que disséminée en autant

de sous-récits qu'il existe de natures d'images.

21La fonction spéculaire de I'écran n'est pas opérante dans ce cas précis.

22 e terme est a prendre au sens quantitatif.
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La notion d'image objective orientée a été suggérée par C. Metz
(1991 : 153) qui rattache cette catégorie d'images au langage proprement
cinématographique, aux choix imposés par la narration, et donc par
l'auteur. En ce sens, les images objectives orientées s'éloignent du constat
pur pour révéler l'existence de l'instance cinématographique de
fabrication. On passe alors de 1'absence visible de traces énonciatives
(images objectives) a I'existence d'indices ostentatoires, glissement qui est
di, comme le remarque fort justement C. Metz (ibid. : 169), i la
compétence du spectateur. En effet, tel type de raccord, de mouvement,
de cadrage ou d'angle de prise de vue (voire de son et de musique)
augmente sa puissance d'expression et de signification selon le degré
d'attention que le spectateur lui consacre. Pour reprendre les exemples
précédents, les plans d'ensemble de Danse avec les Loups subordonnent le
simple constat d'immensité naturelle a des valeurs de liberté, d'errance ou
d'isolement (pour peu qu'un personnage apparaisse au loin), et la vision
en plongée totale des Oiseaux peut aussi bien exprimer le caractére
insoluble de la situation dans laquelle se trouve le personnage. Le toit
"vitré"” ne se manifeste pas comme un espace de fuite, mais plutét comme
le renforcement d'un effet d'emprisonnement.

Les images objectives orientées sont donc imputables 2a
I'énonciateur premier qui esquisse, a la faveur de certaines stratégies, un

relief - accidenté ou sécurisant - de lecture du film.

L'image mi-subjective introduite par J. Mitry (1965, 61-75) a la

particularité d'accueillir une partie du corps du personnage, et ainsi de
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réunir, dans un méme plan, la trace visible d'un voyant et le contenu
suppos€ de sa vision. Le statut de ce type d'image correspond "a une
contraction extréme du champ-contre-champ" (G. Deleuze, 1983 :
105), c'est-a-dire a une forme subjective installée dans un cadre objectif
ou le voyant fusionne avec le vu.

Dans Le Dernier Empereur (B. Bertolucci, 1987), un travelling
d'accompagnement nous permet de suivre le jeune souverain, et de
découvrir, en méme temps que lui, la puissance de son empire.

F. Jost reprend de facon équivalente le méme terme de semi-
subjectivité, "quand un personnage est filmé de dos, en amorce :
nous épousons, alors, plus ou moins, son champ de vision"
(1987 : 65). Toutefois, il faut insister sur la nature complexe de l'image
mi-subjective. Lorsque 1'accompagnement de la caméra se fait pressant, il
affirme une présence a proximité du personnage, présence appréhendable
dans les indices de I'énonciation du type travelling cahotique. En somme,
la dimension subjective n'est pas, de prime abord, imputable i l'attitude
du personnage observant, mais davantage a l'acte d'observation qui le
considere en train de regarder. Il se produit dés lors un enchissement :
l'acte de filmer construit une subjectivité premiere que le personnage
n'est pas a méme d'exprimer sur l'instant. Ainsi dans 'exemple évoqué
ci-dessus, le travelling ostensible peut exprimer la disproportion entre
I'immensité de la richesse de I'empire de Chine et I'innocence présente de
I'enfant.

I1 semble également que 1'image mi-subjective exige une main mise

sur le personnage, qui prend alors toutes les allures du "prisonnier"
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bressonnien, privé d'espace et dans l'impossibilité de fuir. Ainsi,
lorsqu'un personnage avance, la caméra procéde de concert au méme
mouvement, la distance restant constante. Cette captation de personnage
peut fonctionner a partir d'une caméra placée derriére et avangant de
concert; d'une caméra positionnée devant et précisant souvent, en ce cas,
une €chéance probable?3. ou montrant un visage de personnage ouvert et
€loquent, coloration subjective dans un cadre objectif. Lorsque le
personnage, considéré de face, propose un visage ouvert et éloquent, cela
inclut €galement une coloration subjective dans un cadre objectif.

Ainsi, la fameuse course labyrinthique de la fin de Shining (S.
Kubrik, 1979) propose des plans alternés du duo poursuivant (le pére) /
poursuivi (I'enfant). LLa caméra tourne autour de J. Nicholson sans
s'€loigner : les plans de dos en contre-plongée (travelling avant)
accentuent la difficulté du personnage a évoluer, et les prises de vue de
face (travelling arriere ) évoquent la fin prochaine du personnage
(expression du regard), finalement englouti par le labyrinthe et figé par
la glace. De plus, la position de la caméra (en avance sur le pere) érige
une limite infranchissable, et sauve l'enfant.

L'image mi-subjective permet donc de révéler et de faire se
rencontrer la part d'objectivité et la part de subjectivité recélées par toute

image cinématographique. Par rapport aux images mentales (voir plus

2Les points de vue mi-subjectifs ont trouvé un vaste terrain d'expérimentation dans la
représentation du sport a la télévision. Nous pensons, entre autres, aux Grands Prix de
Formule un, qui proposent des angles de prises de vue de plus en plus insolites, dont,

par exemple, la vision "avec le pilote"”.
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loin), I'image mi-subjective prend soin de distinguer les versants objectif
et subjectif. La position du personnage insiste sur le contexte objectif dans
lequel une naissance de subjectivité est proposée. Aussi, est-il possible
d'employer parfois le terme de mi-objectivité. Le point de rencontre de
I'objectivité et de la subjectivité désigne la présence nécessaire d'une
instance observatrice dont la fonction est d'aider a la corrélation et a
I'immobilisation momentanée de ce rapport voyant / vu. Dans Shining,
I'instance observatrice apporte une réflexion sur ce que le pere est censé
voir. Ainsi, lorsqu'il est cadré de dos, il donne la sensation de
s'engouffrer dans le néant (la nuit du labyrinthe); et inversement,
lorsqu'il est représenté de face, la lisibilité des traits de son visage évoque

la folie irréversible.

Les images subjectives, largement commentées par de nombreux
théoriciens, intéressent cette étude par le fait qu'elles constituent 'ultime
étape vers l'accession a la conscience d'un personnage. Ce type d'images,
apparu tres tét dans l'histoire du cinéma?4, tente de rendre compte de ce
qu'est supposé voir un personnage. On assiste donc a une sorte
d'alignement entre les différentes instances observatrices (personnage,
spectateur, observateur intermédiaire). Il s'agit d'une perspective qui
offre une structure subtile, au sens ou les différents médiateurs ne

s'emboitent pas les uns dans les autres, mais se succedent & la méme place

24Dans Ceeur Fidéle (1923), J. Epstein donne le point de vue de personnes placées sur
un carroussel de foire.
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virtuelle en offrant différents niveaux de subjectivité. La caméra s'efforce
d'adopter le point de vue du personnage en se substituant a lui. Le
spectateur percoit alors ce qu'a saisi la caméra (subjectivité machinique),
et procede a un effort d'association avec le personnage.

Cela peut se représenter par le schéma suivant :

> OBIJET DE
LA VISION

SPECTATEUR —% CAMERA

W
T PERSONNAGE

Méme au niveau du point de vue subjectif, qui a pourtant pour
vocation d'impliquer fortement le spectateur dans la diégese, ce schéma
illustre le fait qu'une instance intermédiaire se glisse entre les deux
extrémités. Si, au niveau de l'image mi-subjective, cette instance
observatrice est "avec" le personnage, alors au niveau de l'image
subjective, elle donne l'illusion d'étre a la place du regard du personnage.

Les Enchainés (A. Hitchcock, 1946) propose deux types d'images
subjectives. Au début du film, Alicia conduit en état d'ivresse et I'objet de
sa vision est partiellement obstruée par quelques meches de ses cheveux.
Dans un autre passage, Alicia, droguée par Sebastien, percoit son
environnement de facon déformée. Pour le spectateur, la sensation d'étre
enfoui dans le regard du personnage est alors plus accentuée.

Dans la séquence de Shining déja citée, la poursuite est parfois
saisie en points de vue subjectifs. Certains plans représentent 1'enfant

fuyant (voyant - A), et alternent avec des plans du labyrinthe (B). (B) est
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supposé €tre l'objet de la vision de l'enfant, toutefois, la rapidité du
travelling avant (pratiqué au moyen d'un steadycam) ne correspond pas
au rythme de la course de l'enfant, méme si en fin de réflexion la relation
entre (A) et (B) ne fait aucun doute. Dans cet exemple, il apparait que la
dimension subjective est surtout construite par une instance compétente
chargée d'organiser certains codes du filmique. La proximité de (A) et de
(B) suffit a exprimer la subjectivité d'un personnage malgré les
distorsions par rapport au code du réalisme.

Au début de La Cité des Femmes (F. Fellini, 1980), Snaporaz, de
face et en cadrage serré (A - travelling arriere) suit avec peine la belle
inconnue, filmée de dos (B - travelling avant), dans les profondeurs de la
forét. La structure de la séquence est de la forme : (A) - (B) - (A) -
(B)...On peut certainement supposer que (B) est un point de vue subjectif
du personnage contenu dans (A); le rythme du mouvement de caméra,
I'axialité et les relations de proximité entre voyant / vu semblent
l'attester. Il faut pourtant reconnaitre que la subjectivité du personnage
(montée du désir) et le point de vue de la caméra, médiatrice de la
situation, sont différentes. En effet, le point de vue subjectif s'inscrit tout
d'abord dans un constat de perception, et non dans une nature de
perception. Toutefois, il faut admettre que la frontiére est mince entre le
voir et la facon de voir?>. Contrairement a I'exemple de Shining qui
illustre un réel point de vue subjectif, 1'extrait du film de Fellini amorce

en fait une aventure onirique, et représente une vision subjective dans un

BCe sont des questions qui vont nous préoccuper en plusieurs endroits de la thése.
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contexte mental. Aussi, "quoi de plus subjectif qu'un délire, un

réve, une hallucination?" (G. Deleuze, 1983 : 111).

L'examen que nous venons de faire des différents types d'images au
cinéma met en évidence l'instabilit€é chronique de I'image
cinématographique?¢ et 1'éveil de la conscience subjective du spectateur.
"Les participations subjectives qui se fixent sur l'image
objective lui donnent dme et chair : la présence objective.
Toutefois, entre la destruction des cadres objectifs du
cinématographe et leur rétablissement par le spectateur de
cinéma, il y a un hiatus infinitésimal. A travers ce chas
d'aiguille, toute 1la caravane magique s'est engagée,
introduisant en contre-bande l'opium du monde irréel" (E.
Morin, 1956 : 155).

L'instabilité évoquée porte sur la circulation incessante entre les
deux poles d'équilibre de l'image : l'objectivité et la subjectivité. Et
I'apport de G. Deleuze sur la question des liens entre la pensée

philosophique et la théorie du cinéma (1983-1985), aide a systématiser

26Nous nous référons aux réflexions formulées par G. Deleuze dans un entretien accordé
a la revue Hors Cadre, n°4 (1986 : 39-44) : "...Le cinéma a toujours voulu
construire une image de la pensée, des mécanismes de la pensée”.
Comment ne pas penser aussi aux deux régimes de l'image : organique (mouvement) et
cristallin (le temps)? Peu avant, il écrivait, "n'est-ce pas le sort constant de
I'image-perception au cinéma, de nous faire passer d'un des poéles a
I'autre, c'est-a-dire d'une perception objective a une perception
subjective et inversement?" (1983 : 105).
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I'hétérogénéité?’ des types d'images en confrontation dans un méme film.
Dans son second commentaire de Bergson, il souligne que '"sera
subjective, une perception ou les images varient par rapport a
une image centrale et privilégiée", et "sera objective, une
perception, telle qu'elle est dans les choses, ou toutes les
images varient les unes par rapport aux autres, sur toutes leurs
faces et dans toutes leurs parties" (ibid. : 111)-

Aborder la conscience subjective du spectateur, c'est avant tout le
situer au coeur de ce qu'A. Gardies appelle "l'espace
cinématographique" (1993a : 17-72)28. Le spectateur définit son
comportement a l'intérieur de cet espace, se confronte au régime de
crédibilité - visibilité des images?%. Son point de vue parcourt des
trajectoires qui l'emmenent tant a l'extérieur de I'image qu'en son cceur.

S'il a la sensation de participer aux événements - I'enquéte menée en

27L'hétérogénéité cinématographique est aussi le cheval de bataille d'éminents
chercheurs, comme M. C. Ropars-Wauilleumier, qui a poussé la réflexion jusqu'a écrire :
"des qu'il y a passage d'un plan a un autre, apparait 1'hétérogénéité"
(1983 : 16-25). Nous nous permettons de relativiser ce point de vue qui nous semble
trop radical, et nous nous contenterons, pour l'instant, de penser la succession d'images

comme partiellement cohérente et partiellement discontinue.

28] 'auteur insiste sur le fait qu'aller au cinéma signifie "prendre place au sein d'un
dispositif complexe qui, par étapes, (le) conduit du sujet social (...) au
sujet spectatoriel via le sujet spectaculaire." (ibid. : 36).

29Ces deux régimes ont fait I'objet d'un long développement dans le livre de N. Nel sur
le débat télévisé (1990).



56

caméra subjective dans La Dame du Lac (R. Montgomery, 1946) -, le
spectateur affrontera le discours direct de quelqu'un de qualifié, intégré a
la diégese. Si, au contraire, tel événement lui impose un point de vue
€loigné - la séquence d'exposition de Fenétre sur Cour (A. Hitchcock,

1954) , par exemple -, il se confrontera alors a un discours indirect.

L'image mentale, que I'on assimile parfois a 1'image subjective,
présente en apparence les mémes caractéristiques que toute représentation
cinématographique: configurations d'espace-temps, mouvements,
événements,... Perceptible en sa matérialité, d'une part elle s'ouvre au
référent extérieur par sa dimension désignative et représentative, et peut
comporter , d'autre part une dimension réflexive et ostensive). En ce
sens, l'image mentale cinématographique peut se vouloir différente de
I'image optique diégétique. Et cette distinction peut concerner le niveau
du plan du contenu (les composantes figuratives spécifiques) et le niveau
du plan de l'expression (la dimension plastique)39.

Dans I'image mentale cinématographique, l'instance observatrice est
censée se situer dans la conscience d'un personnage. Malgré tout, le
contenu matérialisé des représentations intérieures pose probléme comme
le souligne G. Deleuze (1985. : 268) lorsqu'il parle d'image "qui prend
pour objet de pensée, des objets qui ont une existence propre

hors de la pensée, comme des objets de perception ont une

30Nous allons tenter de le démontrer en proposant par la suite un examen des
coordonnées de I'image mentale comme représentation spécifique.
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existence propre hors de la perception." Le philosophe semble
avancer l'idée de double - référence, une référence qui extériorise les
rapports avec objets du monde, et une référence qui intériorise par des
"«figures» (introduisant) le mental dans les images" (ibid.). On
trouve la méme fagon de penser les mécanismes référentiels chez J. F.
Lyotard (1971).

Le long réve de La Cité des Femmes est quasiment ouvert par le
soudain arrét du train en rase campagne. Est-ce pour cela un signe
suffisamment éloquent de mentalit€? Oui, si 1'on reléve la situation
paradoxale qu'est propos€e par l'absence de toute gare. Cet état initial
conditionne en tout cas l'ensemble du réve (vraisemblance de la cité,
comportement de Snaporaz) et indique, en méme temps, certaines clés de
lecture du songe.

Tout en tentant de représenter le contenu des pensées d'un
personnage, l'image mentale cinématographique, met en évidence deux
principes importants. Le premier revient a positionner 1'image mentale
comme particuliere (que les procédés soient évidents ou discrets) par
rapport aux autres images encadrantes, et a transformer en raison de sa
singularité I'ensemble des images.

Ainsi, lorsqu'a la fin de La Cité des Femmes, Snaporaz se réveille
en sursaut dans le compartiment, il s'agit bien de 1'image qui précéde
cette représentation de sortie du réve, qui devient mentale et, par effet
rétrospectif, toutes les images qui la précedent. Une fois la source de
I'épisode mental identifiée, le récit onirique acquiert plus clairement une

dimension d'énonciation : le récit de réve se révele imputable au
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personnage. Toutefois, il faut noter que la longue durée du réve
(correspondant a peu pres a la durée du film) a participé a élaborer une
regle telle que le particularisme vient alors de la situation de résolution
finale (personnage endormi dans le train). Aussi le second principe,
intimement 1i€ au premier, tend 2 fixer un mode spécifique de
fonctionnement narratif : I'image mentale raconte d'une certaine facon et
d'une fagon souvent différente. Snaporaz, perdu dans les dédales de son
monde intérieur (couloirs, toboggans, ...), transforme progressivement
son réve en une intrigue régie par ses propres lois, d'ol la manifestation
évidente du méga-narrateur, c'est-a-dire d'une instance compétente

susceptible d'articuler le réve en récit filmique.

