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AVANT-PROPOS
Le réseau national  "Pratiques audiovisuelles en
Sciences de la Société" s'est constitué début 1987, a
I’initiative d'Anne GUILLCU (Université de Brest

Occidentale, L.E.R.S.C.0 Nantes) et de Monique HAICAULT
(Université Toulouse 1II, L.E.S.T., Aix-en-Provence). Il a
démarré grice au soutien du PIRTTEM {C.N.R.S.) pour tenir sa
premiére rencontre en Avril 1987 A Nantes dans le cadre de
1'Université et du Laboratoire d’'Etudes et de Recherches sur
la Condition Ouvriére. Une cinquantaine de chercheurs et
d’enseignants chercheurs qui wutilisent 1’audiovisuel dans

leurs travaux se sont ainsi regroupés pour échanger sur
leurs pratiques {1}.

Des Cahiers "Pratiques audiovisuelles en Sociologie"
décembre 1987 ont rassemblé les communications et les
principales réflexions des journdes de Nantes.

La deuxiéme rencontre organisée dans le cadre du
Laboratoire d'Economie et de Sociologie du Travail {L.E.S.T.-
C.N.R.S.) s'est tenue a Aix-en-Provence les 20-21-22 avril
1988, avec le soutien de la Direction Scientifique des
Sciences de 1'Homme et de 1la Société, et de la Mission
Recherche Expérimentation. Elle a réuni une trentaine des
membres du réseau et quelques professionnels du cinéma et de
la télévision, autour du théme "La parole dans le film".

(1) La . liste des membres du réseau figure au complet en
troisieme partie.




Ces journées ont été préparées, au cours de réuniong
prealables, pour définir le théme et le mode de travail dy

groupe, en tenant compte de la volonté commune d’en faire
des ateliers de travail et de réflexion.

Nous avons choisi d'appuyer nos communications sur
l'analyse d'un  méme ensemble de documents audiovisuelg
proposés par des membres du réseau, en décembre 1987. Des K7
vidéo de ce corpus ont circulé entre chercheurs et
enseignants-chercheurs dans quatre espaces régionaux,
permettant ainsi & chacun d’entre nous, de connaltre
’ensemble des documents, avant de présenter une réflexion
écrite a partir de 1'un d’entre eux.

Cette méthode de travail offre beaucoup d'avantageg
(en dépit de sa lourdeur, déplacée alors sur la phase de
préparation). Ainsi, les participants sont-ils conduits 3
rester centrés sur un seul et méme ensemble de films, qui
sert utilement de base commune de référence. lLes communi-
cations peuvent alors se répondre, croiser des lectures, des :
analyses. On évite encore, en se référant a des documents
autres que ceux des membres du réseau, les susceptibilités
bloquantes, qui limitent 1la profondeur des analyses en
freinant la liberté des échanges. Autre aspect positif pour
le déroulement des journées, le gain de temps. Celui qui

serait réquisitionné pour visiomner et se familiariser avec
le document de référence.

La liste des documents du corpus qui a circulé est la
suivante ; une fiche plus compléte figure pour certains

d’entre eux & la suite des compte-rendus des débats
(deuxiéme partie}.

*# What number ? de Sophie BISONNETTE, film québécois
sur 1’introduction des nouvelles technologies dans le
tertiaire 1985, 83’. :




¥ Il était une fois la télé de Marie-Claude TRETLHOU
1'35. Film francais pour A2 1984. Des Francais du Sud-Ouest
parlent de ce qu’ils pensent de la télé.

¥ Rue du Moulin de 1la pointe de BERGERFT et KRIER
d’aprés 1’étude de P.H. CHOMBARD de LAUWE en 1956 sur la vie
quotidienne de la classe ouvriére a Paris.

¥ L'’enfant  aveugle de VAN DER KEUKEN 1966 film
hollandais sur le monde d’un adolescent aveugle.

* The store de Fred WISEMAN. Le grand magasin
américain Neiman and Marcus ; l’art et la maniére de vendre
montré a ceux qui achetent.

