CINEMATOGRAPHIQUES

Analyser un film, c'est aussi le situer, dans un contexte, dans une
histoire. Et si l'on envisage le cinéma en tant qu’art, c’est situer le
film dans une histoire des formes filmiques. Les films, tout comme
les romans, les ceuvres picturales ou musicales, s'inscrivent dans
des courants, des tendances, voire des « écoles » esthétiques,
ou sen inspirent a posteriori. Le cinéma de la modernité euro-
péenne, de Jean-Luc Godard 2 Wim Wenders et & Léos Carax,
est un cinéma de cinéphiles intégrant dans leurs ceuvres des pans
entiers de I'histoire du cinéma, via la pratique de la citation, du
pastiche ou de la parodie (voir aussi Woody Allen et ses réfé-
rences a Bergman, Fellini, etc.). Mais les cinéastes « classiques »
hollywoodiens connaissaient aussi leurs prédécesseurs et ne se
faisaient pas faute de leur rendre hommage ou de s'en inspirer, qu'il
Sagisse de l'expressionnisme allemand ou du cinéma soviétique
des années 1920. Clest pourquoi il peut étre intéressant, méme Si
lentreprise présente sans aucun doute quelque chose de réducteur
et d'un peu utopique, de définir les caractéristiques formelles de
quelques-unes des tendances marquantes de l'histoire des formes
¢Inématographiques. Un film n'est jamais isolé ; il participe a un
Mouvement ou se rattache, peu ou prou, & une tradition. Encore
faut-il etre capable de repérer les figures de contenu ou d’expres-
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sion permettant de définir le role et la place de Ieeuvre g,
mouvement ou cette tradition.

ﬂch

1. Le cinéma des premiers temps
et la non-continuite

Passé le temps des films en un seul plan (une « vue », disait-on), jes
films des premiers temps (entre 1900 et 1908, environ) sembjent
se caractériser, pour un spectateur moderne, par la non-conti-
nuité. Noél Burch voyait trois éléments de non-continuité dans |e
cinéma « primitif » :

— la non-homogeénéité : les films sont construits par tableaux,
séparés par de grandes ellipses narratives que les intertitres
viennent a peine combler ; les intertitres n'ont pas nécessai-
rement un lien narratif logique trés étroit avec les images ; les
décors naturels et les toiles peintes peuvent se succéder abrup-
tement; le jeu des acteurs varie parfois d’'une scéne  l'autre, du
plus « documentaire » au plus « théatral » (adresse au public-
spectateur) ; les « faux raccords » (au sens que l'on accorde

aujourd’hui a ce terme : erreur de liaison entre deux images ou
deux éléments de I'image) abondent, etc. 3

la non-cléture : les copies é€taient vendues, et non louées ; les

exploitants pouvaient donc changer des séquences ou des

plans de place, couper des morceaux de film, etc. Certains

ﬁll;,ls primitifs Pprésentent ainsi des versions assez différentes

:ttru(?:r‘;ieeltf ZI’OIre, au moins pour certains d’entre eux, que leur
{verte » autorisait ce genre de pratique ;

la non-lingarit4
linéarité ; op observe, par exemple, de nombreux

exempl
autrepoej él,e chevauchements temporels d'une scéne a une
temp; (ce Hn plgn 4 un autre, dans les bandes des premiers
ans le cj L serait considéré comme un faux raccord tempore
Cinéma classique),

Ju
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mbij ; 5 '
on, 1980, bivalence »_ in 1, Cinéma américain, analyses de films, vol. 1
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j '_-'teurs attribuent ces traits de discontinuité narra-
modeles des cinéastes n'étaient pas le roman
U le théatre classique, mais plut6t le music-hall, le
ande dessinée, les spectacles de lanterne magique,

it cinématographique qui servira de modéle a tout le
hollywoodien et européen a partir des années 1915.
rifith a été évidemment important, mais on ne peut
8 tout un contexte, et notamment de la mise en place
de production rationalisé des films dans les grands
ywoodiens. La division du travail, la distribution des
jées 2 des départements spécialisés (recherche d’idées,
S scénarios et d’adaptations, élaboration des décou-
fnage, etc.), tout cela nécessite l'existence de regles ou
de principes structurant I'élaboration du produit-film,
ant plus que le budget inyesti dans la production était
% La continuité narrative sélaborera peu a peu sur la
drincipes suivants :