1.2.2 - DEFINITION EN EXT

Mé€me dans les cas ou elle semble homogene, toute narration
cinématographique peut apparaitre fragmentée et fissurée et proposer des
voies d'acces aux profondeurs des images. En ce sens, le récit premier est
forcément soutenu par une variété de sous-occurrences invisibles mais
réelles. Les plus discrétes mettent occasionnellement en évidence le passé
enfoui d'un personnage : par exemple, la représentation d'un trés vieil
homme (la gloire passée du vieux portier du Dernier des Hommes, F. W.
Murnau, 1924), ou d'un lieu (les ruines et la misére d'aprés-guerre des
rues de Berlin d'Allemagne Année Zéro, R. Rossellini, 1948). Les plus
manifestes se réalisent en nous offrant une visualisation par images isolées

ou par séquences articulées. A cet instant, le récit premier interrompt sa
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progression, élargit une fissure apparente et attire "a la surface" une
actualisation de souvenir, de réve ou de fantasme.

L'image-souvenir attire ici et maintenant un événement antérieur a
la diégese, et a ce titre, rend compte d'un fait passé avec la force
matérielle du présent. Ce procédé narratif, communément appelé le flash-
back, ouvre a la conscience du temps et a la pluralité des images
cinématographiques. Il répond différemment a certains besoins du récit,
peut adopter diverses formes ou prendre des amplitudes variables. 11 est
explicatif lorsqu'il intervient pour éclaircir un état initial confus :

Ainsi, au début du Jour se leve (M. Carné, 1938), Frangois,
retranché dans son appartement, se souvient des circonstances qui 1'ont
conduit a cette situation.

Dans L'Homme qui tua Liberty Valence (J. Ford, 1961), le vieux
sénateur retourne dans la petite ville de ses débuts, et s'efforce, par une
convocation du passé, de retrouver la vérité historique, au fil d'un long
récit inversé qui revét une forme complexe. Et, a l'intérieur de ce récit,
un court flash-back enchéssé révele la véritable identité du meurtrier de
Liberty.

Evidemment, le flash-back peut tout aussi bien proposer un point de
vue mensonger ou impossible. Il se produit alors une sorte de
superposition d'un point de vue réel (une caméra filme) et d'un point de
vue intellectuel d'un personnage qui peut mentir. La distorsion s'installe
alors entre le discours direct de la caméra et le discours indirect du

personnage.
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Dans Reservoir Dogs (Q. Tarantino, 1992), un policier infiltré dans
un groupe de gangsters invente une anecdote qui lui serait arrivée. La
visualisation de ce court événement fictif en renforce paradoxalement la
véracité et aide le policier a se faire admettre au sein de la bande.

Un Chien Andalou (L. Bufiuel, 1928) développe un récit perturbé
par des intertitres énigmatiques renvoyant arbitrairement a un passé
obscur : «seize ans avant».

Dans Boulevard du Crépuscule (B. Wilder, 1950), le récit du
souvenir est raconté par un mort. Pour citer un exemple plus récent, Le
Mystére Von Bulow (B. Schroeder, 1990) propose un autre type de récit
venant de l'au-dela.

Enfin, il existe une autre utilisation du flash-back, qui ne cherche ni
a éclairer ni a duper ni a mystifier, mais plutét a opacifier. Ainsi, O.
Welles et J. L. Mankiewicz proposent, par ce procédé, un traitement de la
mémoire au sens ou G. Deleuze 'entend, c'est-a-dire "dans son essence
méme (la) voix qui parle, se parle ou murmure, et rapporte ce
qui s'est passé" (1985 : 71). 1l est fait ainsi allusion a l'utilisation de la
voix-off, composante essentielle dans la réalisation d'un flash back. C'est
la voix (commune) des différents narrateurs qui s'enchaine en cascades
tout au long de Eve (1950), de La Comtesse aux Pieds Nus (1954) ou de

Citizen Kane (1941), chacun proposant une visualisation des faits3!,

31A. Gaudreault et F. Jost (1990 : 109) rappellent que "ce qu'on appelle flash-back
au cinéma combine généralement un retour en arriére au niveau verbal i
uné représentation visuelle des événements qui nous sont racontés par un

narrateur."”
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L'image-réve, quant a eclle, "est soumise a la condition
d'attribuer le réve a un réveur, et la conscience du réve (le
réel) au spectateur." (G. Deleuze, ibid. : 80). La représentation du
réve au cinéma semble donc obéir aux regles particuli€res que lui fixe le
médium. En ce sens, une séquence onirique s'inscrit dans un projet
narratif, en méme temps qu'elle propose une autre forme de récit. Dés
lors, deux niveaux de perception entrent en collision : le réalisme de
niveau premier (le film projeté au spectateur) et le travail sous-jacent de
I'inconscient du responsable du réve (le personnage), travail de second
niveau.

Du point de vue technico-historique, il faut préciser, a l'instar d'A.
Kyrou (1985 : 28), que les possibilités de représentation (flou, caches,
montage court, transformations, surimpressions, fondus, accéléré, ralenti,
gros plan,...) s'efforcaient, dans les premiers temps du cinéma, de
prévenir avec force que le personnage était en situation de réver : "et
maintenant ne prenez pas cela au sérieux, le personnage va
réver." (ibid. : 83). Depuis, différentes facons d'évoquer le réve au
cinéma sont apparues. Dans les cas ou la narration domine, il est parfois
nécessaire de préparer le spectateur, préhypnotisé, de fagon qu'il module
ses réactions en fonction de l'effet souhaité. "La représentation
hollywodienne du réve (est) encadrée (par) de solides
guillemets.”" (J. Fieschi, 1984 : 14) ou encore, "ceci est bien le réve,

le réve de tel personnage, a tel endroit et a tel moment." (P.
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Carcassonne, 1978 : 4)32, La richesse des procédés superficiels indique
alors de fagon manifeste un décrochement du récit, le réve étant ainsi
enchissé, voire isolé.

La séquence onirique de La Maison du Docteur Edwards (A.
Hitchcock, 1945) releve de cette catégorie : une modification brusque du
traitement de I'image et du son, eu égard a I'ensemble du film, indique
explicitement les bornes de la séquence d'une part, et permet d'identifier
le réveur diégétique, d'autre part. De ce point de vue, la représentation
du réve au cinéma fait la part belle a 1'étrange qui n'apparait finalement
que comme "une simple altération, qui n'échappe pas a la
codification de la narration" (M. Devillers, 1978 : 3).

Insufflé par le courant surréaliste et expressionniste, le cinéma
européen se tourne davantage vers une sorte d'indifférenciation entre
réve et réalité; une hybridation identique a celle pronée par les

réalisateurs soucieux de symbolisme33, qui tend a apporter au spectateur

32L'auteur ajoute (ibid : 8.), "visages flous, déplacements arbitraires des
sujets et des situations, successions incongrues de plans, le réve filmé
regorge d'anamorphoses en tout genre." J. C. Bonnet ( 1978 : 8) parle de
"codes rhétoriques de signaux de réve.".

33Les Symboliques ne considérent pas le réve comme une action relevant de la normalité,
de la logique ou comme un fait involontaire, mais plutdt comme une cessation motivée de
I'énergie consciente qui permet de suspendre, pour un instant, le temps ; c'est-a-dire,
d'échapper a la réalité par le procédé de la contemplation, de la description attentive qui
interdit a I'objet de remplir sa fonction immédiate. Le temps de I'observation tend ainsi 2
dégager la vérité essentielle et le symbole, lequel intervient dans toutes sortes de
manifestations psychiques (pensée, sentiments, actes et situations de nature symbolique).
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"l'espérance d'un peu plus de savoir", (C. Metz) a la différence de
I'imaginaire qui serait plus fermé et définitif. Il est vrai que le spectateur
entretient avec 1'image de cinéma en général une relation fantasmatique,
d'autant plus forte si la scéne est d'ordre mental : I'imaginaire s'y est
préalablement engouffré, et on peut se demander comment agir pour que
le regard ne s'y noie pas totalement, 3 la faveur d'une identification
séduisante et sans issue, qui serait comme "le drame permanent d'une
adhésivité, parfois méme d'un engluement" (C. Metz, 1975 : 3).
Néanmoins, I'image-réve n'échappe que partiellement 2 la banalité des
€léments qui la composent, éléments qui sont puisés dans un contexte de
réalité et, sous les pressions symboliques, s'en émancipent.

La référence a des auteurs comme Jung ou Freud renvoie tout
d'abord aux études de C. Metz (ibid., 1968), et également 3 une réflexion
de P. Carcassonne (1978 : 3) :"A tort ou a raison, la représentation
filmique du réve ne se concoit qu'en étroite collaboration avec
les avancées psychanalytiques." Selon Jung, les réves peuvent
annoncer certaines situations avant qu'elles ne se produisent, et leurs
symboles pris comme événements se présentent spontanément. La
difficulté de créer une image-mentale au cinéma passe par la
reconnaisance et 1'évocation de cette spontanéité. Le réve n'est ni visible
par autrui, ni limité; non communicable extérieurement, il n'interpelle
que son créateur endormi. A l'instar des racines d'arbres, il vit
clandestinement dans les profondeurs du psychisme. Telle la partie
immergée de l'iceberg, il incamne l'invisible réalité intérieure. Freud,

quant & lui, considére la source du réve comme étant la véritable réalité
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psychique que nous ignorons, et qui intervient par impulsion accidentelle
en ramenant au niveau de la surface des considérations jusqu'alors
enfouies (révélations, visions, souvenirs). Le terme d'accident ou de
catastrophe n'est, ici, pas innocent ; la tempéte déracine les arbres, le
tremblement de terre déchire le sol et donne a voir son intérieur au
travers de plaies béantes. A 1'image des catastrophes naturelles, le réve
tend 2 rendre provisoirement visible l'invisible ; l'intolérable (positif ou
négatif) se présente dans une vision intérieure sans qu'il soit possible de
s'en détourner ou de "fermer les yeux".

Du point de vue du contenu, il parait impossible de reproduire le
message de ses réves : 1'émotion du récit onirique ne peut recevoir de
transcription fidéle. En ce sens, le cinéma offre des réves réduits et
élagués. Il compose des séquences possibles et conformes a une logique

cinématographique de la perception.

L'image-réverie réfere a I'imagination d'un personnage en état de
veille. Au méme titre que l'image-réve, sa représentation au cinéma
oppose deux conceptions différentes. La premiere, et la plus évidente,
revient a la signaler par un traitement plastique encombrant. La seconde
s'exprime selon des procédés plus simples et semblables a I'ensemble du

film.

D'aprés les hypothéses €noncées ci-dessus, I'image mentale compose

ou construit le texte mental, lui-méme inclus dans le récit principal.
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L'image-réve nait d'une situation normative de sommeil* et devient le
miroir de la conscience d'un personnage. Comme le définit G. Deleuze
(1985 : 95), il se produit alors un échange entre les deux péles distincts
mais indiscernables, de l'actuel (le dormeur) et du virtuel (le réve), pour
aboutir 4 une matérialité (I'image-réve)?.

Ainsi dans Huit et Demi, le plan qui précede le songe du cimetiere
ot Guido retrouve son pére décédé se situe dans une chambre silencieuse
ol régne une atmosphére stagnante. A la gauche du cadre, on apergoit le
personnage de la mere derriere une paroi vitrée. La luminosité éclatante
de la mere attire le regard et tend a faire disparaitre la séparation entre le
réel et le réve. Au plan suivant, le spectateur a basculé dans le réve de
Guido.

Le personnage prompt & se souvenir est a l'image du réveur,

cherchant dans son environnement de réalité le point d'incandescence prét

34Méme 1'obscure expérience de Warhol, Sleep (1963), se maintient avec vigueur dans
une réalité. L'homme que 'on voit dormir réve forcément. Cette activité réelle et
intérieure, qui pourtant refuse de se montrer, révéle tout de méme la présence d'une

expérience profonde.

35Cette hypothese se base sur un fait réel, a la fois accidentel (mise en évidence d'un
dysfonctionnement) et nécessaire (conscience de la réalité de la situation). Si, pendant
une projection, le défilement de la pellicule est tout & coup interrompu, alors le
photogramme bloqué en pleine lumiére commence a fondre en un endroit précis puis se
détruit totalement. La pellicule se brise, le film est stoppé et le temps de la suspension de
séance (lumiéres allumées, volumes de voix plus forts, musique d'ambiance,...) se
transforme en un événement parfaitement ponctué et controlé jusqu'a la reprise du film.
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a se consumer, dématérialisant ainsi l'ici et le maintenant et attirant
l'ailleurs et 1'avant.

Toujours dans Huit et Demi, Guido écoute sans trop de conviction
le discours du cardinal. Distrait par l'apparition d'une femme robuste, il
plonge dans ses pensées et rencontre le souvenir de la Saraghina.

Le personnage en proie a des fantasmes se distingue par le fait qu'il
entretient le point d'incandescence 3 une température constante
suffisamment élevée pour déformer le champ de vision et ouvrir i des
apparitions, suffisamment basse pour préserver les objets.

Au début du film, dans le jardin des Thermes, Guido imagine
Claudia en donneuse d'eau. Le fantasme est interrompu par la voix agacée
et impatiente de la véritable donneuse d'eau («Alors,...Monsieur, votre

verrel...»), et l'intervention sonore réordonne le cours des choses.

L'image mentale semble étre A la fois image-réve, image-souvenir,
image-réverie. L'image-mentale est 3 'exemple du monde, tournant sur
elle-méme, offrant provisoirement au soleil une de ses facettes. Au
cinéma, et chez Fellini en particulier, le réve devient rapidement réverie
ou souvenir, le souvenir instable est transfiguré par l'imagination,...La
représentation de mondes intérieurs y est toujours en perpétuel
mouvement, “l'image mutuelle” (G. Bachelard : 1948, 290) ou cristal (G.
Deleuze, 1985 : 109) enveloppé dans un monde et structuré selon le
principe d'indiscernabilité. Le cristal, écrit Deleuze, "ne cesse
d'échanger les deux images distinctes qui le constituent,

l'image actuelle du présent qui passe et l'image virtuelle du
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passé qui se conserve" (ibid.). Image-souvenir, image-réve et image-
réverie se rencontrent en un point (la conscience d'un personnage), mais
se distinguent selon leur faculté a s'exporter a I'extérieur de cette méme
conscience. En effet, I'image-réverie produit un mouvement circulaire et
réflexif : le personnage se raconte a lui-méme. L'image-souvenir est
appelée a étre davantage pergue : lorsque le personnage se souvient, son
effort de remémoration est destiné a étre raconté a un autre, qui peut
finalement étre lui-méme. Enfin, l'image-réve semble prendre au
contraire l'initiative de raconter pour elle-méme, abandonnant le

personnage.

Mais dans tous les cas de figure, le cinéma propose une
présentation-représentation de la vie mentale dont il convient d'analyser
les composantes en termes de visions de mondes, en leurs dimensions
représentatives et narratives, en termes de constructions expressives et

finalement de complexité fondamentale.



CHAPITRE DEUX

PARAMETRES D'UNE REPRESENTATION SPECIFIQUE

UNIVERS MENTAL ET AUTRE VISION DE MONDE
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2.1 - VISIONS DE MONDES

"Lorsqu'on parle de film, il ne faut jamais perdre de vue
qu'il s'agit d'un langage et d'un art de I'illusion, nullement
d'un transfert mécanique du monde extérieur sur l'écran." (P.
Francastel, 1983 : 181).

Ce qui est vrai pour la construction référentielle du réel extérieur
que le cinéma produit l'est sans doute aussi pour celle du travail

psychique intérieur.

Ce que l'on nomme vision de monde, monde possible ou
impossible, monde diégétique semblable au réel ou monde extradiégétique
issu du psychisme, est fait d'événements pris dans des configurations
d'espaces-temps et engageant des actants. L'ensemble pourrait étre
désigné par le terme générique de représentation, si celui-ci ne renvoyait
pas & une conception a priori de 'espace comme vide abstrait disponible
pour tout type de singularité.

Pour nous, le film ne cesse de manifester des configurations
d'espaces-temps structurées par des points de vue que le spectateur
voudra bien assumer ou pas, configurations en perpétuel réajustement. En
ce sens, le film est plutét présentation.

D'autre part, et ainsi que l'ont montré des penseurs comme A.
Bazin, P. P. Pasolini, G. Deleuze ou C. Metz, le film dédouble cette
présentation selon un régime objectif et un régime subjectif : spectacle

d'un monde-objet d'un c6té, vision d'un sujet percevant de l'autre,
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dimension représentative de la référenciation d'abord; dimension

réflexive de 1'énonciation, ensuite.

1.1 - PROPOSITIONS DE |

Qu'il paraisse possible ou impossible, tout monde
cinématographique est la résultante d'un ensemble de propositions,

d'individus et d'événements.

Les individus sont en nombre limité. Certains ont des propriétés
identiques au monde de notre expérience, sont en accord avec les lois du
monde réel, et ne souffrent de "nulle atteinte” dans leur objectivité (E.
Morin, 1956 : 164). D'autres peuvent avoir un fonctionnement
indépendant; par exemple, un homme vole sur 1'écran parce que
quelqu'un donne l'illusion qu'il vole ou qu'il disparait. Tout en
empruntant au monde réel certaines de ses propriétés, la narration
cinématographique considére les individus en tant que conglomérat de
propriétés. Lorsque Superman vole, c'est une propriété évidente. Lorsque
Guido (Huit et Demi) est, dans son réve, suspendu dans les airs, c'est une

propriété nécessaire.