éncisation du signifiant visuel (décors, éclairages) et du
é narratif (relations intertitres/images, jeu des acteurs,
du scénario : histoire, profil dramatique, tonalité d'en-
le), puis du signifiant audiovisuel (synchronisme de
ge et des sons — paroles, bruits, musique) ;

fisation, par la facon dont on raccorde un plan au plan
ant : raccord dans le mouvement (sur le geste d’'un person-
 ou le mouvement d’un véhicule), raccord sur le regard
personnage regarde/on voit ce quil voit), raccord sur le
(existe méme dans les films dits muets : un personnage
Lte/on voit ce qu'il entend ; ou bien, dans un film sonore, on
end un bruit dans un plan/on en identifie la source dans le
h suivant). Bien entendu, par la suite, les voix off, les dialo-
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gues, 1 musique fournissent des moyens pratiques et Shildaie
de linéarisation. Tous ces MOYENS ont ceci de commup a‘“ﬁ“
font « oublier » au spectateur le caractere fondamenta}é n:l ;
discontinu du signifiant filmique constitué d'images « coll é::t
les unes aux autres. Certaines figures de montage ont égale»
ment contribué a structurer le récit hollywoodien clas\siﬁqhe_'
le montage alterné (orchestré par Griffith), qui perméf dé
montrer en alternance deux (ou plus de deux) événements se
déroulant simultanément, en est le plus bel exemple. C'est sans
doute aussi a Griffith que l'on doit la technique de linsert, ce
gros plan de détail qui, dans la dynamique d’une scene, donne
une information importante au spectateur tout en soulignant
son impact dramatique (plan d'une arme, par exemple).

3. La narration filmique « classique »

Elle porte sans conteste la marque des grandes formes romanesques
du x1x¢ siecle. Griffith sest dailleurs explicitement réclamé de
Dickens pour justifier certaines de ses hardiesses narratives. Clest
ainsi que le cinéma, d'abord place sous I'influence dominante de
la scéne théatrale (spectacles populaires, puis theatre classique :
voir LAssassinat du duc de Guise en 1908), de son découpage "
tableaux et du point de vue qu'elle offre sur Ihistoire racontée (des
scénes filmées frontalement dominent la production jusdt® dans
les années 1920), voit ses formes narratives gagnees par le romaﬂé
On peut en voir un indice flagrant dans la mobilité et la souplesste
de plus en plus grandes du point de vue : la caméra né 29 Contenur
p}us d'enregistrer la scéne de l'extérieur, a la place du spectd®® =
i;iiisft;f’ eﬂe peut occuper la place de I'un ou l'autré tpcf:l;aig
e 1:1; terner les points de vue des personn.ag:S ‘; st S
b T gier ». Cependant, le spectateur de cineM@ " fes-
ur de roman ; ses repéres visuels doivent etré tels qu ="

a r - es,
Is)'ece Et}e temps du récit filmique demeurent clairs hornOB‘z-'n
nchainent logiquement.
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iques cinématographiques mises en ceuvre dans le
je seront donc, dans lensemble, subordonnées a la
mogénéité, a la linéarité, & la cohérence du récit, ainsi
dact dramatique, bien entendu. Domineront la scene
,jection - durée diégétique) et la séquence (ensemble
sentant une forte unité narrative), séparées — ou plutot
des figures de démarcation nettes (le fondu au noir,
chainé, souvent eux-mémes intégrés dans I'histoire,
montré Christian Metz, pour « signifier » le passage
e changement de lieu, le changement d’état physique
ique). Lenchainement des scenes et des séquences
. que des causes et des effets claire et
Le récit est généralement centré sur un personnage
ou un couple (le star systent a contribué a renforcer cette
aristique), au « caractére » assez clairement dessing,
3 des situations conflictuelles. Le déroulement apporte
teur les réponses aux questions (e, éventuellement,

que le film amene 3 se pOser.
uration a la fois rapide et progressive des grands genres
ué 3 'homogénéisation des récits cinématographiques.
senre comporte en offet des caractéristiques spécifiques
an des contenus (type de personnages, d’intrigues, de
e situations) et des formes d’expression (éclairages, types
privilégiés, couleurs, musique, jeu des acteurs, etc.). Marc
'::l- souligné que, 3 un moment donné de son évolution,
E e définit autant par ce qui en ost exclu que par ce qui
artie intégrante — le spectateur jouit ainsi du plaisir de la
issance sans risquer détre perturbé par des éléments de
e esthétique'.
e » pour désigner la

t semble se dérouler
parem-

me de « transparenc
ms, ou tou
uences senchainent ap

mble se raconter toute seule.

a proposé le ter
spécifique de ce type de fil
urt, ou les plans et les séq
h toute logique, ol |'histoire se

Brnet, « Genre », in Lectures du film, Paris, Albatros, 1975.
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Toutefois, le cinéma classique 2 également produit des iy
plus complexes, plus sophistiques sur le plan des dispositifs narg,.
tifs, moins confortables peut-étre pour le spectateur (on dira alorg
que ces films étajent déja « modernes »). Pensons par exemple auy
Alms A flash-back (retours en arriere), tels Citizen Kane (1940) oy
Le jour se leve (1939), deux films qui firent figure de modeles pou
qombre de productions postérieures, ou bien aux films & points
de vue multiples (Citizen Kane encore, Les Girls, La Comtesse aux
pieds nus, Rashomon) ou 5 narrateur (narration) ambigu(€) ou
insolite (Laura, Sunset Boulevard, Chaines conjugales, etc.). Dans
ces cas de figure, la structure en scenes et séquences, le respect
des régles de montage (tres relatif, il est vrai, dans le cas de Citizen

Kane), la scrupuleuse clarté des informations spatio-temporelles
compensent la complexité de la narration.

4. De quelques tendances rebelles au classicisme

Clest & partir de 1914 que le cinéma américain, puissamment

organisé, envahit les écrans du monde entier. Un modeéle esthe-

tique semble s'imposer. Cependant, des résistances se€ déve-
loppent, notamment en Europe, méme Si ce modele (que Nogl

Burch nomme le MRI : Mode de représentation institutionnelle
est appelé a dominer la production mondiale’.

41 Le cinéma soviétique des années 1920

Apres la révolution de 1917, I'Etat soviétique s'intéresse at cinéma

comme moyen d'enseignement et de propagande. Lénine le charg®

d'une véritable mission didactique. Le décret de nationalisatio”

?: cinéma russe est signé en 1919. Les cinéastes engages da;:
hoﬁmuverf}ent révolutionnaire refusent évidemment le mod
ywoodien, avec ses partis pris individualistes (e perset

n o« » "
age principal, la star), ses objectifs purement SpectaculaureS et

e r————

1. Noel Burc : 1.
reh, La Lucarne de I'infini, Paris, Nathan-Université, 1992, réed. ['Harmattan: 200
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mmerciaux, son mode de récit aliénant (le spectateur, emporté
ar les aspects pseudo—logiques et affectifs du récit n'a pas la possi-
Llité de réfléchir ou de prendre une distance critique par rapport
|2 vision du monde quon lui présente). Les uns se tournent vers
Jctualité, le document, le reportage, pour rendre compte de la
s,lité de la Russie. Mais cette réalité ne saurait étre restituée a
stat brut, simplement enregistrée. Il faut que le montage des
mages contribue a lexpliquer, la construire, I'interpréter, l'exalter.
Un cinéaste comme Dziga Vertov va donc rassembler des images
ournées un peu partout, pour les organiser en un discours expri-

mant une vision communiste du monde soviétique tel quil va
(LHomme a la caméra, 1929).

Les cinéastes qui se tournent vers la fiction (Poudovkine, Eisens-
tein) ne se contenteront pas non plus de raconter des histoires : ils
voudront souligner les significations historiques des évenements,
pathétiser les luttes de classes, les combats, exalter les forces révo-
lutionnaires en mouvement. Sur le plan des contenus, il en résulte
des histoires sans héros individuel ou personnage principal (a
moins qu'il ne soit emblématique d'une force ou d'un probleme,
comme la Mére du film de Poudovkine, d'apres Gorki, qui séveille
peu a peu a la conscience révolutionnaire), des histoires ou saf-
frontent des forces (Iéquipage du cuirassé Potemkine contre les

officiers, le peuple d’'Odessa contre les soldats tsaristes : Le Cuirassé
Potemkine d’Eisenstein ; les ouvriers en greve et les prisonniers
contre la police et l'armée : La Meére de Poudovkine), des histoires
qui prennent le plus souvent la forme del

épopee.