Les propositions vont de pair avec les prévisions du spectateur. Si
elles sont conformes 2 une attente, 'adhésion se fait naturellement. Si, au
contraire, elles sont surprenantes, un risque de rejet apparait. Néanmoins,

inclus dans la limite des lois du monde représenté, le champ
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propositionnel reste largement ouvert, y compris au sein d'un genre
particulier, comme celui de la science-fiction, par exemple. Ainsi, La
Guerre des Etoiles (G. Lucas, 1977) anticipe clairement sur un
comportement a adopter, alors que Solaris .(A. Tarkovsky, 1972)
procede a une déterritorialisation. Pour le premier, les propositions
supposées sont vérifi€es et valident le recours aux effets spéciaux; pour le
second, les propositions vont a I'encontre des codes de la vraisemblance
du genre. Dans le cas de Fellini, il semble que les propositions du monde
qu'il élabore nécessitent la connaissance de son ceuvre, qui construit
progressivement ses codes propres, tout en tirant parti de ceux que le
cinéma a élaborés, par ailleurs.

En donnant a voir une mer en plastique (E La Nave va), un défilé
de mode religieux (Roma), une version personnelle d'une nouvelle d'E.
Poe (Toby Dammit), il exprime son monde personnel, auquel le public

s'adapte progressivement.

Limités dans I'espace-temps qui leur sert de cadre général, les
événements singuliers ou réguliers surgissent selon une force
d'émergence plus ou moins grande, se développent selon un certain
dynamisme et possédent intrinsequement une dimension spectaculaire.
D'un certain point de vue, ils sont toujours vrais dans la fiction, mais

peuvent se heurter a l'incrédulité ou a la contrariété du spectateur.
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2.1.2 - FIGURATIVITE, NARRATIVITE

Le cinéma est un art mécanique de l'illusion qui figure un monde
autonome fonctionnant selon une cohérence spécifique. Ce monde est
articulé par des transformations d'espaces et de temps, qui relévent de
I'intention de l'auteur - organisateur des variables figuratives -, et qui
manifestent un puissant effet de réalité, ce qui procure au spectacle une
dimension phénoménologique.

Le monde cinématographique est toujours construit selon des points
de vue qui sélectionnent les valeurs signifiantes, et ménagent une
dimension plastique.

Comme monde possible, le monde du film est le cadre dans lequel
se développent dans un intervalle de temps donné des événements
narratifs. Balisé par des bornes d'ouverture et de fermeture, ce monde
s'oppose au monde réel englobant, infini, inaccessible.

L'opposition avec le monde réel s'affirme surtout par la présence
d'une instance racontante qui impose la marque d'un narrateur
organisateurl. Méme s'il est fréquent de constater que, pour le spectateur,
le film n'a besoin, a la limite, de personne pour exister (A. Gaudreault,
F. Jost, 1990), le monde du film privilégie toujours un discours, parmi

d'autres, sur le monde réel. Cette présence d'un "narrateur implicite" (F.

10n s'entendra ultérieurement sur les termes adéquats.
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Jost, 1988 : 109)2 est d'autant plus marquée lorsque celui-ci s'engage dans
une narration hautement subjective, car les réves, les souvenirs et les
fanstasmes sont forcément déclenchés par "celui qui énonce”, méme si
souvent, il délégue ses visions a un personnage intermédiaire.

Un monde possible ou communiquent des niveaux de conscience
passe par la présence obligatoire de personnages itinérants dans un
univers fictionnel. En effet, il est peu probable de trouver des images
mentales dans des documentaires, des reportages ou voire des produits
didactiques ou institutionnels, sauf si un effet-fiction? y est intégré. Aussi,
I'image mentale suscite un désir de fiction, dans le sens ou elle s'exprime
autre part que dans une réalité afilmique*, portée par et intégrée dans une

diégese ou se développe un monde régi par ses propres lois.

2Ce terme est introduit par I'auteur pour mettre en évidence le fait que " «quelqu'un»
nous donne donc la possibilité de savoir ce qu'aucun personnage ne

voit".

3Rappelons les critéres proposés par R. Odin (1988 : 121-139) : effet di€gétique, illusion

de réalité, narrativisation, fictivisation de I'énonciation, croyances et mise en phase.

4E. Souriau (1953 : 7). L'auteur définit le terme de réalité afilmique comme la réalité
"qui existe dans le monde usuel, indépendamment de tout rapport avec
I'art filmique".
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2.1.3 - CARACTERE MENTAL D'UN MONDE CINEMATOGRAPHIQUE

Pour essayer de cerner au plus prés ce que serait la mentalité, au
sens de caractéristique mentale, d'un monde cinématographique, nous
partirons d'exemples.

Les séquences de souvenirs de Roma présentent des événements liés
a plusieurs époques : I'enfance de Fellini (Rimini, la pension, le cinéma),
I'entrée dans le monde adulte (I'arrivée a la gare Termini, les variétés, le
bordel). Elles proposent une évolution continue, de la jeunesse du
réalisateur aux moments proches de la sortie du film (le périphérique, la
discussion avec les étudiants, le métro, le ballet des motos). Roma semble
donc organisé en une suite d'épisodes dont la cohérence est sauvegardée
grice a la présence, visible ou non, de Fellini, qui s'institue en principe
itinérant de l'ensemble du récit. Et les souvenirs, parce qu'ils sont
toujours liés a des expériences collectives nécessairement partagées,
parfois méme exceptionnelles, se développent en un mouvement
d'expansion.

Ainsi, dans Roma, au cceur d'une situation passée de guerre, une
siréne, qui hurle pour étre entendue de tous, prévient d'un prochain
bombardement. Les spectateurs turbulents des variétés de Barafonda (et
d'autres) se rassemblent dans une cave exigiie. Le jeune Fellini se lie
d'amitié avec une allemande (644). Ils attendent ensemble la fin de
l'alerte et sortent dans le petit matin, dans une atmosphere proche d'une

sortie de spectacle.
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Par opposition, les réves et les fantasmes se ferment aux mondes
qui les entourent car ils sont les manifestations individuelles d'un
personnage.

Ainsi, Toby Dammit fournit I'exemple d'une vision du héros que le
spectateur n'est pas autorisé a partager. La vision nous est simplement
signalée par 1'apparition d'un leitmotiv musical et d'une réflexion (en in)
du personnage : «Tu m’avais pourtant promis de me laisser seul.».
L'adresse explicite de la phrase dénote une présence effective qui se
manifestera ultérieurement sous l'apparence d'une jeune fille blonde et
inquiétante, imputable 2 la seule conscience de Toby. Dans ce film, Fellini
place donc le spectateur dans deux situations : d'une part, celle d'un
personnage observateur non admis a entrer dans la conscience de Toby, et
d'autre part, celle de l'inquisiteur témoin des nombreux points de vue
subjectifs offerts par la scéne de la course effrénée en Ferrar.

Ces exemples permettent d'insister d'abord sur le double
mouvement d'expansion-contraction qui peut surgir en tout point de la
narration cinématographique, lors de la construction d'un monde
possible. Roma montre que, lorsqu'apparaissent des souvenirs,
nécessairement ouverts par nature, l'ensemble ou une partie de leurs
propriétés s'interpéneétre et se lie. Ainsi, méme jeune, Fellini est toujours
Fellini dans toute sa conscience, le refuge souterrain pendant l'alerte est
accessible a l'ensemble des personnages, et de plus, la résistance du
refuge aide a voyager dans le temps. Cette ouverture des souvenirs met

en évidence les propriétés communes aux différents événements. Aussi
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est-il plus précis de parler chez Fellini d'une mémoire qui ouvre une
bréche dans le tissu du présent, breche par laquelle un passé surgit.

[llustrons ce phénomene par la séquence de Roma immédiatement
postérieure a ce que nous mentionnions ci-dessus.

Dans le cadre du présent diégétique du film (1971), une équipe de
tournage s'engouffre dans les veines du métro. Pendant la descente,
I'ingeniere explique la difficulté de construire un métro 3 Rome et la
lassitude provoquée par ces interruptions de chantiers consécutives aux
nombreuses découvertes de vestiges antiques. Soudain, une villa romaine,
remplie de fresques et de statues, est alors mise a jour grice a l'action
d'une fraise mécanique gigantesques, et cette mise a jour provoque la
disparition des peintures et la destruction des statues : ainsi éclate la
fragilité de l'ccuvre (peinture ou sculpture) construite pour résister au
temps et appelée soudain a devenir contemporaine de la réception du
regardant. La villa romaine perd toute protection et s'offre aux assauts du
monde moderne. Dans les profondeurs du métro, les repéres spatio-
temporels se noient, et "aujourd'hui y est surtout un aujourd'hier"
(H. Meschonnic, 1988 : 138). On observera encore que, dans Roma, la
succession des souvenirs est articulée par des catastrophes. Le déluge du
périphérique provoque un accident, l'indiscipline des spectateurs des
variétés de Barafonda est interrompue par la sir¢ne, le métro est envahi
par un vent violent...Fellini ne semble ainsi concevoir la progression

dans le temps que par l'intervention de séismes chargés de nettoyer les

5Autre monstre enfoui dans un labyrinthe.
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vestiges du passé. Lorsqu'un courant de destruction totale s'engouffre
dans une ouverture béante, il en résulte la construction d'un nouvel ordre
par-dessus le désordre ambiant.

Ce trait de la création fellinienne est repris a la fin de Prova
d'Orchestra : dans un décor de fin du monde, apres la révolte, l'ordre est
rétabli, les musiciens s'accordent et jouent sur un méme ton, sous les
ordres de l'autoritaire chef d'orchestre allemand. De méme, a la fin de E
la Nave Va, le naufrage rétablit un ordre précaire. L'état physique et
psychologique des musiciens, la fragile barque de sauvetage sont les
signes présents d'une catastrophe passée ou la petite partie actuelle d'une
virtualité.

A la lumiere de ces exemples, il apparait que la cohabitation
d'événements mentaux et non mentaux conduit a mettre en présence
plusieurs occurrences qui, originellement, sont isolées ou "intouchables”.
De leurs confrontations surgit un nouvel ordre des choses. Ainsi, le
mélange de plusieurs temporalités dans la séquence du métro de Roma
provoque un sé¢isme mettant a jour des ruines (balayées par le souffle du
vent) sur lesquelles se construira un nouveau présent. De méme, dans
I'épisode des variétés de Barafonda, la catastrophe (le bombardement qui
ferme la séquence) est annoncée par les contacts incessants entre
spectateurs et artistes. Un désordre se crée, et il est finalement
interrompu par une intervention extérieure (la siréne).

Les mondes mentaux des écrans de cinéma sont donc des mondes
représentés, enchdssés, portés par des mouvements centrifuges ou

centripétes, et dotés de qualités extrémement labiles.
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214 -LE NNEXION MMUNE

Les exemples qui viennent d'étre développés disent l'intimité des
relations que tissent, au sein de l'image mentale, comme entre images
mentales et non mentales, le passé et le présent ou l'imaginaire et la
réalité diégétique. Plus largement, ils soulignent la nécessité d'une
cohérence narrative qui passe par la promotion des liens de parenté que
toutes les images d'un film, liées entre elles par des connexions
communes, entretiennent. Il importe donc d'isoler les connexions
particulieres entre les images mentales et non mentales, mais aussi entre
les différentes images mentales, connexions qui semblent se réaliser a
lI'intérieur de la membrane de la fiction, et qui sont ainsi freinées dans
leur effort d'extériorisation.

Prenons le premier cas. Considérer deux images de nature
différente, revient 2 mettre en évidence la relation conflictuelle qui les
lie. Les images sont peuplées, toutes deux, d'éléments dont la forme est
similaire mais dont le role diverge. Ainsi, un élément appartenant a une
image peut correspondre en tous points 2 un élément d'une image
mentale. L'un est la source et l'origine-déclencheur de 1'autre, qui en est
la cible. Par exemple, un personnage, qui se met a réver, accéde a un
autre régime d'images sans cesser d'€tre lui-méme : il voit (il réve, il se
souvient ou il imagine), il se voit, et il se voit en train de voir, du moins,
on peut le penser. Son écorce corporelle résiste au passage d'une image a
l'autre, donc d'un monde a un autre, mais ses fonctions se modifient. Les
propositions du monde d'accueil lui conferent une attitude nouvelle.

Ainsi, il peut réver, assouvir des désirs : devenir riche, prendre dans ses
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bras (ou tuer) la personne qu'il convoite, gagner un trophée, anticiper sur
un événement futur, etc...la liste est loin d'étre exhaustive et le champ
comportemental du personnage peut se démultiplier autant de fois qu'il
existe de situations bien spécifiques.

Les personnages de Fellini les plus exposés a ce type de situation
sont Guido et Juliette. Dans Juliette des Esprits, Juliette se souvient d'une
piece de théitre (plans 418-448) dans laquelle, enfant, elle joua le rdle
d'une martyre. Sa projection dans le passé la représente petite fille
(actrice de la piece) et adulte (spectatrice de son propre souvenir). Ainsi,
en 423, une Juliette actuelle incluse dans son souvenir se voit enfant.
Dans Huit et Demi, Guido rencontre en réve, dans un cimétiére, son pére
disparu. Le personnage concentre dans son réve plusieurs époques de sa
vie qu'il met en paralléle avec sa situation actuelle : le fils ingrat («Que
de larmes, mon fils!», se plaint la meére, ou «...Regarde comme ce
plafond est bas. Je l'aurais souhaité plus haut...C'est laid, mon fils...Tu
aurais pu t'en occuper. Tu dessinais si bien...» reproche le pére) se
substitue au cinéaste en crise (I'arrivée du producteur en Commendatore,
«Pas d'attendrissement...» conseille le délégué a la production); le
remplacement du baiser "amoureux” de la mére par celui de sa femme,

Luiza, annonce 1'éclatement de la crise du couple.
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Les connexions auxquelles nous nous référons peuvent €tre activées
de fagon essentielle ou accidentelles. Pour qualifier le rapport établi entre
les deux mondes possibles, on peut se reporter a I'hypotheése de Leibnitz
commentée par G. Deleuze, qui propose deux cas de figures : "On
appellera compossibles 1) I'ensemble des séries convergentes et
prolongeables qui constituent un monde, 2) l'ensemble des
monades qui expriment le méme monde...On appellera
incompossibles 1) les séries qui divergent, et dés lors
appartiennent a deux mondes possibles, 2) les monades dont
chacun exprime un monde différent de l'autre" (1988 : 80). Le
concept d'incompossibilité s'applique donc a la contradiction entre deux
mondes, alors que la compossibilité se rencontre de fagon dominante dans
l'industrie du cinéma.

Les images mentales s'engagent donc dans les deux types de
relations décrites, compossibles et incompossibles, avec 'ensemble du
monde diégétique du film, pour proposer un monde gouverné par le
principe de réalité et/ou le principe de plaisir. Fellini est le plus souvent

dans le second cas.

Le cinéma présente un monde "réel” a l'image du monde, qui

s'offre aux représentations, c'est-a-dire a la concrétisation d'une vision

6Voir U. Eco (1985), plus particulierement la partie intitulée "Structures de mondes"
(157-225).
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par les moyens mémes qu'offre le médium’. On peut lui appliquer la
réflexion de G. Fauconnier, "les déclencheurs sont toujours des
référents réels, tandis que les cibles peuvent en étre des
représentations mentales ou concretes" (1984 : 29).

Dans le film, toute représentation peut étre le lieu d'une
évocation de manifestation psychique imagée, laquelle se trouve
concrétement offerte & autrui. C'est pourquoi, il est plus facile d'y
repérer I'image mentale actuelle dont le contenu reléve d'une intention
spécifique. Sur l'écran, les images mentales sont d'abord des images
constituées et isolables, et a ce titre, elles ont des propriétés spatiales,
analysables. Comme le soutient P. Engel (1992 : 150), "il y a parmi les
représentations mentales, certaines représentations plus ou
moins similaires & des images physiques, douées d'une certaine
matérialité, et d'une certaine spatialité et que 1'on peut appeler
images mentales".

Si I'image mentale est donc d'abord la représentation matérialisée
d'un phénoméne psychique, il s'agit aussi souvent d'une image qui
fonctionne comme déclencheur d'une autre image mentale, selon un
ensemble de connecteurs qui sont donc internes au film. D'aprés H.
Bergson (1939 : 11), "chaque image agit sur d'autres et réagit a

d'autres sur toutes ses faces et par toutes ses parties

TLe cinéma construit des configurations d'espace-temps variables, micro-textuelles (du
photogramme indivisible au plan monstratif) et macro-textuelles (de la séquence au film
tout entier).
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élémentaires". Il nous faut alors postuler l'existence d'une instance
organisatrice intermédiaire entre le monde réel et le film d'une part,
entre les différentes images du texte filmique d'autre part : si le méga-
narrateur fait €tat d'un souvenir, il ne le pose pas comme révolu, mais
comme "donné-présent au passé" (J. P. Sartre, 1986 : 348). L'image
mentale cinématographique est donc un vestige, un substrat sur lequel le
spectateur, comme cible finale, peut projeter toutes les croyances et les
expériences qu'il a accumulées mais a partir de la place que le film lui a
ménagé. C'est dans cet esprit que le monde mental communiqué par les
moyens du cinéma est doté en substance d'une matérialité. Et le
spectateur-cible assume la représentation du monde possible ou
impossible en convoquant les lois du vécus, et les lois du savoir culturel".
"Image bi-face, actuelle et virtuelle a la fois (...) unité
indivisible d'une image actuelle et de «son» image virtuelle
(...) point d'indiscernabibité entre I'image actuelle du présent
qui passe et l'image virtuelle du passé qui se conserve..." (G.
Deleuze, 1985 : 92-128), I'image mentale parcourt aussi bien les vestiges
du passé que les terres de l'anticipation en cherchant trés souvent a
s'évader de la pauvreté du réel.