Dans l'ensemble, les histoires sont toujours claires, mais dans
le détail les cinéastes soviétiques se soucient moins de préserver
la cohérence et la continuité des enchainements spatio-temporels
que d'éveiller I'esprit et la passion du spectateur. Le montage des
Images, dans ces conditions, s'il a bien une fonction narrative pour
ce qui concerne la structure d’ensemble du film (voir par exemple
Le Cuirgsse Potemkine, avec ses parties, Ses intertitres eXPOSitifs)’

a surtout :
tout deux autres fonctions :



nents et les con its, selc
page, lemo
~ dutres gros‘_plan,

_ une fonction d'« argumentation »
idées, des valeurs, selon des pro
paralléle (qui permet de comparer dé
animaux abattus, le flot des ouvriers
3 la fonte des glaces : voir La Greve
Poudovkine, ou de mettre en pl ‘
geois et les ouvriers dans La N uvelle Ba
et Trauberg), la comparaison visuelle
de Kerenski a un plan de paon dans C
(qui ironisent, jugent, formulent des slogz
la lumiére, les angles de prise de
lesquels on peut aussi ironiser sur T
voir le fameux gros plan du lorgnon dans L
kine, tout ce qui reste du médecin de bord
page sen est débarrassé). e

7

Par rapport au film classique, le film so
1920 n'offre pas de reperes spatio—térﬁﬁ r':.;":fef
de construire un univers diégétique «p
claires, mais lacunaires, abstraites. Ainsi, da
de l’c?scalier d'Odessa (Le Cuim.s.éé Po i
df:'d.xre en combien de temps tout cela
Pictiner, les micro-événements se Ch
tT(l)ll-_t) atlussi impossible de situer tous les pr
ie ; :f :itt les ur.ls par rapport aux autres. L ,lb g

Pas rigoureusement sur gestes, Ir 3

mais a orcl
selon un rythme tendant a orchestre
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ls. Toutefois rien ne demeure ambigu, le sens advient toujours
sectateur, selon des lignes émotionnelles et conceptuelles’.

ans une scéne célebre de La Ligne générale d’Eisenstein
9), un technicien vient faire dans un kolkhoze la démonstra-
- d'une écrémeuse devant les paysans méfiants. Le montage fait
rner des images de la machine (différents détails), les visages
més des paysans, des intertitres (Supercherie ?). Puis on met
machine en route, la manivelle tourne, le montage saccélere :
ernance des visages des paysans, de la machine (le lait brassé, le
¢ de lécrémeuse, etc.). Des plans de roulette viennent s'inserer
ns le montage, avec les intertitres (Supercherie ? Argent ?), sortes
e métaphores visuelles. Le montage saccélere encore. Un tres
os plan du bec de l'écrémeuse voit perler une goutte de lait, le
ontage saccélére toujours, visages hilares des paysans, pluie de
it (trés abstraite, sur fond noir), intertitres (I sest épaissi /). On
e peut dire ol cela se passe exactement, ni comment les paysans
ont situés les uns par rapport aux autres. On voit bien que des
plans montrent des éléments non diégétiques (la roulette, la pluie
de lait). Mais la signification d’ensemble reste claire, le rythme et
les associations d'images ont porté I'idée.

42 La premiére avant-garde frangaise : Pimpressionnisme

En réaction contre l'impérialisme américain, un certain nombre
de Cllné’astes francais veulent, dans les années 1920, promouvoir
e €Inéma national qui saurait se démarquer des contraintes du
thn:;“rao‘i?minant, :a savoir, selon eux, l’assu):ett‘isgernent au 'théét;e
I’obligatios ?1 En d'autres termes, il faudrait libérer le cinéma de
fait de ges < fiicoqter des histoires, en fz’ure un arF qui se soutien-
€ncore 11 3 Seu'es richesses formelles. C est.le « Clnéma‘ pur », ou
4 «musique des yeux », comme l'‘écrivait Germaine Dulac.

l{l] fail_ a¥ :
qUon 55 ’Il}&.lols du commerce et de l'industrie ne permettent pas
*Oustraie longtemps le cinéma a la narration. Ces cin€astes

P
VOIT ]{'|I| I

4e critique de : 31 992

que de Barthelémy Amengual, Nathan-Universite, coll, « Synopsis », 1992,



Epstein, Marcel L'Herbier
ent vite. Mais ils ne renoncent pas pour r
\\serent, en contrebande,

\ ches formelles et insere rebande,
autant 2 leurs rSCHEREERY Jans des fictions en bonne et du '
des themes ¢ (LHerbier, 1929), La Roue (Gance 1921-1924

)

D Epstein, 1927), et bien dauttes
Toutes les ressources filmiques §ont convoqueées .et exploitégs pour
composer des ¢ symphonies v1sue.lles et ryﬂ1m1q}1es » : montage
accéléré, ralentis, surimpressions simples ou multiples, passage au
négatif, images floues, jeux sur des motifs visuels, travail du noir et
blernc. Lintrigue piétine parfois pour laisser place a ces morceaux
de bravoure : le déraillement du train dans La Roue, donnant lieu
3 de superbes variations sur le motif du cercle en mouvement, la
quit dattente angoissée dans La Chute de la Maison Usher, au

cours de laquelle le montage compose un univers fantastique ot

Sinterpénétrent les mouvements intérieurs des personnages et les

forces naturelles et surnaturelles aboutissant 3 la « résurrection»

de I'épouse morte.

Ces recherches ne sont pas, en fait, de l'art pour l'art. Elles s'ins-
crivent dans une ambition plus vaste : exprimer, pat le cinéma, art
du temps et du mouvement, I'« impondérable », révéler ce qui nest
pas visible & I'ceil nu, créer un univers de « feerie réelle » (Epstein)-

43 La seconde avant-garde : dadaisme et surréalisme

Ce}le-ci procede de recherches plastiques effectuées par des
peintres des le début des années 1920, en Allemagne notamment:
compositions visuelles centrées sur des formes abstraites "
gfrl;\’arflgntésy mphonie diagonale, Eggeling, 1923) €t des rythme?
demeuf;li es Rythmes, Richter, 1921-1926). Mais les Pranpalz
mouVemer{tquant a eux, figuratifs, et siils s'intéressen.t ausst 3
divers t (reSSQurces du montage, de la surimpression e
rucages visuels), clest pour traiter des sujets concrets *

objets :
19);;)5 ui;uels, m:ichmes, corps humain (Le Ballet mécar ique, ],..é'gt;f:
- Les dadaistes ajoutent a tout cela une touche de dérisio™
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bchisme et de provocation : Entracte (Clair et Picabia, 1924)
images chocs (une danseuse barbue, un corbillard trainé
les dromadaires) et du montage accéléré confinant a abstrac-
Visuelle. Les surréalistes explorent plus avant, a l'aide d'asso-
bns d'images; les fantasmes érotiques et les pulsions révolu-
b aires, mais ils ne sont vraiment représentés, a l'époque, que
uivel et Dali (Un chien andalou, 1928 ; LAge dor, 1930). Ces
ix films jettent néanmoins les bases d'une narration qui nobéit
3 1a logique du récit classique, cultive les ruptures, I'onirisme,

images mentales, 1a confusion entre subjectivité et objectivite,

isions provocantes (I'ceil de la femme coupé au rasoir, dans Un

ben andalou).

I’expressionnisme allemand

e cinéma expressionniste allemand participe d'un vaste mouve-
hent esthétique englobant arts plastiques, littérature, arts du spec-
bcle, architecture, entre 1907 et 1926. Il soppose radicalement
bu réalisme et 2 la vraisemblance : c’est un cinéma de « visions »,
d'« hallucinations », de creation d’univers par exacerbation des
formes. Linfluence des peintres et des architectes traverse les films
expressionnistes, décelable dans le recours 2 des décors irréalistes
(Le Cabinet du docteur Caligari, Wiene, t1919)S0USTICHSISS
teux (Metropolis, Lang, 1926) et dans le travail de composition
dgg images : oppositions fortes entre ombres et lumiéres, stylisa-
tl?n’ espace picturalisé ou théatralise a outrance. Le maquillage, le
:;ti(?rim L le jeu des acteurs part.icipe.nt a _l? mise en place c}u un
labyrim}'fSOlument fac:ace, hall}mme, inquiétant, avec ses v es
e rob(?:eé’ ses créatures étranges (somnambule, ma?ér;:;
oA ma’l’ olem, médecins criminels, doubles, etc.), s€s
a éfiques.
1'iqu2ui (;ees Imou\ferflents _ Clest le destin des mouvgment;lesthi;
( idé()l(’gi‘([uz:nt ete_lr}ts en !eur terr.lps, pour c-ies ralf'ons 1;{:11‘15tre
de loyge aspe‘??‘qu1t1que§,economlques). Mais, Par un 0}1
spects, ils ont infiltré le cinéma classique et n'ont pas