Que serait la vie du professeur Wanley dans La Femme au Portrait

(F. Lang, 1944 ), si le cinéaste n'avait pas eu l'heureuse idée de nous

8"une donnée immédiate de la conscience” selon Bergson.

9"Tout nouveau texte surgit en un monde culturel déja constitué chez
chaque spectateur"” (A. Gardies, 1993a : 63).
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donner a voir les fantasmes de son personnage? Le monde décrit par F.
Lang est I'histoire d'un homme cultivé, tout a coup esseulé apres le départ
en vacances de sa femme et de ses enfants. La trame de départ du film
référe directement 3 Sept Ans de Réflexion (B. Wilder, 1955), qui
Proposc un personnage principal vivant réellement avec un fantasme
incarné par M. Monroe!0. Dans les deux cas, les personnages révoquent le
réel.

Dans le film de F. Lang, le réel est totalement ni¢, puisqu'on
apprend tout a la fin qu'il s'agissait d'un réve et qu'il y a tout a craindre
du réel : la rencontre avec une femme séduisante provoque la fuite
immédiate du professeur. La position du personnage lui interdisant tout
€cart, le méga-réve peut étre pereu comme un refuge dans lequel le
professeur peut assouvir ses désirs sans &tre condamné : le réve est un
niveau de conscience personnel, fermé aux autres personnages!!. Il est 3
remarquer que les interdits moraux qu'il a intériorisés luj conférent une
attitude respectable, méme dans le réve. Dans la comédie de B. Wilder, le

personnage résiste difficilement 3 ses pulsions, dans le sens ou son

10Nous préférons parler de M. Monroe plutot que d'évoquer son identité diégétique,
parce qu'il est difficile de l'oublier derriére ses personnages. "L'acteur n'engloutit
pas le role. Le rdle n'engloutit pas I'acteur." (E. Morin, 1972 : 38).

1A la fin du film, la galerie des personnages appuie I'idée de I'isolement du héros sujet &
des visions. Tout a fait négatifs dans le réve, les personnages s'avérent étre de
charmantes personnes dans la réalité . 1| s'établit des couples d'oppositions du type :
portier serviable/ maitre-chanteur, barman sympathique / brute...Malgré leur apparence
physique intacte, leur role diverge d'un niveau de conscience 3 un autre.
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fantasme vit dans son monde. Il est @ portée de mains. La morale fera de
M. Monroe un objet de désir sans que 1'équilibre de la famille américaine
universelle ne soit menacé. L'apparition de la femme fatale constitue pour
le personnage masculin un danger du méme ordre que l'envahissement
violent de "la poche” du métro de Roma par le vent. Le personnage fait
de Marylin une icdne inaccessible, il en devient spectateur a distance. De
méme, lorsque Guido ou Juliette explorent leur conscience, ils en sont les
premiers spectateurs. Le trouble dans lequel l'expérience les plonge
(I'échec de la création pour 1'un, le désir d'exister pour l'autre), les incite
a se retourner sur eux-mémes. Finalement, les images mentales sont la
projection d'une conscience qu'ils ne parviennent pas a extérioriser,

miroir et refuge a la fois.

Comme nous venons de le montrer, I'analyse des représentations
mentales doit s'intéresser a plusieurs niveaux de signification. Dans la
construction de celles-ci, trois types de relations apparaissent : celles des
images du monde mental représenté avec le monde réel, celles des images
mentales (IM) entre elles, dans leurs confrontations de proximité (IM1 <-
> IM2)12 et celles du monde mental concrétisé sur 'écran, avec un pdle
d'intériorité ou conscience. Le premier type releve davantage de I'illusion
de réalité, c'est-a-dire du degré de conformité entre le monde réel de

référence et le monde mental représenté. Le second, plus adapté a la

12Dans certaines écoles de sémiotique, le premier type est nommé référenciation, le
second référentialisation.
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présente réflexion, se détourne un peu de la question des mécanismes
référentiels externes, pour s'attacher aux correspondances internes
d'image a image. Et le troisi¢me tente d'appréhender le foyer psychique,
source de l'ensemble mental montré. Le systéme proposé peut se

schématiser comme suit :

MONDE REEL DE REFERENCE

MODE FILMIQUE REPRESENT®

SPECTATEUR

FOYER DE CONSCIENCE

Si l'on considérait les images en fonction du seul lien référentiel
avec le monde extérieur, il pourrait sembler difficile de rendre compte
de la distinction entre images mentales et non mentales. Méme si
I'approche proposée s'efforce de distinguer autant que possible les
mondes en présence et leurs combinaisons,elle s'attache essentiellement au
référent construit par le film, "monde nié d'un certain point de
vue" (J. P. Sartre, 1986 : 354). Elle pense l'image mentale
cinématographique comme construction filmique dont le lien avec le réel
extra-textuel n'est pas fondamental. Et, afin de décrire en profondeur les
caractéristiques distinctives de 1'image mentale au cinéma, il nous faut a
présent cerner au plus prés toutes les facettes des configurations mentales

et de leurs événements singuliers.
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2.2 - SPATIALITE DIEGETIQUE ET SPATIALITE MENTALISEE

En tant que composante essentielle de la structure du contenu,
I'espace au cinéma se présente comme une donnée immédiate et
reconnaissable, dotée d'une dimension iconique - figurative et narrative -
et d'une dimension plastique.

L'espace filmique signifie par l'impression premiere qu'il donne,
au titre de trace, d'indice ou de forme englobante, et surtout par la
composition organisée des éléments qu'il contient. Il est, en ce sens, la
seule instance figurée dans laquelle ceuvrent les multiples transformations
d'événements liées au mouvement et au temps. En somme, il est "1a" au

cinéma plus imédiatement que dans le roman et fixe "le cadre

situationnel" (A. Gaudreault, F. Jost, 1990 : 82) des actions.

2.2.1 - SPATIALITE DIEGETI

En général, le film procede a la distinction des trois catégories
d'espaces utilisables, celles du tournage, de la fiction et de la réception.
Le premier se construit a partir de "tout ce qui s'est trouvé devant
la caméra et a impressionné la pellicule" (E. Souriau, 1953 : 8),
c'est l'espace profilmique qui apparait comme le facteur essentiel des
coordonnées de l'espace diégétique. Dans le cinéma narratif dominant,
'alignement des différents espaces reste de l'ordre du tabou et de

l'interdit, et s'ils sont parfois figurés dans 1'énoncé, cela reste une mise en
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abyme simulée!3. Une énonciation implicite se donne aussi a voir dans
I'énoncé, et il faut que 1'auteur montre une volonté réelle de distanciation
pour que, tout a coup, la conscience de ces trois espaces devienne
évidente. Il en est ainsi lorsque dans Annie Hall (1977), le personnage
joué par W. Allen provoque une rencontre avec Marshall Mac Luhan, et
dit : «si seulement la vie était comme cela» ; ou lorsque Michel Poiccard,
dans A Bout de Souffle (1959, J. L. Godard) nous interpelle directement.
Un autre cas, ot les trois espaces forment un triangle dont les c6tés se
regardent, nous est fourni par La Rose Pourpre du Caire (1985, W.
Allen). Toutefois, la distinction de ces espaces ne résiste pas éternellement
aux pressions de la narration.

Chez Fellini, la distinction de ces espaces se caractérise davantage
par une forme d'indifférenciation. Beaucoup de ses films ont pour cadre
ou propos le cinéma.

Ainsi, Huit et demi (1963), qui raconte 'histoire d'un cinéaste dans
I'impossibilité de faire un film, nous propose une séquence de
visionnement de bouts d'essats ou Guido est dans la peau du spectateur
contemplatif, c'est-a-dire occupe le seul role qu'il peut encore assumer.
Cet état l'incite a plonger dans des univers mentaux. Toby Dammit (1968)
et Intervista (1986) évoquent également deux projets de films avortés :

respectivement un western catholique et une adaptation de L’Amérique

13Parmi les exemples les plus célebres, citons Chantons sous la pluie (S. Donen et G.
Kelly, 1952) et La Nuit Américaine (F. Truffaut, 1973).
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de Kafka. En fait de projets, ces films ont davantage 1'allure de prétextes
nécessaires au développement du récit!4.

Dans Roma (1971), les trois espaces surgissent isolément ou
simultanément. Ainsi, pour les citer rapidement, la séquence de cinéma de
Rimini, la séquence du périphérique, qui montre un appareillage
filmographique imposant et Fellini donnant des ordres (285), la rencontre
entre Fellini et les étudiants sur un plateau de tournage, les interviews de
Gora Vidal (écrivain américain) et d'Anna Magnani.

Tourné a la fagon d'un documentaire, Prova d'Orchestra (1978) est
fondé sur le dispositif d'entretiens successifs avec les protagonistes. Des
marques d'énonciation énoncée, telles la lueur d'un projecteur de lumicre,
I'amorce d'un micro ou la voix-off de Fellini, simulent un alignement
entre 1'espace de tournage et l'espace de fiction, phénomeéne que nous
rencontrons aussi dans /ntervista (1986)15.

La fin poétique de E la Nave va (1983) dévoile progressivement le
dispositif de tournage (décor, machinistes, équipe technique et Fellini),
alors qu'aux premiers instants du film, une séquence simulée d'actualités
de 1'époque nous est montrée.

Ces différentes configurations s'accordent a nous faire penser que

l'espace, quelle que soit sa spécificité, se déploie a partir d'une origine,

14Au sujet de Huit et Demi, B. Amengual (1981 : 102) parle de répétition au sens
technico-théatral du terme.

15Dans cette répartition manque le trés mystéreux Block Notes di un Regista (1969) qu'il

a été impossible de visionner.
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qui peut étre reconnue sous le terme d’ancrage spatial de la subjectivité, et
a partir de laquelle des variations modales s'établissent.

Les liens entre 1'espace visualisé et I'origine sont doubles. Ils sont
effectifs ou symboliques.

Les premiers nous informent sur la position approximative et
l'attitude de l'origine, information qui se précise lorsque, dans 1'espace
représenté, un personnage rend a l'origine son regard. Cette réciprocité
donne & l'origine un corps. Ainsi, lorsqu'A. Magnani (1051) s'adresse
dans Roma 2 la caméra par cette réflexion : «va dormire, Federico»,
I'identité du point d'ancrage est plus que révélée. De méme, le journaliste
de E la Nave va ou le vieux concierge de Prova d'Orchestra interpelle
directement le spectateur - origine virtuelle - par le biais d'un regard-
caméra. Il semble que les liens effectifs entre I'espace et l'origine
préfigurent un point de vue subjectif sans débrayage spatial. En régle
générale, les liens effectifs soulignent I'aspect référentiel de la spatialité.
Ainsi, l'interpellation d'A. Magnani par la voix et le regard hors-champ
souligne un prolongement continu des deux espaces dont elle est le centre
: champ et hors-champ ne sont pas interrompus. De méme, I'adresse
directe au spectateur est médiatisée par le personnage. Le personnage-
guide de E la Nave va parle 2 un absent (le spectateur ne se trouve pas sur
le plateau de tournage), et corrélativement le spectateur regarde une
ombre (l'acteur n'est pas dans la salle de cinéma). Aussi, pour valider la
notion de liens effectifs, il semble nécessaire de mettre de c6té la notion
de présence ou d'incamation @ tout prix de I'observateur. La situation de

communication audiovisuelle (le cinéma dans ce cas) intégre l'idée de
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deux instances existantes. En effet, le personnage existe parce que le
spectateur le regarde. Dans la situation précise de perception
cinématographique, ce type de relation apparait comme une condition de
vie pour 1'un et pour l'autre. Les liens effectifs accentuent et dirigent le
contact entre le spectateur et le personnage, alors que les deux ne se
voient pas, mais avec la certitude que 1'un existe par l'autre. C. Metz a
parlé a ce sujet de rendez-vous manqué; mais, méme manqué, un rendez-
vous est toujours convenu.

Les liens de type symbolique se modulent en fonction de la
situation, parce que la position de l'origine n'apparait pas comme une
contrainte par rapport au récit. Dans ce cas, I'association symbolique d'un
observateur a I'espace se régle par convention et modalisation. Il semble
que ces liens entre une instance observatrice possible et une image
n'indiquent pas forcément la présence effective d'un observateur, mais
plus siirement son existence diffuse. Cela parait un moyen pour expliquer
la nécessaire intervention des souvenirs, des réves ou des fantasmes dans
un récit filmique. L'observateur qui les suscite peut étre diégétiquement
visualisé ou non, nous assistons a une projection de sa conscience au cceur
du niveau de conscience mobilisé. Ainsi, le fantasme du harem de Huit et
Demi n'est imputable qu'a Guido. Celui-ci voit son fantasme, se voit dans
son fantasme, et se voit voir, observer, contempler, du moins on peut le
supposer. Et le spectateur qui regarde le film projette une partie de lui-
méme pour vivre au rythme des événements du film. Ainsi, le personnage
est le premier spectateur de ses visions, et le spectateur de la salle est

invité a les partager a distance raisonnable.
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Que les liens entre espaces soient effectifs ou symboliques, il semble
que les codes du cinéma facilitent l'accessibilité et les transferts de
propriétés d'un espace a un autre. Pour le point de vue subjectif, la
question ne se pose pas, puisque que tout objet de vision appartient 2
I'espace du sujet qui le suscite. Lorsqu'un débrayage spatial se produit
(souvenirs, réve ou fantasme), il semble en premier lieu soumis aux
conditions mentales du sujet'é. Il existe donc différents types de
débrayages spatiaux qu'il sera intéressant de traiter. De méme, les
individus du monde narratif ont certaines propriétés qui rendent
I'évolution du récit possible : ils sont, selon la situation, sujet ou objet de
la vision comme le sont Guido ou Juliette dans certains cas précis. Encore
une fois, le cinéma offre la possibilité de donner a voir les errances
psychiques d'un personnage, alors que, dans le monde de la vie
quotidienne, n'importe quel étre humain est susceptible de réver, mais
reste dans l'incapacité de faire partager les événements vécus
virtuellement. Malgré la force de ses détails, le récit qu'un orateur direct
entreprend reste a 1'état d'équivalent abstrait et de métaphore!”. Son acte

d'interprétation atténue probablement l'invraisemblance des rapports

16G. Deleuze parle de "situation-limite" (1985 : 76)

17P. Carcassonne (1978: 5) : "il est impossible 4 la vision onirique
(prétendue) subjective, unitaire, singuli¢re au sens fort du mot, de
reprendre en compte I'éventail des possibles que le réel-fiction dissémine
par nature sous ses personnages, ses histoires, ses lieux et ses
moments."
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entre les espaces, et crée le rapport d'altérité, facteur d'hétérogénéité
entre ces mémes mondes.

Le personnage cinématographique a la faculté de réver, de
fantasmer ou tout simplement de (se) raconter a autrui. C'est une qualité
que possedent, d'une part certaines figures du Monde-Fellini, et d'autre
part 'auteur lui-méme : aussi Fellini se raconte dans Huit et Demi, dans
Les Clowns (1970), dans Roma, Amarcord (1973), Intervista (1986)...11
est possible d'étendre la liste a 'ensemble de son ceuvre, jusqu'a Casanova
(1976) ou le personnage est maltraité, ridiculisé et humilié par l'auteur.
Les espaces et les mondes de Fellini ont donc pour premier spectateur,
I'auteur lui-méme, courant, comme il le dit, "au bord de 1'abime."
(1990 : 31).

En ce sens, le spectateur empirique de la salle de cinéma regarde,
en dernier ressort, Fellini, foyer des espaces déployés dans nombre de ses
films, principe de production qu'il est nécessaire d'inférer, mais dont les

indices d'intervention ne sont pas aisément décelables.

2.2 - SPATIALITE M ALISE

Il nest pas toujours aisé, pour le spectateur, de savoir devant quel
type d'espace cinématographique il se trouve, car des signaux ou indices
de transition, rupture, passage ou glissement d'un univers diégétique a un
monde intérieur extra-diégétique ne sont pas forcément affichés.

Ainsi, dans le cinéma dit de la modernité, l'espace psychique n'est

ni annoncé, ni signalé.
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Dans La Belle Captive (A. Robbe-Grilet, 1983)!8, seule la collusion
abrupte des différents espaces renvoie a la mentalité du personnage. Le
contenu de ses visions porte les traces d'un traitement plastique et
modalisé. Par exemple, 2 un moment de son enquéte, 'homme rencontre
un autre homme a vélo. S'ensuit une discussion qui est répétée plusieurs
fois. L'analyse de cet espace seul apparait insuffisante pour déterminer
s'il s'agit d'un réve, d'un souvenir ou d'un fantasme.