nt explo1tees~ )a
RUbSEr gen convaincre la scéne de les
attaque des oiseaux

Les Oiseau¥ : surdécoupage, dﬂataU'
lunettes cass€es = etc.). Qu:

{déologiques du montage soweuque, s retro
cinéastes des annees 1930 (Vigo, A Propos le ]

La Vie est  Nous, 1936) et des annees 1960_
niers). i ;
Les recherches sur le mouvement des avan
ment nourri le cinéma underground, mais ell
production courante. Pour ne prendre qu
en trouvera trace dans l'ceuvre d'un Leos
de feu dans Les Amants du pont Neuf, 1991)
(symphonie visuelle sur le motif de Berlin,
désir, 1987, variations formelles sur les image
bout du monde, 1991). Mais on trouverait
aussi pénétrés de motifs visuels que de tk
Antonioni, Godard, Lynch... :
Quant a l'expressionnisme, il a profondé r 'e
allemand (Pabst Sternberg) le cméma rical

; potemkine al

dans
plans, détails —

dans un contexte différent. Et ce 't en
repérer la filiation, la référence, Vir ‘”atl@ "‘ﬁ
ceuvre, ses limites, ses nouvelle signific
pressionnisme ne manquent pas




Analyse de films et histoire des formes cinématographiques = 39

(David Lynch, 1980) : ils n'en sont pas pour autant des films

.'ssionnistes.
| Les cinémas de la modernité

on se refere a Gilles Deleuze (LImage-temps'), la modernité
S matographique trouve Ses origines dans I'Europe de l'apres-
rre, avec le 1éo-réalisme italien. Désastres de la guerre,
nce totale de moyens financiers, crises politique et idéolo-
e - il sagit de témoigner, de montrer le monde contemporain
L« <o vérité. Lintrigue importe moins que la description de la
cicté (sous-développement économique, chomage, probleme
des vieillards, des femmes, des enfants).
le documentaire (genre qui n'a pas

8ss¢ d'évoluer, des premieres Vues des fréres Lumiere aux docu-
lentaires engagés de Lacombe, Carné ou Vigo dans les années
970, en passant par les Britanniques) : tournage €n extérieurs, en
¢cors naturels, refus des effets visuels ou des effets de montage,

ages peu contrastées, reCours 3 des acteurs non professionnels
ouvriers, pécheurs, paysans, etc.), sujets sociaux;, intrigues laches,

sans actions spectaculaires (les personnages centraux ne sont pas
des héros, mais des enfants, des vieux, des chomeurs, des petites

gens).

Toutefois, vers la fin des annees 1
péenne se complexifie sous la pression de facteurs divers : évolu:
tion des mentalités (les soucis collectifs, sociaux, laissent place &
des problemes psychologiques plus individualisés), évolutipn des
techniques (progres du matériel léger d’enregistrement des images
et des sons : caméra 16 mm, magnétophone)’ influence des aUtre>
arts (littérature, théatre), modifications du milieu cinématogra-
phique (producteurs et cinéastes plus indépendants, b,u dgets-
a‘“‘égés, tournages plus libres et plus souples). L.a notion dautet
fait son apparition, et donne lieu a des ceuvres de plus en plus

s campagnes, condition
S néo-réalisme renoue avec

950, la modernité euro-

(%)
1 (_J|HL_. A e ; J )
s Deleuze, LImage-temps, Paris, Editions de Minuit, 1985.



par des personnages moins ) inés, SC |
(crise de couples, Crise psychologlque), peu enclins |
par des procédés visuels ou sonores brouilla 1;