Une constatation du méme ordre pourrait €tre faite pour les espaces
mélangés de Merci la Vie (B. Blier, 1992). L'auteur rend la confusion
encore plus intense lorque, par le biais d'hyperphrases qui rendent
évidentes les instances abstraites du texte, il fait prendre conscience a ses
personnages qu'ils sont dans le passé ou dans le réve (voix-over,
interpellation, conscience du noir et blanc).

Comme nous l'avons établi dans un développement précédent, on
peut penser qu'un univers mental met forcément les images en relation
avec un foyer : esprit, corps ou les deux a la fois.

Au début de Toby Dammit, par exemple, est montrée une sorte
d'effervescence dans le hall de 1'aéroport de Fiumicino. La caméra
sculpte I'espace a l'occasion de trajectoires aléatoires qui semblent dictées
par les déplacements des groupes de personnages. Le regard particulier
porté par le méga-narrateur sur une réalit¢ commune a tous les aéroports

se singularise : dominante chromatique jaune-orangée, types de

18Rétrospectivement, on s'apergoit que le film raconte le dernier réve annonciateur d'un

homme avant sa mort.
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personnages (religieuses, musulmans, militaires, play-boys,...), illustration
sonore,... Ces différents parametres construisent un espace ouvert,
susceptible d'admettre un événement psychique, et désignent l'image
mentale comme une image particuliere, rattachable a un foyer psychique
et a un corps. Il semble que l'image mentale peut surgir lorsque le
traitement cinématographique d'une configuration spatio-temporelle et
d'un événement introduit les traces ou indices d'une particularité
rattachable a un corps. Ainsi, par le traitement cinématographique,
'actualité de l'espace (I'aéroport aux larges possibilités ornementales) se
charge d'un potentiel conséquent de virtualité. D'une certaine maniére,
Fellini anticipe sur le fait que Toby '"se trouve en proie a des
sensations visuelles et sonores (...) qui ont perdu leur
prolongement moteur (...) ce peut étre une situation-limite,
I'imminence ou la conséquence d'un accident, la proximité de
la mort, mais aussi des états plus banals du sommeil, du réve
ou d'un trouble d'attention." (G. Deleuze, 1985 : 76). En venant a
Rome, c'est la mort que Toby cherche a rencontrer?9.

On pourrait par ailleurs penser qu'un espace est recevable comme
mentalisé lorsque sa représentation apparait conforme a un scénario

attendu : par exemple, la spatialité admise d'un Eden-image d'Epinal . Ce

19D¢s le début du film, le personnage adopte une attitude suicidaire d'alcoolique au
dernier degré.
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type d'espace est alors de l'ordre de la citation et de 1'intertextualité20. Au
contraire, dans le cas de Toby Dammit évoqué précédemment, rien
n'indique qu'un aéroport puisse devenir le théitre d'un événement
psychique. Il semble que, plus que la nature du lieu en soi, le traitement
cinématographique de I'espace détermine le degré de mentalité. L'espace
mentalisé nous apparait ainsi 1ié, dans son élaboration, aux contraintes
d'une €poque déterminée et a l'acte créatif qui le pense. En effet, une
représentation psychique est peu ou prou portée par l'esthétique du temps
dans laquelle elle a été congue. De nombreux exemples peuvent étayer
cette hypothése : les réves de Charlot dans La Ruée vers I'Or (1925), et
ceux du personnage joué par Schwarzennegger dans Total Recall (P.
Verhoeven, 1990), ne sont pas présentés de la méme facon. Le dernier
bénéficie de l'expérience et de la tradition du niveau de conscience
représenté au cinéma. A. Gardies démontre bien que la construction
sémantique du décor est davantage de l'ordre de la convention que de
celui de l'expressivité. "Le décor permet en fait de littéralement
construire l'espace a représenter; non seulement de le
construire matériellement mais encore et surtout de le
construire conventionnellement et sémantiquement. Il s'agit
(...) de sélectionner, retenir et introduire dans les éléments du

décor les «signes» qui représenteront l'espace, conformément

20Présent dans de multiples exemples de films, ce type d'espace est largement repris
dans les images publicitaires connotant le bien-étre, l'accession au paradis perdu, les
voyages,...
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a l'image culturellement attendue." (1993b : 72-73). La
représentation imaginaire de l'espace diégétique mentalisé précede la
figuration filmique qui en donne une visualisation. Un exemple éloquent
est proposé par le réve initial et trés conventionnel de La Féline (P.
Schrader, 1982). L'espace y est composé de telle fagon qu'il est difficile
de tisser des liens avec notre espace réel de référence : on y voit un
espace quelconque désertique, des arbres nus aux branches nouées,... Le
sens de la séquence est ici vectorisé par 1'ensemble du décor dans l'espace,
qui renvoie a un savoir encyclopédique. Le spectateur pratique donc un
transfert de référent. Il mobilise, non plus le monde qui l'entoure

quotidiennement, mais un référent culturel qui est déja un texte en soi.

En faisant retour sur les trois types d'espaces cinématographiques
déja mentionnés, essayons de déterminer s'ils ont une incidence sur le
comportement de I'instance qui les conceme.

1 - l'espace de réception impose un état statique ou il faut
"prendre place au sein du dispositif cinématographique" (A.
Gardies, ibid. : 69). C'est dans cet espace que le film se donne a voir et
a entendre. C'est aussi a l'intérieur de celui-ci que le film vient habiter
le spectateur et le forcer a adopter une attitude active performative.
L'image cinématographique prend possession de cet espace, englobe le
spectateur, qui, lui, devient le centre de tous mouvements. Cet espace
spectatoriel a donc un rdle qu'il conviendra de préciser dans la

construction de l'espace mental.
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2 - Dans l'espace de tournage ainsi que dans l'espace diégétique
évoluent différentes figures, dont certaines sont confinées dans un seul
type d'espace (1'équipe technique et le réalisateur), et d'autres qui ont la
compétence de traverser les différents espaces en prenant soin
d'adopter une attitude spécifique par espace (du comédien au

personnage).

La répartition des espaces peut étre schématisée comme suit :

DYNAMIQUE
ESPACE DIEGETIQUE STATIQUE
SPACE DE [ ESPACE ESPACE DE
TOURNAGE | PROFILMIQUE / RECEPTION
PRESENCE
ABSENCE
ESPACE ECRANIQUE
PRESENCE

La tripartition /ici, 13, ailleurs/ se distribue de facon particuliere
dans l'espace mentalisé. Dans un premier temps, il s'agit d'un /ailleurs/
autre que celui supposant une distance géographique. L'image mentale
souvent caractérisée par un débrayage spatial (et temporel) fait remonter
3 1a surface du texte filmique, 1/ailleurs/ en l'alignant a I'/ici/ et au /13/ de
l'observateur.L'image mentale se maintient dans les limites de son cadre.

C'est, en effet, 4 l'intérieur de son champ que transparait un /ailleurs/
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"spirituel”. S'il faut atteindre des hors-champs liés a I'image mentale par
hypothése et par déduction, il est possible d'identifier ce que I'on appelle
le cinquiéme et le sixiéme hors-champ, respectivement l'espace de
réception?! (commun a l'ensemble des images) et le fond du plan, ce
dernier étant spécifique aux images mentales. Il se situe, & notre sens, a
l'intérieur du champ, mais est obstrué par 1'ensemble des éléments qui s'y
trouvent. En effet, le récit d'un réve n'emmene pas autre part que vers
I'endroit d'ou il est parti ; l'exemple absolu est l'expérience
cinématographique de A. Wahrol, Sleep?2, dont les images contiennent

une évidente part de mentalité. Celle-ci se révele comme un

21Nous nous rapprochons ici de la perspective sémio-pragmatique spécifique a R. Odin,
qui parle d'espace propre a la communication filmique. Nous saisissons I'occasion pour
préciser certaines subtilités du hors-champ. En réalité, le cinquicme, selon nous est
davantage de l'ordre du hors-cadre, puisqu'il met en évidence les proches alentours de
l'espace délimité physiquement par les bords du cadre. 11 se situe du coté de I'énonciation
ou intervient tout dispositif technique. Enfin, un autre hors-champ que nous pouvons
qualifier d""au-dela de 1'écran" est représenté dans la séquence de projection de Coup de
Torchon (B. Tavernier, 1981) montrant des spectateurs derri¢re 1'écran. Nous avons
une scéne quasi-similaire dans Meurtre mystérieux aé Manhattan (W. Allen, 1994). Ils
sont ici effectivement inclus dans I'espace diégétique. Nous pensons a tous les amoureux
du cinéma qui ont eu , 2 un moment ou a un autre, envie de passer derriere I'écran. A un
autre niveau, la proposition de J. Aumont (1989 : 30) qui voit le hors-champ, " comme
un lieu du potentiel, du virtuel, mais aussi de la disparition et de
I'évanouissement : lieu du futur et du passé, bien avant d'étre celui du
présent", semble ne pas entrer dans le champ de notre étude.

22Dans ce film déja cité, A. Warhol a tenté une expérience de film en temps réel. Sleep

met en sceéne le sommeil d'un homme en plan fixe.
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dépoussiérage de l'espace immédiat. La perception attentive que suppose
cette expérience cinématographique conduit progressivement le spectateur
a adopter une attitude repue par rapport 2 la reconnaissance (un homme
dort). L'acte performatif de son regard lui confere la compétence de
"perce-voir”, c'est-a-dire de supputer, dans un premier temps le contenu
de la conscience du personnage (2 quoi réve-t-il?), et dans un second
temps de prendre conscience de sa situation (je regarde un film). Aussi
est-il permis d'avancer I'hypothése que les différents niveaux qui
constituent l'espace diégétique, s'il ne sont pas forcément visibles, sont au
moins lisibles. La complémentarité de 1/ici/ et du /13/ donne les
coordonnées de I'/ailleurs/. De l'identification de cet /ailleurs/ surgit le
degré de mentalité. L'espace diégétique d'ol surgit une image mentale

proposerait 1'organisation suivante :

+ . "'l' o
LA' ‘il

: -Aiuegné

L'image mentale désigne un /ailleurs/ mis en évidence par la nature
et le type de relations qu'entretiennent les différents éléments signifiants
de l'espace diégétique. Ceux-ci, par leurs présences simultanées,
organisent un décor qui apporte, sinon un supplément de signification, du

moins la tentation d'en appeler & un hors-champ indéterminé. Comme
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I'expose le schéma ci-dessus, la strate /ailleurs/, profonde et enfouie, est
une entité qui, potentiellement, peut surgir a la surface. Cette "ascension”
est suscitée, d'une part par la composition de 1'image, d'autre part par la
performance du spectateur.

Ainsi, La Comtesse aux Pieds nus (J. L. Mankiewicz, 1954) s'ouvre
par une séquence d'enterrement. Le cimetiére nous est présenté comme
I'/ici/, point de départ vers un /ailleurs/ annoncé, et ou le /1a/, pauvre en
qualification, n'apparait que comme la confirmation métonymique et
redondante d'un décor stéréotypé (les amorces de tombes et d'arbres ne
renvoient qu'a d'autres tombes et d'autres arbres). Outre le fait que
1'/ailleurs/, lors de funérailles, est d'ordre spirituel, les éléments de
l'espace diégétique s'accordent a contrarier tous les mouvements hors des
limites du cadre?3. Ainsi, le premier plan du film représente un homme
et, semble-t-il sa petite fille prenant un chemin perpendiculaire a l'écran
et cloisonné par deux rangées d'arbres de haute taille; tous deux
s'éloignent vers le fond du champ. Ce mouvement des deux personnages
secondaires couplé au travelling arriere de la caméra?* confirme

I'enfermement a l'intérieur du cadre et l'inutilit¢ d'un complément de

23Nous ne pouvons nous empécher de penser aux primitifs du cinéma. La narration
soumise & une uniponctualité refusait totalement le hors-champ. L'exemple-type en est
L'Arroseur arrosé (1895) des fréres Lumiere.

24Qutre ce mouvement de travelling glissé, I'angle de prise de vue (plongée) ne renvoie a
aucune instance incarnable, donc diégétique. Il s'agit probablement d'une fagon de
signaler I'existence d'une instance observatrice panoptique, dont la position dominante

renvoie a l'auteur.
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signification que pourrait apporter l'identification d'un hypothétique
hors-champ. C'est donc vers I'étirement en profondeur d'un /ailleurs/ en
hors-vue que porterait l'interprétation de ce plan. A partir de cet
exemple, la dimension psychique d'un plan serait ainsi dans la révélation
de ce qui est caché dans un espace en "pleine lumiére". Dans un cimetiére,
lieu lourd de mémoire et de futur interdit, il n'est pas difficile de trouver
ce qui est enseveli : des corps et, en particulier, celui de Maria d'Amata
dont la seule trace présente apparait sous la forme de la statue blanche et
éclatante de la comtesse Torlato Fabrini. Bien qu'il soit impropre ici de
parler d'espace diégétique mental, la composition porte en elle une part
de mentalité dont 1'aboutissement est 1'exhumation du corps comme on
exhume d'anciens souvenirs. Aussi la seule prolongation du plan n'est pas
strictement spatiale, elle est surtout temporelle. En effet, dans un raccord
est introduite la seconde séquence installée dans un passé convoqué («six
mois auparavant», renseigne le narrateur délégué?s). Il est intéressant
aussi de voir la fagon dont sont articulés le dernier plan de la premiere

séquence et le premier plan de la deuxiéme séquence : par un fondu-

25 "Lorsqu'un segment narratif commence par une indication telle que
:«Trois mois plus tot, etc.», il faut tenir compte a la fois de ce que cette
scéne vient apreés le récit, et de ce qu'elle est censée étre venue avant
dans la diégése : l'un et l'autre, ou pour mieux dire le rapport (de
contraste, ou de discordance) entre l'un et l'autre, est essentiel au texte
narratif, et supprimer ce rapport en éliminant un de ses termes, ce n'est
pas s'en tenir au texte, c'est tout bonnement le tuer."” (G. Genette, 1972 :
79).
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enchainé?é sur lequel la voix du narrateur et le son de la trompette se
relayent. L'espace diégétique présent est mort, statique, sans avenir
possible. La seule issue est de retourner vers un passé€ vivant et coloré. Le
cimetiere devient le cadre d'un espace mentalisable.

Dans l'ceuvre de Fellini, nombre de ces lieux appellent une dérive
psychique. Par exemple, Juliette transforme au fur et a mesure du récit
son intérieur coquet en théitre d'apparitions. Ainsi en va-t-il de la valse
des images mentales qui suit la séparation de Juliette et de George (727-
749-803,...). Le vide de la maison est envahi par les personnages qui ont
accompagné sa crise : sa mere et ses sceurs apparaissent furtivement, mais
aussi le détective-confesseur, jusqu'a Laura son amie d'enfance suicidée
(749) qui l'attire par un : «fais comme moi, ici tout est gris, tout est
immobile, tout est silence.». Cet exemple évoque, d'une certaine maniére,
I'idée que la force concrete du lieu s'estompe au profit de la
représentation mentale qui en est proposée. Juliette, isolée, est I'unique
spectatrice de ses visions. La transformation du lieu en espace traverse la

conscience d'un personnage prédisposé.

Matiere de l'espace mentalisé, le lieu intervient de diverses fagons.

Il apparait, en effet, que certains lieux sont porteurs d'une mentalité plus

26Ce procédé fait 1'objet d'une étude particuliére dans le chapitre 2. G. Deleuze écrit :
"On dirait qu'a l'impuissance motrice du personnage répond maintenant
une mobilisation totale et anarchique du passé. Les fondus et les
surimpressions se déchainent " (1985 : 76). Harry en fouillant son passé cherche a

trouver les raisons du présent.
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ou moins prononcée et favorisent des "espaces d'apparitions” (J. C.
Bonnet, 1978 : 11). Ainsi le cimetiére, la maison vide, et d'autres lieux

sont classables en deux catégories :

Les lieux naturels, la montagne (les hauteurs), la mer (les
profondeurs), le désert (I'étendue?, la forét...les grands lieux pris dans
leur singularité. Ainsi, la forét ou Juliette se perd avec Suzie (506) et
ou elle se retrouve avec la psychologue (681). De méme, la mer
supportant le bateau-funéraire de E la Nave va conduit le groupe dans
sa propre dérive et jusqu'au naufrage final. De la confrontation de
lieux premiers nait un lieu secondaire. Ainsi, la plage qui met en
contact la terre et la mer est un lieu propice a l'activité psychique. Les
cimes, qui relient l'air et la terre, suscitent un état identique,...Tous ces
lieux ont une vocation commune : ils favorisent la contemplation et la
réverie, comme l'a révélé, et souvent de fagon poétique, la cosmogonie
des éléments de G. Bachelard.

La plage a une place essentielle dans I'ceuvre de Fellini. Dés 1
Vitelloni (1953), le cinéaste montre a plusieurs reprises la plage
comme limite physique, a laquelle tous les personnages révent
d'échapper tout en se contentant de regarder 1'horizon. Elle apparait
aussi comme le lieu de la prise de conscience : culpabilité pour
Zampano (La Strada, 1954), médiocrité lorsque Marcello regarde I'eeil
grand ouvert de la raie géante qui s'y est échouée (La dolce Vita,
1962). A partir de Huit et Demi, la plage est le lieu ou s'éveillent les

sens (la danse de la Saraghina avec le jeune Guido), et ou se manifestent
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les événements de la conscience, comme le montre, par ailleurs, la

premiére vision de Juliette (92).

Les lieux culturels, - les églises, les temples, les chambres, une salle
de cinéma, une salle de théitre, un cirque, une féte, une bibliothéque,
un musée,... - ont un role identique. Ils provoquent une vacance de
I'activité motrice et un retour sur soi, une forme de recueillement.
Dans ces endroits peut surgir l'activité spectaculaire de I'image-désir?’
: défilé religieux de Roma au palais de la princesse Domitilia, fétes
bruyantes du début de Casanova, ou encore féte donnée en I'honneur de
Toby Dammit.

Les couloirs, les sous-terrains et, évidemment les labyrinthes sont
d'autres lieux de liaisons entre activité diégétique et projection mentale.
"Le point de départ de tout réve est un passage" écrit M.
Devillers (1978 : 3). La course folle de Toby Dammit en Ferrari dans le
labyrinthe des petites routes de la campagne romaine peut Etre
probablement interprétée comme un acte suicidaire et théitral de quéte.
"Ce qui oriente le cheminement 2 l'intérieur du labyrinthe,
c'est la recherche inquiéte du visage, & moins que ce ne soit
son effacement." (P. Bonitzer, 1982 : 75). La fuite en avant de Toby

est interrompue par l'apparition du diable, et le parcours qu'il accomplit

27Le terme d'image-désir vaut aussi dans notre étude pour image-réverie ou image-

fantasme.
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aussi porte en ses deux extrémités la vie et la mort. Plus le chemin
avance, plus la vie s'éloigne.

Un plan du couloir sombre de 1'hétel des Thermes de Huit et Demi
annonce un réve (l'apparition de Claudia dans la chambre de Guido) ou
achéve un souvenir (la maison d'enfance du personnage)

Dans Roma, la descente dans les profondeurs du métro estompe
progressivement le présent, la vie et l'air. Au fond (a I'autre bout du
labyrinthe), les souvenirs apparaissent (les fresques), et s'effacent par la
force de l'air présent qui s'engouffre dans le trou trop béant foré par la

monstrueuse fraise mécanique.

Le lieu substantiel et matériel est donc inclus dans l'espace qui
serait "un ensemble d'objets homogénes (de phénoménes,
d'états, de fonctions, de figures, de significations changeantes,
etc.) entre lesquels se tissent des relations semblables aux
relations spatiales habituelles (la continuité, la distance, etc.).
De plus, en considérant un ensemble donné d'objets comme
espace, on fait abstraction de toutes les propriétés de ces
objets, sauf celles qui sont définies par ces relations
d'apparence spatiale prises en considération'28, Le lieu serait, en
un sens, la matérialité variable de la structure signifiante de I'espace. En
effet, la mise en forme de lieux différents voire contradictoires peut aider

a accéder a un niveau de conscience. Mais, pour reprendre I'exemple de

28], Lotman cité par A. Gardies (1993a : 70).
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La Comtesse aux Pieds nus, toutes les séquences cinématographiques
posant comme lieu un cimeti¢re ne débouchent pas forcément sur une
mentalité potentielle ou sur une image mentale?.

Les lieux propices a l'activité mentale imposent dans la narration
une forme de respiration qui est proche du silence en terme musical.
Leurs manifestations favorisent une désaturation de l'espace visuel et
sonore. Et c'est en ces endroits précis que Fellini choisit de déclencher ses

boucles de vent.

Prolongeons un instant ces considérations en faisant appel au terme
de scéne cinématographique, qui semble tout désigné pour illustrer la
nature du lieu investi par la représentation. La scéne est bien le lieu ou
s'animent les éléments qui la supportent; elle est également le théatre des
illusions et des performances. A un autre niveau, elle est caractérisée par
des coordonnées fixes d'ancrage, parce qu'elle existe indépendamment de
I'image qui l'actualise. Dans le cinéma narratif, la scéne prédomine en
distribuant des axes évidents de lecture. Ainsi, certains films de J. Renoir
s'ouvrent sur des scénes de théitre ou de marionnettes.

Prenons un exempie de lieu précis : la chambre a coucher,
hautement codifiée, peut tout a fait déployer une interprétation du genre
"scéne a réver". En ce cas, les coordonnées de la scéne dessinent une

situation souvent connue et stéréotypée. L'on sait d'ailleurs que la

291 a séquence hilarante du cimetiére dans Mes chers Amis (1976) de M. Monicelli en est
un exemple frappant.
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symbolique de "la chambre a coucher”- comme celle de l'escalier -
parcourt toute l'histoire du cinéma. Dans ces exemples, les coordonnées
ne produisent pas réellement de sens, elles anticipent sur un savoir
convenu, elles convoquent un certain nombre de repéres qui aident a
nourrir une sensation de "déja-vu".

Comment les choses se passent-elles chez Fellini?

La chambre de Juliette est le seul endroit ou elle ne réve pas (elle
surprend son mari, d'abord parlant dans son sommeil, puis téléphonant a
sa maitresse), alors que les trois scénes de réves de Huit et Demi ont pour
ancrage la chambre de Guido : la séquence onirique d'ouverture est
brutalement interrompue par le réveil du personnage, la rencontre avec
ses parents dans le vieux cimetiere s'accomplit dans la chambre de sa
maitresse Carla, et enfin, le dialogue révé avec Claudia est dérangé par la
sonnerie du téléphone qui sort Guido de son sommeil dans sa chambre
d'hétel.

Dans le cinéma de la modernité, ou toute scéne peut appeler ou
constituer une image mentale, les coordonnées, moins facilement
identifiables, apparaissent davantage diffuses ou flottantes. En effet, la
mentalité n'est pas vectorisée par la scene mais davantage par l'instance
qui 'organise. Le niveau de conscience intervient dans la nature méme du
filmique, et la scéne se retrouve au second plan.

L'espace diégétique est donc un systeme ou configurations et
événements se transforment dans la durée. C'est une instance finalement
abstraite qui agit activement. Sa composition au niveau du plan se définit

par un équilibre précaire entre conflits et oppositions de différentes
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natures (volumes, lignes, couleurs) qui, paradoxalement, n'entravent pas
son caracteére continu. L'espace mentalisé, quant a lui, est construit sur un
vecteur temporel qui se congoit autour de la dichotomie /continuité/,
/discontinuité/, alors que la scene considére l'opposition /identité/,
/altérité/. Il faut donc considérer l'existence d'un rapport d'altérité entre
I'espace mentalisé et 1'espace diégétique auquel il se substitue, avec des
transformations progressives. Et, plus qu'une situation, l'espace mentalisé
doit étre compris comme le passage d'un lieu a un autre.

Lorsque Guido réve de sa rencontre avec ses parents, il passe de sa
chambre au spectacle d'illusionniste, d'un lieu ot l'on réve a un lieu ou
l'on se souvient (Asa Nisi Masa) De méme, la scéne onirique de piece de
théatre jouée par Juliette petite fille (418-448) sépare l'atelier du
sculpteur nymphomane et le jardin de Juliette.

Il faut ajouter que les deux principaux mouvements de caméra
facteurs de structuration spatiale, le panoramique et le travelling
permettent de soutenir ce propos.

Le panoramique suppose un point de vue localisable et fixe. Dans
son opération de monstration successive des éléments, il transforme, par
la-méme, les proportions naturelles, fausse les perspectives et dénature la
perception habituelle. Par ses décadrages, le balayage de la caméra
propose des espaces, a la fois distincts et familiers, et met en évidence un
espace particulier par rapport a l'espace de référence Malgré les
distorsions, le panoramique expose en continu l'ensemble d'un espace.

Aussi, la nature de ce type de mouvement suppose une unité de lieu. Or,
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dans le cas d'un espace mentalisé, cette continuité est souvent simulée.
Seule est respectée 1'évolution rythmique du mouvement.

Dans Highlander (R. Mulcahy, 1986), le passage d'un niveau de
conscience a un autre se fait par le biais de panoramiques filés. Figure
quasi éternelle, le personnage, traverse les époques. Le retour a 1'€poque
médiévale se réalise par un panoramique ascendant du fond de 1'eau vers
la surface. Plus récemment, Dracula (F. F. Coppola, 1994) met en scéne
une autre figure €ternelle qui, cette fois, passe par un méme procédé
d'une époque lointaine et obscure au dix-neuvieme sie¢cle. Ces deux films
présentent des mouvements d'appareil de nature panoramique qui nous
permettent de voyager d'un lieu & un autre , et également, d'un temps (ou
d'une conscience) a un(e) autre.

Avec le travelling, la morphologie de l'espace subit des
transformations progessives méme si, malgré tout, le lieu référentiel
conserve une forme de cohésion. Dans le cadre de cette recherche, ou il
est obligatoire d'associer l'espace mentalis€ au personnage, le travelling
est un indice de présence humaine, il est potentiellement incarnable. Et, il
peut paraitre intéressant de préciser les différentes natures de son
mouvement.

Le travelling fluide est trop transparent pour signifier le point de
vue subjectif d'un personnage. Il est le geste méme de 1'énonciateur qui,
révélant progressivement l'espace et montrant ainsi directement le travail
de la caméra, s'affirme comme l'élaborateur principal de 1'espace mental.
Ce procédé permet de positionner le personnage puis le spectateur a une

distance certaine de l'espace mental.
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Fellini expérimente ce type de mouvement. En ouverture de Juliette
des Esprits, un long travelling ascendant dépasse les cimes des arbres et
découvre une propriété confortable. Ce plan, qui est impossible & associer
4 un personnage, revient au méga-narrateur, qui, de sa position porte un
regard curieux sur la maison (et en méme temps protecteur sur
Juliette)30,

Néanmoins, il est un cas (dit de semi-subjectivité) ou le personnage
apparait dans l'espace mental lors de certains travellings qui semblent
d'abord imputables a une occurrence observatrice pour apparaitre en fin
de parcours, comme l'action du méga-narrateur.

Ainsi, dans La Tentation du Docteur Antonio (1962), lors de
l'installation de l'immense affiche de publicité pour le lait, un travelling
(86) découvre en plan serré la poitrine d'Anita Ekberg. Et la caméra
trahit sa présence par l'ombre portée qu'elle laisse, avouant alors sa
soumission totale a I'énonciateur.

Avec le travelling cahotique, une instance observatrice s'entremet
de fagon franche entre le spectateur et 1'espace mental. Le point de vue,
disséminant des traces concretes de présence, s'empare non seulement de
la vision mais entoure 1'espace mental de sa présence diffuse. L'allure du
travelling cahotique est alors forcément imputable a un corps.

Par exemple, dans un des premiers plans (16) de Juliette des
Esprits, 1a caméra se promene parmi les invités de Juliette. Sa vision de

I'événement transfigure l'espace, et ne manifeste pas seulement un voir

30Ce plan peut sembler renvoyer au premier plan de La Comtesse aux Pieds nus.
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mais une facon de voir. Aussi ce mouvement symbolise d'une certaine

maniere I'inquiétude du personnage et son errance3!.

Rattachée ou rattachable a un foyer de conscience / inconscience et
a un corps, traitée selon des codes esthétiques souvent datés, I'image
mentale cinématographique est donc ouverture de nouveaux espaces de
représentation, ouverture stimulée par certains lieux électifs et signalée
par deux mouvements ostensibles de caméra : le panoramique et le
travelling. Cette spatialité mentalisée a, inévitablement, une dimension

temporelle qu'il nous faut a présent aborder.

31 Nous verrons avec C. Metz (1991) et M. Vernet (1988), la valeur narrative de ces

mouvements.
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2.3 - TEMPORALITE DIEGETIQUE ET TEMPORALITE MENTALISEE

Le temps est la notion qui apparait la plus abstraite dans une étude
du contenu cinématographique. Autant le mouvement et le personnage se
voient, autant le temps...se ressent. Malgré tout, il convient d'en révéler
la matérialité, la présence visible, parce que le temps passe de toute facon,
et parce qu'il confére au contenu une dimension symbolique.

Pour le cinéma comme pour tout art de la représentation, la
temporalité est, soit liée au contenu, soit émancipée de toute contrainte.
Le premiere émane des mouvements dynamiques des éléments du
contenu. La seconde se manifeste de fagon autonome. La temporalité est
donc la résultante de la combinaison de deux temps : 1'un, physique, est

réel; 1'autre, suscité, est virtuel.

Au niveau du seul plan cinématographique, le temps est réel et
continu. Sa principale qualité est d'étre pergu dans un présent fuyant.
"L'image cinématographique se définit (...) moins par sa
qualité temporelle (le présent) ou modale (I'indicatif) que par
cette caractéristique aspectuelle qui est d'étre imperfective, de
montrer le cours des choses." (A. Gaudreault, F. Jost, 1990 : 103).

En ce sens, la temporalité cinématographique semble plus difficile 2
identifier que la spatialité ou que tout autre instance signifiante. En

reprenant le modele proposé par G. Genette (1972), qui attribue au temps
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du récit32 les caractéres d'ordre, de durée et de fréquence, nous allons
tenter tout de méme de préciser ces réalités.

Au niveau du plan, intervient surtout la durée33, ou plutdt la notion
de continuité, terme qui peut paraitre plus approprié puisque, comme le
signale A. Gardies (1993b : 93), le plan ne subit "aucune rupture
temporelle", dans la mesure ol aucun trucage n'intervient, comme par
exemple une surimpression qui superposerait simultanément deux images
autonomes.

A Tl'instar de F. Jost et A. Gaudreault, il semble judicieux de mettre
en parallele deux temps, le temps écranique, "celui de la projection,
celui du signifiant", et le temps diégétique, "le temps du signifié,
le temps de l'histoire" (1990 : 116).

Par sa durée, le plan contient un sens autonome, et comme le
précise A. Gaudreault, il construit "un micro-récit”. En outre,
I'évolution du plan est tributaire de sa faculté a se transformer a
I'intérieur de ses bornes.

Prenons, 2 titre de comparaison, les deux premiers plans de La Soif
du mal (0. Welles, 1958) et Muriel (A. Resnais, 1963). Le film d'O.

Welles, débute par un plan-séquence de longue durée structuré par un

32 Les analyses de Genette sont reprises par A. Gardies (1993b), et A. Gaudreault, F.
Jost (1990).

33Au niveau du plan, il apparait préférable de privilégier la notion de durée plutot que
celles de fréquence et d'ordre. En effet, a 1a continuité de la premiére s'opposent la
discontinuité et la fragmentation des deux autres. Par le jeu des correspondances entre les
plans, l'ordre et la fréquence s'étendent par nature au niveau du syntagme.
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mouvement complexe. Un travelling arriere découvre progressivement
les lieux et les personnages. La trajectoire en continu de la caméra
pratique des décadrages constants : changements d'angles de prise de vue,
d'échelle,...Au contraire, Muriel propose, en sa sceéne d'exposition, un
tout autre axe de lecture. Le dialogue entre l'antiquaire et la cliente est
hyperfragmenté, découpé en une succession rapide de plans tres serrés ot
le champ-contre-champ, figure traditionnelle d'une situation de dialogues,
n'est pas mobilisé. Ces deux traitements proposent deux approches
différentes de la temporalité au cinéma. Leurs effets narratifs respectifs
sont dus autant a leur durée, qu'a leur variété. A la durée soutenue du
premier répond la brieveté soudaine du second. Pourtant, I'un comme
l'autre subissent des transformations dans un intervalle de temps limité.
La fréquence trouve son sens naturel dans 1'aspect mécanique de la
projection cinématographique : vingt-quatre images entretiennent entre
elles des rapports de quasi-similitude et d'itération pendant une seconde,
fonctionnent comme condition nécessaire a la cohérence, narrative et
plastique. Certaines expériences cinématographiques poussent cette idée a
l'extréme, comme les films de Duchamp, de Man Ray, d'Eggeling ou de
Leger, qui présentent des formes rythmiques et répétitives34. A ce

propos, G. Genette a pu écrire que "la «répétition» est en fait une

34Citons, pour exemples, Anemic cinema (1925, M. Duchamp), Ballet mécanique (F.
Leger) ou encore la série des Rythmus 21-23-25 (H. Richter). L'histoire du cinéma nous
montre que les expériences sont souvent I'oeuvre de plasticiens. Ce qui nous conforte
dans notre idée de considérer I'image mentale sur le plan de la forme et de 1'émotion
esthétique.
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construction de l'esprit, qui élimine de chaque occurrence tout
ce qui lui appartient en propre pour n'en conserver que ce
qu'elle partage avec toutes les autres de la méme classe et qui
est une abstraction" (1972 : 145). Aussi, la procédure répétitive ne
dépend pas seulement du déroulement mécanique de l'image
cinématographique.