Lntre subjectivité (du personnage, de l'auteur) et 0bj
ce qui est montré) : reves, hallucinations, fantaﬂ‘ |
montrés sans transition avec des images du «pr%c{ 2t C ;
(voir Fellini, Bergmat, Carlos Saura, tous Precédégw .
mélange de style Jocumentaire ou de repor_i;agq;fgf ec

de fiction plus classique (Rohmer, Go dard) G
temporelles produisant chez le spectateur des effets

: .
¥,

entre présent, passe et temps imaginaire (Resnalsgé

"
e

par une présence forte de lauteur, de ses marques
de son regard sur les personnages ot I'histoire qul
commentaire narratif (les voix off chez Truffaut) ,me
d’appareil, ruptures stylistiques brusque‘s (G?d rd
insistants, longs plans fixes (Bergman, Eustacv

N

par une certaine propension & a reflexivite
de lui-méme (du cinéma, o la rep
arts, des relations entre 1image, I'imaginairé '
création) : voir 8 1/2 (Fellini), La Nuit améric |
L’Etat des choses (Wenders), Le Mépris (G dar¢ |
reporter (Antorioni),Le Voyagedes coméd s
Fanny et Alexandre (Bergman), et bien d'autre
Pr0n0ncé pour les citations duecteS( hess
indirectes (séquences inspirees dautres 54
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ins cinéastes, pour des recherches formelles exaltant |
ima pour lui-méme (Antonioni, Godard) :

oit que, par certains aspects, la modernité des années
970 puise bien aussi dans l'histoire du cinéma : points
ns avec les impressionnistes des années 1920, hommages
éma classique hollywoodien, etc. Mais elle influence 4 son
j_;= production courante et les cinéastes américains (Altman,
ick, Coppola, Scorsese).

' Cinémas indépendants, postmodernité

haque époque, des cinéastes indépendants des systemes de
duction dominants ont développé des formes atypiques,
vent inscrites dans des mouvements d’avant-garde artistiques
contre-culturels. De Man Ray 2 Andy Warhol, des films parfois
s « expérimentaux », en dépit d'une diffusion restreinte, ont
bgressivement et durablement exerce une forte influence sur les
rmes audiovisuelles ultérieures, qu'il s'agisse de films narratifs,
spots publicitaires, de clips ou d’Art-vidéo.

La notion d'ceuvre postmoderne se développe dans les années
970-1980 pour tenter de rendre compte de deux tendances
ormelles du cinéma, au demeurant assez différentes. L'une se réfere
a lextension d’'une forme de cinéma-spectacle tendant & immerger
| isuelles et sonores,
processus favorisé par l'évolution des techniques de repr.od.uct{on
et de diffusion des sons et des musiques et par la mump!m'atlon
des effets spéciaux quautorise le recours aux images numMeEriques.
Le Grand Bleu de Luc Besson, avec la musique d’Eric Serra, constlttiue
en 1987 un jalon notable de ce mouvement qui se pro.longe avec .e)s
Ceuvres s'apparentant souvent a des jeux vidéo (la série des 1”\46313!’ 1X).
~ Lautre tendance renvoie a I'hétérogénéite formfelle dcTili;'lfsS
Jr‘i’f‘éigosant les genres ainsi que les citat’:.ions',r[;;?:l(isi’;lgija clas:
. l;cc_s a toutes sgrtes de sources d'inspl g

umoderne, clip, théatre, peinture ope¢ra
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Les films de Pe
Wong Kar-wai (1
Ies' Y
i pective tres cavaliere €

1 n pers
Cette mise en P B profonde

pourrait écrire une his

images mentales au cinéma) o
té de situer le film dans l'évo

lyste a la nécessl o
bservent, simpregn

Les cinéastes héritent, O . C
plagient, détournent, integrent les ceuvres qu1 é

Des éléments filmiques quon croyait dépasse
(par exemple Iutilisation du cache, de Iiris, fré
muet, remis  la mode dans les années 1960
Nouvelle Vague frangaise), mais dans des cont

. . . 4 ; i,
formes et les significations en étant automatiquern

En dautres termes, les formes cinématograf
tuent en un fonds culturel dans lequel puisent

the M

i s

1" 15t] 5 e
Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma, t. 1