La fréquence met I'accent sur une qualité du plan
cinématographique : il n'est pas un, mais pluriel. Sans faire 1'éloge d'une
hétérogénéité radicale, il convient de souligner que le plan a la faculté de
réunir plusieurs événements de fagon simultanée. La notion de fréquence
ouvre donc sur la combinaison des effets de succession et de proximité.
En outre, l'introduction d'une fréquence synchronique reléve d'un
paradoxe qui ne conduit cependant pas a nier la nature condensatoire du
plan cinématographique. Ce dernier peut apparaitre plus simple ou fluide,
lorsqu'il délivre les propositions narratives, et plus concentré lorsqu'il est
de nature mentale : réel et imaginaire, passé et présent viennent s'y

rencontrer.

- TEMPORALIT

Le monde filmique est pensable comme une totalité capable
d'articuler un " méme événement...en diverses versions
conflictuelles" (U. Eco, 1992 : 228), ou de favoriser "l'irréalisation
d'une séquence temporelle d'événements" (C. Metz, 1968 : 35) tout

en ménageant l'intervention de pauses. L'image mentale convoite
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évidemment ces procédés de suspension, qui ne créent rien d'autre qu'un
nouveau bloc d'espace-temps supporté par le récit premier. La pause a la
faculté d'aider a la représentation méme du temps. Le monde narratif qui
inclut I'image mentale stimule d'une certaine fagon la contemplation, qui
n'est qu'un regard soutenu dans une durée3s, et ol le temps prédomine
sur l'espace. Mais, comme un récit ne progresse que s'il se produit des
transformations d'espace et de temps, 1'image mentale propose donc des
sous-espaces et des temporalités paralléles imputables a la cause qui les a
déclenchés.

Dans Le Mépris (J. L. Godard, 1963), cette situation se réalise en
plusieurs endroits. En effet, le film fait intervenir, a l'intérieur du récit
dominant, des images puisées dans le passé interne36 au film et des images
renvoyant a un passé, soit en réactualisant des bribes d'images déja
montrées, soit en apportant des précisions nouvelles sur les antécédents
d'un personnage, et des images projetées vers l'avenir interne au film.
Ces moments de suspension n'entravent en rien l'évolution logique du

récit, mais ils I'influencent. En d'autres termes, aucune image ne manque

35La distinction a été établie par C. Metz (ibid. : 27) : "...une des fonctions du récit
est de monnayer un temps pour un autre temps, et c'est par la que le récit
se distingue de la description (qui monnaye un espace dans le temps),
ainsi que de l'image (qui monnaye un espace dans un autre espace)".

36]e passé interne au film actualise des images connues et deja vues.
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dans la mesure ou un monde narratif supporte le développement
simultané de plusieurs événements énoncés?’.

Au regard des questions de durée, la mise en transparence des deux
temps, écranique et diégétique, semble opérante dans notre réflexion sur
lI'image mentale. En effet, face a la représentation cinématographique
d'un événement psychique, qu'il le veuille ou non, le spectateur pénétre
dans la conscience du personnage ou de 1'énonciateur. Aussi, il semble
opportun d'introduire la notion de durée directe.

Lorsqu'elle est considérée dans son autonomie, l'image mentale ne
s'accompage d'aucune contraction ou dilatation de temps. Il est vrai
qu'ici, nous enfongons des portes ouvertes puisqu'il en est de méme pour
"chacun des plans...de tous les films de I'histoire du cinéma,
lorsqu'on les envisage de facon isolée." (A. Gaudreault, F. Jost,
ibid. : 118). Néanmoins, cette précision doit étre formulée, dans le

mesure ou la durée directe peut étre sous l'influence d'un rythme narratif

37Cette idée doit beaucoup a l'approche bergsonienne décrite par G. Deleuze (1985 : 64).
"l'image optique (et sonore) dans la reconnaissance attentive ne se
prolonge pas en un mouvement, mais entre dans le rapport avec une
«image-souvenir» qu'elle appelle (...), ce qui entrerait en rapport, ce
serait du réel et de l'imaginaire, du physique et du mental, de I'objectif et
du subjectif, de la description et de la narration, de [l'actuel et du
virtuel...L'essentiel, est que les deux termes en rapport difféerent en
nature, mais pourtant «courent l'un derriére l'autre», renvoient l'un 2a
'autre, se réfléchissent sans qu'on puisse dire lequel est le premier, et
tendent a la limite a se confondre en tombant dans un méme point
d'indiscernabilité."
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que G. Genette appelle la scéne. La scéne se construit par de réelles
coordonnées spatiales. Elle est donc le cadre rigide qui soutient la
construction du temps de l'image mentale. En somme, & un espace réel
s'associe une cristallisation de temps. La cristallisation est pensée comme
une suspension active de la temporalité, c'est-a-dire une suspension de
I'évolution chronologique. Cela confirme I'image mentale dans le rdle de
foyer délivrant une information "presque toujours gonflée, voire
encombrée de digressions de toutes sortes, rétrospections,
anticipations, parenthéses itératives et descriptives,..." (G.
Genette, ibid: 143).

L'image mentale est appelée a s'étendre au-dela des limites du
cadre, et met en évidence "le rapport entre la durée objective et le
taux d'information" (A. Gardies, 1993b : 94). La formule de G.
Genette pour illustrer la scéne du roman (tR = tH) se complique dans une
réflexion sur le cinéma, puisqu'elle se doit de prendre en compte les
effets d'expansion du plan, tant au niveau de l'information digérée que de
la mémoire. La diégése condense l'avant du plan, c'est-a-dire, les
événements passés (Ep), déja connus et faisant partie de l'expérience,
mais aussi l'aprés, a savoir, les événements futurs (Ef), suscités, espérés
et hypothétiques, et enfin la conscience intérieure (Ei), imputable au
personnage, donc par projection, a l'auteur-énonciateur. Les derniers
facteurs sont liés par leur attitude propositionnelle commune, celle de
I'auteur et du spectateur, ils sont variables et inconnus. Quant aux
événements passés, ils sont réellement diégétiques, parce que figurés et

actualisés. De leurs richesses dépend la nature des propositions des
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différentes instances de réception. L'histoire au présent de la perception
prend donc en compte ces facteurs.

Dans une scéne, I'histoire est soutenue par le passé et le futur qui
s'étirent sur un axe horizontal et de fagon opposée, mais aussi par
l'imaginaire intérieur et invisible qui supporte la dite scéne. En effet, la
nature condensatoire du plan lui procure un équilibre précaire.
Différentes fréquences temporelles sy confrontent et y rebondissent.
Dans les nombreux plans serrés de Juliette, un regard soutenu pergoit une
activité psychique ou entrent en collusion aussi bien le passé (enfance),
'imaginaire (apparitions furtives) que la spéculation sur un avenir
hypothétique. La mobilisation virtuelle des trois niveaux maintient le tout

en équilibre. Schématiquement, cela revient a :

tR

tR = temps du récit. Fi = événements intérieurs.
tH = temps de l'histoire. Ep = événements passés.
Ei = conscience intérieure. Ef = événements futurs.s
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D'autre part, il est possible de justifier 1'appel a la notion de scene
par l'image méme que la scéne est censée représenter. La scene théatrale
est un lieu ou se déploie une histoire. Celle-ci est soumise a la seule
contrainte d'une réalité et d'une unité spatio-temporelle. Les batailles
d'Othello dans la piece de Shakespeare sont simplement désignées par le
langage mais ont une influence évidente sur le récit. Le verbal convoque
un souvenir sur scéne sans prendre la forme du flash-back, c'est-a-dire,
sans qu'aucun débrayage temporel ou spatial ne se produise. Tout est
concentré sur la scéne, alors que, pour le medium cinématographique,
l'espace unique du plan propose un événement continu et étiré par les
différentes temporalités qui s'y introduisent. Et les rapports entre les
configurations d'espace-temps sont de forces diverses. Lorsqu'elle est
pauvre en enseignement au niveau de l'espace, I'image mentale manifeste
ses implications temporelles. Les cadrages serrés sur Juliette excluent tous
repéres, seul le visage est lisible et sa nature absente renseigne sur une
intense activité psychique.

Immédiatement identifiables, le lieu puis l'espace subissent des
variations directement en rapport avec le temps qui leur est consacré. Le
temps de la perception travaille a construire une conscience et a délivrer
des regards périphériques’®. En somme, il se passe une sorte de

promotion de la durée qui aide a extraire une occurrence signifiante.

38A. Gardies appelle cela "1'expérience phénoménologique de Ia durée" (1993b
: 95).
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L'image mentale a donc une durée événementielle et objective, dans la

mesure ou l'on voit davantage qu'elle ne montre.

L'image mentale organise une crise de la succession sans que la
durée n'ait & en souffrir. Elle est un facteur destructurant (pour ne pas
dire destructeur dans les cas limites) du récit. Toutefois, elle cultive une
forme d'émancipation par rapport au récit premier, une autonomie qui,
finalement, ne tisse pas des liens conflictuels avec l'ensemble des images

du film, puisque, de toute fagon, le temps passe tout de méme.

Les relations entre la notion d'ordre - ordre attaché a une
dimension psychique - et la temporalité mentalisée posent probléme.
Associer la temporalité de la séquence a la notion d'ordre suppose
I'immobilité qu'entraine toute activité psychique et l'intériorité
qu'implique une mentalité. Il semble que le plan, fragmentaire, limité et
continu réponde, d'une certaine maniere, a ces caractéristiques. De plus,
son autonomie signifiante résiste aux dynamiques de dispersion. L'ordre
du plan signifie pour lui-méme, parce qu'il n'accepte que des
transformations internes perceptibles. Aussi, I'emboitement logique des
éléments n'apporte pas davantage de solution. Pour isoler un ordre 1ié au
contenu mental, il faut s'éloigner de la reconstitution d'aprés un modele
et admettre une construction propre. Le procédé "d'anachronies" (G.
Genette, 1972 : 79) incite a envisager un hypothétique ordonnancement
des éléments qui n'obéirait qu'a la seule loi narrative. Toutefois, dans le

cinéma narratif, des modeles de temporalité mentale se sont petit a petit
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imposés et n'ont fait que se reproduire sans originalité, créant ainsi des
stéréotypes. La difficulté serait de se trouver face a une structure insolite
sans liens référentiels ou textuels apparents, mais ou, les éléments situés
dans un ordre aléatoire construiraient tout de méme un sens. Et de la
sorte, s'il n'était ni reconnaissable immédiatement et ni directement
significatif, ce sens se déterminerait tout de méme sur une strate juste en-
dessous de la surface d'identification.

Le sens d'une temporalité mentalisée est donc enfoui dans un sous-
ordre3d. En effet, le temps d'un plan porte en lui I'expérience de son
passé et les germes de son avenir. Alors qu'il est impossible de parler de
rétrospection ou d'anticipation au niveau du seul plan, il semble que dans
l'organisation temporelle de la sous-strate, des indices d'étirement vers le
passé et vers l'avenir s'activent, car la temporalité d'un plan est de nature
fuyante, et s'étire, d'abord au niveau de la séquence, puis au niveau de
l'ensemble du film. La temporalité mentalisée apparait d'autant plus

fortement au niveau de la prolepse4?, dans la mesure ou l'ordre des

39 Terme utilisé non pas dans un sens hiérarchique, mais plus simplement géographique.
En effet, la sous-strate d'une temporalité mentalisée ne se réordonne que par une volonté
culturelle. L'identification pure ne suffirait pas a construire un sens a ce puzzle. De plus,
méme si nous nous tenons au niveau du plan, l'ordre de la temporalit€é mentale suppose
une connaissance de l'avant du plan et une anticipation de I'aprés, ce qui évite toute
forme de discordance, facilite les effets de correspondance et enfin crée les traits de

similitude.

40G. Genette désigne ainsi "toute manoeuvre narrative consistant a raconter ou

a évoquer d'avance un événement ultérieur”. Corollairement, le terme
(la note continue sur la page suivante)
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éléments qui nous est présenté est insolite et surtout hypothétiquement
probable. Malgré tout, ces mouvements temporels cherchant a s'ordonner
sont contrariés dans leur volonté de s'extraire du plan, car il s'agit d'une
convocation de passé et d'avenir située a la frange intérieure du plan. La
portée de ces mouvements temporels est, si I'on peut dire, "a portée de
regard".

Ainsi, dans Huit et Demi, le plan du tableau d'écolier sur lequel est
inscrit le terme Asa Nisi Masa porte une double signification. La
premiére se heurte a un mot obscur et mystérieux, et la seconde décrypte
le rébus jusqu'a I'évocation du souvenir du personnage.

Illustrons a présent par un schéma la distribution des différents

ordres au niveau du plan :

'\

COUCHE IDE#TIFICATOIRE FIXE

L"éousl-STRArE ACTIVE &

I
DICES DE|PASSH CONNU E
D'AVENIR HlfPOTHETIQUE

L'ordre interne 1i€ a la temporalit¢ mentalisée place deux strates de
plan en regard, deux niveaux semblables et cependant distincts :

semblables dans la répétition de leurs éléments, leurs effets de similitude

d'analepse désigne "toute évocation apreés coup d'un événement antérieur au
point de I'histoire ou I'on se trouve" (ibid. : 82).
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(support, nature, contenu) et distincts par leur fonction (oppositions des
formes, des roles et des implications dans le récit). Ces niveaux sont 3
I'exemple d'une médaille dont on aurait désolidarisé les deux faces. La
s€paration met en évidence la spécificité de chacune des strates, mais elle
ne s€ manifeste pas lorsque les deux niveaux sont soudés,

Ainsi, le terme Asa Nisi Masq doit a I'activité du personnage, d'une
part, de décoller de la surface dy tableau et, d'autre part, de renvoyer 3
son origine, le monde de I'enfance.

II est encore important de s'arréter un instant sur le fait que les
deux strates se font face. Elles se regardent et se renvoient leurs
propriétés spécifiques, elles sont de l'ordre du voir et du se voirtl, Ainsi,
l'ordre de la sous-strate est intimement associé 3 I'ordre de la couche
identificatoire fixe que I'on peut rattacher au contenu de la surface du
plan.

La couche identificatoire fixe actualise pour son propre compte
toute manifestation psychique. Elle en est la vitrine et la partie visible.
Située 2 la surface, elle est un réceptacle qui se donne 2 voir et qui est
autant le point de départ que le point d'arrivée d'évocations antérieures,
postérieures et imaginaires. De cette facon, elle ouvre plus ou moins
franchement 3 un réve, a un souvenir oy 3 un fantasme,

Par exemple, en disant : «Moi,...quand j'étais petite.», Juliette
(417) déclenche le souvenir d'une piéce de théatre et mobilise un ordre

psychique au niveau de 1a sous-strate. Elle se voit enfant en méme temps

41Ce couple indissociable accompagne la présente étude dans son ensemble.
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qu'elle évoque le passé. Aussi, au niveau de la couche identificatoire fixe,
I'amplitude du retour au passé peut étre symbolisée par un cercle trés
restreint et ne peut s'étendre au-deld des limites du cadre, comme le
montrent les bornes du schéma ci-dessus. Le passé virtuel appartient a
celui qui 'énonce, comme le fait Juliette par une annonce verbale, au
niveau de cette seule couche de surface.

La sous-strate se caractérise par une activité incessante et par un
bouillonnement, qui par capillarité contamine la couche identificatoire
fixe. Elle a une nature virtuelle qui, par convocation d'un élément issu du
niveau de surface, est appelée 2 s'actualiser. La sous-strate est le niveau
d'ou partent toutes les manifestations mentales. Ainsi, par sa phrase,
Juliette met en activité le souvenir contenu dans la sous-strate et déclenche
la séquence articulée de la picce de théitre.

Ces opérations d'échanges entre strates se réalisent de manitre
concomitante. Les relations qu'elles entretiennent et qui se maintiennent
sur un axe vertical contrarient tout effort d'extériorisation. Le pass€ se
situe dans les profondeurs, comme celles de la villa romaine de la
séquence du métro de Roma, ou celles du monstre caché dans les soutes
du bateau de E La Nave va, et dont la présence est révélée a la surface
par les odeurs nauséabondes qui s'élévent sur le pont du Gloria N.
Métaphoriquement, au niveau de la surface et en plein ciel, le pont est
supporté par la masse invisible et avachie du rhinocéros (animal d'un
autre temps), et dans le méme temps, le bateau progresse par l'activité
bouillonnante des mécaniciens a qui l'on offre un récital de voix

aériennes qui se perdent dans les airs.
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La sous-strate se constitue donc en réflexion de la strate
identificatoire fixe dans tous les sens du terme : a la fois reflet et discours
intérieur. L'ordre interne est d'une part, affaire de construction
culturelle, et d'autre part, désigne explicitement la compétence d'un
observateur qu'il conviendra d'identifier42. De méme, l'ordre interne ne
se révele que par la "mise en miroir" de 1'ordre régi par des contraintes
référentielles intenses. Les événements sont contenus et ordonnés dans le
plan. La temporalité mentalisée est retenue par les limites du cadre et se
donne ainsi "a voir" de facon simultanée comme tentera de le démontrer
le passage consacré a la fréquence. La représentation du passé et des réves
ne nous expédie ni vers un arriere, ni vers un ailleurs, mais vers un
arriére-fond du champ ou l'ordre dépend d'un principe mental profond,
un fond de cale (E La Nave va), ou un sous-sol (Roma, le quasi-blockhaus
de Prova d’Orchestra, la ville enfouie de La Cité des Femmes).
Finalement, ces univers sont plus hors de notre vue qu'invisibles. A leurs
manicres, ils se manifestent par une existence absente.

La couche identificatoire fixe s'apparente dans cette étude aux
prémisses du récit premier (A. Gaudreault, F. Jost, 1990 : 105), qui tend
a recevoir des sous-couches plus ou moins profondes. Cette perspective
permet d'en référer a une logique paradigmatique qui aide a remplacer

un élément de la premiere couche par un élément appartenant a une des

42Celui-ci comme nous le verrons, prendra possession de différents corps : méga-
narrateur implicite, personnage,... ou encore spectateur a qui l'on associe l'instance
observatrice la plus influente, selon la situation.
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sous-couches, sans que le récit n'en souffre. Il parait acquis que la
manifestation "a la surface” de l'ordre interne est relative & une double

inscription.

L'organisation de l'ordre interne au niveau du plan peut donc se

concevoir comme un itinéraire vertical et se représenter comme suit :

ORDRE INTERNE DE L'IMAGE MENTALE

XE OU RECIT PREMIER

PASSE

REVE
REVERIE

POLE DE FOCALISATION
POINT VIRTUEL

Prenons un cas particulier qui illustre comment on peut identifier
un ordre interne li€ a un événement du passé dans le contenu d'une image
cinématographique. Dans une des images furtives de la premiére séquence
de Muriel (A. Resnais, 1963), le plan 35 montre une commode («du
second empire ou du rustique normand») dont 1'état porte les traces d'un
pass€. La couche identificatoire fixe nous la désigne explicitement, mais
la connaissance, a la fois de T'histoire et de l'cuvre de A. Resnais,
convoque tout un univers de mémoire, comme s'il fallait gratter la

couche de vernis du meuble pour révéler les indices du chemin qui 1'a
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aidé A résister aux attaques du temps (griffures, rayures,...). Le plan, en
passant d'un niveau de reconnaissance immédiate (meuble d'antiquit€) a
un niveau de signification (passé, mémoire), construit un autre ordre
temporel et épaissit ou opacifie d'une certaine fagon le champ. Il se
produit alors une substitution momentanée, le vernis de surface ceéde la
place a la matiére brute du meuble (révélation des agressions du temps).
Une rayure peut se constituer en un point, - qui enfle par l'attention du
regard -, sur lequel une lecture se construit, a la maniére du punctum

barthésien. Le schéma devient :

APPROCHE INTERPRETATIVE DU PLAN : MEMOIRE CONVOQUEE

APPROCHE ANALOGIQUE U PLAN : COMMODE-ANTIQU&E

PASSE

. | I |
POLE DE LECTURE

Reprenons l'exemple de E la Nave Va : I'hermétisme du pont du
bateau n'entrave pas la montée des effluves venant de la soute. Aussi les
émanations d'une virtualité stimulent un nouvel axe de lecture.
Incommodés par l'odeur, les personnages "de surface”, changent de
comportements jusqu'a la découverte du rhinocéros, symbole de leur
dérive, et symbole résistant au naufrage, comme peut 1'étre également la

monstrueuse fraise mécanique de Roma.
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L'ordre d'une image mentale est caractérisé par une analepse
interne43. Le retour au passé est symbolique. Il est désigné, dans
I'exemple issu de Muriel, par un meuble qui se rattache en fait au
personnage qui éprouve des difficultés a se positionner parfaitement dans
un présent et a trouver un ordre logique dans son effort de mémoire. De
plus, le meuble est considéré comme une nature morte ("still alive™), dont
I'apparente stabilité nous pose directement la question du choix : choix de
se satisfaire de 1'analogie ou d'aller y chercher un indice de mentalité qui
conditionne un nouvel ordre, donc une autre signification possible. Cet
exemple extréme tend a valider I'hypotheése qui suppose que toute image

cinématographique porte en elle une part de mentalité44 et mélange au

43Nous évitons le terme de flash-back qui apparait impropre au niveau du seul plan. De
la méme fagon, nous ne pouvons traiter dans cette partie du flash-forward ou de la
prolepse. En effet, une occurrence appartenant a un événement ultérieur ne peut €tre
identifiable sur I'instant. La condition nécessaire a son identification ne peut que prendre
la forme d'une itération du type "déja-vu". Sa révélation ne peut se concevoir
qu'ultérieurement. Néanmoins, notons un cas particulier qui permet d'identifier une
occurrence comme annonciatrice d'un futur d'amplitude variable : la combinaison de la
bande image et d'une voix over en style direct ou indirect dont l'origine est clairement
située dans un aprés par rapport au présent de la perception. Un des exemples les plus
cités est La Dame de Shangai (O. Welles, 1948). L'utilisation du passé antérieur ou du
passé composé comme dans ce cas («Si j'avais su ou ¢a finirait, je n'aurais pas

commencé») place définitivement la source de la voix pour le reste du film.

44Notre point de vue exclut ainsi I'image photographique qui représente un passé révolu,
un "avoir-été-1a" que R. Barthes a largement commenté. Ce qui nous importe ici, C'est de
faire 1'éloge de I'image cinématographique comme le théitre d'activités et de mouvements
intrinséques, alors que I'image photographique est par essence inanimée.
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moins deux temporalités. Il convient ici de distinguer I'image mentale
totale de 1'image mentalisable. Cette derniére est souvent suscitée par une
lecture spécifique de 1'énoncé et aussi par une intervention sonore
(dialogues ou bruits). Ainsi, lorqu'un élément sonore appartenant au
passé ou a un niveau de conscience déterminé et juxtaposé a une bande-
image du présent, il se produit un mélange parfois indiscernable de
temps. L'identification de la source sonore conduira a reconsidérer
I'ordre analogique pour se tourner vers un ordre discursif qui
prédominera, et méme si ces deux ordres existent, ils sont soumis a une
hiérarchie dictée par le récit, d'une part, et par la faculté qu'a le
spectateur d'identifier le récit le plus profond, d'autre part. Selon le
niveau de conscience mobilisé, le premier peut se retrouver en arriére-

plan du second sans que cette conversion intervienne de fagcon définitive.

Nous l'avons dit, I'image mentale apparait comme une structure
multi-strates dont la strate immédiate supporte les autres, qui pourraient
étre sollicitées ou non. Et l'activation d'un élément embrayeur commun 2
au moins deux strates réorganise 1'ensemble des strates. Ce mouvement de
réorganisation peut etre envisagé de deux maniéres :

La premicre de type diachronique considére les occurrences dans

leur succession et les ordonne selon un principe d'intelligibilité.

La seconde focalise sur un ou plusieurs éléments en particulier,

dont l'activation insistante redistribue les occurrences selon un ordre

achronique.
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Identifier I'image mentale, c'est donc revenir a 'étape précédente,
a l'avant immédiat. C'est aussi, d'une certaine maniére, mettre en
évidence un passé, un futur ou un fanstasme dans un présent instable ou
révéler la vraie matic¢re dissimulée sous un vernis.

Par exemple, dans toutes les situations ou Juliette et Guido
présentent une possible dérive mentale, ils sont préalablement en situation
mentale. Ainsi, au plan 110, lorsque Juliette s'endort sur la plage, elle
réve déja a ce qui sera donné a voir. Le contenu de son réve est caché
derriére ses paupieres.

De méme, au début de Toby Dammit, le personnage masculin
affronte les paparazzi, se calme et dit (27) ; «Tu m’avais promis de me
laisser seul.». Un leit-motiv musical, significatif d'un état mental
accompagne cette phrase. L 'objet de son fantasme apparaitra plus tard,
au plan 74.

Si 'on veut s'arréter aux cas de figure énoncés par G. Genette a
propos de la fréquence et les appliquer au plan cinématographique,
I'approche devient risquée. Effectivement, comment, au niveau du seul
plan, est-il possible de raconter n fois ce qui s'est passé n fois, de
raconter n fois ce qui s'est passé une fois 745 Pourtant, il est
important de convenir que l'image mentale met, sinon en présence
évidente, du moins en relation directe, au moins deux récits. Un premier
cas de figure trop restrictif est a exclure de cette étude, celui ou il s'agit

de raconter une fois ce qui s'est passé une fois. 11 semble que le

45Ces deux cas renvoient A une approche dysnarrative.
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cas ol l'on raconte une fois (ou plus précisément en une seule fois) ce
qui s'est passé n fois soit a retenir. Il a le mérite d'accepter diverses
combinaisons de configurations qu'il est difficile de distinguer les unes
des autres. Les temps sont ici condensés. L'image mentale se propose
alors de "les assumer ensemble” (G. Genette, ibid. : 148), et le mini-
récit premier du plan se construit comme le cadre de référence dans
lequel viennent se greffer, pendant un intervalle de temps trés restreint et
de fagon itérative, des occurrences du récit second emportées vers "la
surface” par des liens d'identité. Le récit premier, malgré sa fixité,

synthétise des événements du récit second, qui, sinon, s'étendraient vers

un ailleurs. 11 s'agit de ce que G. Genette nomme l'itération interne ou

synthétique, "la syllepse itérative s'y exerce non sur une durée

extérieure plus vaste, mais sur la durée de la scéne elle-méme"

(ibid. : 150). Dans ce cas, toutes les occurrences du récit premier offrent

un double jeu ou une bi-polarité. Elles sont 1'une et l'autre a la fois,

résultat présent d'un passé ou prémisse d'un futur, et réel nourri par

I'imaginaire.

Par exemple, la premiére apparition du personnage de Salieri dans
Amadeus (M. Forman, 1984) montre une telle instabilité, qu'elle ne peut
qu'appeler un retour vers le passé. Un vieil homme surgit dés le début du
film et sa vieillesse, reflet du crépuscule d'une vie, refuse tout regard
vers l'avenir (la tentative de suicide appuie cette hypothése). La position
du personnage placé dans un asile d'aliénés (lieu de la réalité précaire) et
monologuant face 2 un prétre (représentant une dimension spirituelle)

accentue cette idée d'échéance proche. Une fois l'identification analogique
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du récit premier admise, les occurrences du récit second se mettent en
évidence et s'activent de facon intense, aussi bien par la bande-image que
par la bande-son. Relevons les plus éloquentes :

- le visage abimé et ridé de Salieri est la résultante de la souffrance
de toute une vie. Les rides sont autant de failles a élargir pour faire
renaitre le passé. Il en va de méme pour la voix chargée par les années.

- la musique de Mozart en over accentue l'aspect provisoire du
présent. L'écoute interne du personnage (que le seul spectateur partage)
le rend davantage absent pour son environnement diégétique.

- enfin, la présence du prétre donne a l'amertume de Salieri une
signification plus intense (sa vie d'ascete n'a pas été récompensée).

En un seul plan, plusieurs événements sont condensés. Dans ce cas,

il s'agit du bilan de toute une vie.

Une structure semblable se développe dans Little Big Man (A.
Penn, 1971). Les fréquentes occurrences des sous-récits sont intégrées
sans aucun conflit dans le récit premier. Seul le regard attentif permet
d'activer ces sous-récits pour révéler la présence simultanée de plusieurs
strates du plan et ainsi les mettre en transparence.

Résumons sur un schéma le premier exemple cité :

Salieri, vieil homme au bord de lamort VS Dieu.

RECIT 1ER ’
* A ACTUALISABLE
RECIT 2ND (Passé) Saler
alieri, jeune
’ vs Morart. VIRTUALITE PURE
RECIT X(réve)

L'inaccessibilité de la musique de Mozart VS Salieri
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Ce schéma prend en considération deux éléments. Le premier
illustre le fait qu'une occurrence du récit premier appelle de facon
répétitive une occurrence du passé : conscience de plus en plus intense des
rides, par exemple. Sa convocation a la surface apporte un complément
de signification. Le second élément renvoie a un élément susceptible
d'activer un imaginaire : c'est la musique, qui est perceptible, et que
Salieri aspirait a composer.

Dans Casanova, le personnage emprisonné réalise le méme
cheminement. Confiné dans sa cellule, il trace un bilan provisoire de sa
vie. Ses haillons et son attitude pitoyable sont autant de traces de sa
splendeur passée. Dans le seul plan (147), des occurrences de la mémoire
s'activent et s'étendent en une séquence de souvenir.

Intervista, film testamentaire de Fellini, propose lui aussi une
séquence de nostalgie qui illustre cette réalit€. Vieillissants et
éxagérément grimés, M. Mastroianni et A. Ekberg, se revoient grice a
un tour de magie («Fais revenir les beaux temps du passé.») dans la
fontaine de Trevi de La Dolce Vita. Cette projection actualise en quelque
sorte l'itinéraire d'une vie d'acteur ol sont données a voir
alternativement les deux extrémités. La jeunesse d'A. Ekberg et de M.
Mastroianni se constitue en point de départ d'une vie visualisée et
remémorée, alors que leurs visages marqués par les ans (et soulignés par
le maquillage) suscitent une réflexion plus étendue dans le temps. Fellini
représente ainsi le résultat d'une existence pesante et pathétique. La

premiere apparition de M. Mastroianni en habit de Mandrake tournant
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une publicité46 développe un sentiment qui justifie la nécessité de faire
revenir les beaux temps du passé. De méme A. Ekberg, recluse et
protégée par des Dobermans, fait penser a une ermite qui n'attend plus

rien de la vie.

Construite, en général, autour d'événements singuliers qui
composent la scéne, et de moments génétiques, qui ont une valeur
structurale forte, la temporalité mentalisée est de nature condensatoire et
cristallisante. Elle est un sous-ordre qui s'appuie sur des sous-espaces
issus de sous-strates actives pour libérer des temporalités paralleles, selon
des processus d'itération interne synthétique.

Promotion incessante de la vie mentale, le cinéma de Fellini,
comme tout le cinéma de la modernité, est bien, fondamentalement,

image-temps.

46Comme le rappelle G.Deleuze (1985 : 120), Fellini pratique une percée archéologique
dans l'univers de la télévision.
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2.4 - FIGURE ACTORIELLE MENTALISEE

Comme l'indique A. Gardies, le sujet cinématographique est un étre
hybride, a la fois personnage et comédien, figure actorielle " qui
résulte... de quatre composantes : 1'actant, le role, le
personnage, le comédien-interpréte, chacun relevant d'un
systéme propre" (1993b. : 59). C'est dire le caractere hétérogeéne et
complexe d'une figure qui s'étend sur les trois espaces : de la diégése

fictionnelle, de la réception et du tournage.

4.1 - L IT

Pour mettre en évidence les traits principaux de ce que nous
nommons la figure actorielle mentalisée (F. A. M.), nous commencerons
par remarquer que le sujet qui nous concerne se situe généralement a la
lisiere ou au centre d'événements psychiques. Il est le pivot autour duquel
des mouvements se font et se défont. Point-corps, vers lequel convergent
et d'ou repartent des réves, des fantasmes et des souvenirs; il semble plus
judicieux de le présenter comme un réseau ou une structure syncrétique.
Qu'il soit intégré a 1''mage mentale (cas de semi - subjectivité) ou porteur
de celle-ci - c'est une situation ou il livre le fruit de ses visions -, il se
constitue un corps et une figure prédisposée a voyager psychiquement.
Signe "plein”, éloquent, immédiat, il porte en lui, deés son apparition, les

traits anticipateurs d'une prochaine accession a un niveau de conscience.
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Car l'image mentale est, en quelque sorte, "l'image subjective...la
chose vue par quelqu'un de qualifié" (G. Deleuze, 1983 : 104).

Nous voudrions éviter de construire une forme systématique, une
sorte de portrait-robot de 1'actorialité mentalisée. Toutefois, il convient
d'en isoler quelques caractéristiques récurrentes qui participent a la
construction d'une identité.

La premiere caractéristique évidente est I'immobilité motrice. En
effet, le héros vit l'image mentale "parce qu'il est dans un état
d'impuissance motrice : il en est réduit en quelque sorte a une
situation optique pure"(G. Deleuze, ibid. : 276). Cet état d'immobilité
renvoie a une position qui rappelle celle du spectateur, et la figure
actorielle mentalisée serait, de ce point de vue, premiére spectatrice de
ses propres visions. Comme celles-ci sont, de plus, dotées d'une réalité
car il est de la nature méme de l'image de cinéma d'étre un signifiant
iconique avant d'étre prolongé par l'imaginaire. Les situations psychiques
ne sont pas seulement vues - ou vécues - par la figure actorielle; mais sont
également offertes a autrui. Nous entendons par autrui, I'ensemble des
spectateurs potentiels du film. Nous excluons surtout les autres figures
incluses dans le méme récit, et dans une autre mesure, I'ensemble de
I'équipe technique (du réalisateur au technicien en passant par les
comédiens). En effet, il semble que les personnes, dont la fonction a pu
influencer le récit, d'une fagon ou d'une autre, aient acquis une sorte de
"maturité" par rapport a l'illusion suscitée par 1'image mentale. Cette
vigilance est toutefois relative. Il suffit, en effet, que ces instances se

retrouvent dans la situation du spectateur lambda pour qu'elles acceptent
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les régles du jeu de la perception cinématographique. Le plaisir de voir
est (aussi) au prix "d'un oubli momentané" 