¥ L’interview documents de 1’INA, 8 réalisateurs
parlent de  leur pratique d’interview. Pierre DESGRAUPES,
Pierre DUMAYET, Etienne LALOU, Jean-Claude BRINGUIER, Roger
LOUIS, Frangeis CHALET,

L’appel & communication adressé en Janvier 1988,
proposait aux membres du réseau un travail d’analyse
supposant familiére pour tous, méme & des degrés divers, la
pratique de fabrication d’un document audiovisuel liée & une
recherche.

On demandait 4 chacun de se mettre a la place du
réalisateur du document de son choix. De repérer les diffé-
rents procédés par lesquels celui-ci donne, prend, retire,
construit la parole, comment elle se donne & entendre dans
le film termin&, et sous ses divers registres. Dérouler le
film & 1l'envers en quelque sorte, découvrir son archéologie
a partir de ce qui nous en est livré. Véritable travail de
sociologue, aux prises avec un objet construit qu’il s’agit
14 de déconstruire. Ne pas s’en tenir & la forme présente
tenter au contraire de questionner le document en ayant pour
guide des indices et des renseignements indirects, qui
réagences, poussent. en profondeur le questionnement.




Ces deuxiémes Cahiers comprennent trois parties. Les
textes des communications recus pour la rencontre sont
regroupés dans la premiére partie. Les comptes rendus des
débats et les fiches techniques de films qui les alimentent,
constituent une deuxiéme partie. Enfin, nous avons souhaité
preposer une  bibliographie sur le théme qui, sans &tre
exhaustive, est suffisamment indicative pour servir d'outil
de travail a4 des étudiants, & des chercheurs. Des fiches
présentant les différentes éguipes, laboratoires ou
universités concernés par le réseau et qui nous sont

parvenues complétent la troisiéme partie, avec une liste des
membres a ce Jjour,

Les comptes rendus des débats wméritent une remarque.’

Faits par des personnes différentes, ils portent la marque
de la diversité des maniéres de concdevoir un compte rendu de

débat, 4 laquelle se méle également 1’intérét diversement

accordé au déroulement du débat, aux questions soulevées.

La troisiéme rencontre du réseau se tiendra les 19-20-

21 avril 1989 au Centre de Recherches interdisciplinaires de :
Vaucresson {CRIV) sur le théme : la caméra sur le terrain, -

libertés et contraintes.

Monique HATCAULT (1)
L.E.5.T.~ Aix-en-Provence
Décembre 1988

(1) Organisatrice de 1la rencontre d’Aix et responsable de la
confection des (ahiers.
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DONNER DU CORPS A LA VOIX

Jeu scénique et parole de femmes
sur le travail informatisé

Anne GUILLOU -- Université de Bretagne
Occidentale - Brest

Le film "Quel mnuméro ? What number 2" de Sophie
BISSONNETTE, Québec, 1985, est un film de femme sur les
femmes, leur vie professionnelle, saisie essentiellement
comme rapport social et mobilisation scientifique des corps
a l'heure de informatique. I1 n’exclut pas les structures
de l'emploi, la référence au contexte international et 1a
précarité de  1’embauche & 1’ére des concentrations et
redéploiements des grandes entreprises de communication.

L'auteur s’attache & montrer les femmes dans leurs
lieux de  travail, puls au repos, en discussion & la
périphérie de 1’espace de travail. Un Jour, les coulisses
de 1'entreprise ou de L’institution sont érigées en plateau
scénique. La piéce qu’elles Jouent n’est autre que leur vie
quotidienne, ces gestes indéfiniment répétés, soulignés
volontairement & 1’adresse des spectateurs comme on
souligne des passages d'un texte.

Dans ce film, la parole est multiple. Comme dans la
vie. Comentaire en voix off de la réalisatrice elle-méme,
récit, narration de 1la travailleuse solitaire, rivée a son
écran cathodique ; parole double, triple, de femmes réunies
en cercle ; parole chantée, confectionnée par titonnements
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{comme il en est des slogans et mots d’ordre militants) et
transposée sur le lieu de travail, les caisses d’un
supermarché ; chanson originale, professionnelle,
interprétée par une professionnelle de la chanson ; enfin,
parole théilrale dans wune mise en scéne du quotidien
pastiché, destinée a 1a realisatrice, et au—dela d’elle, ay
public,

L'originalité et  1’efficacité de cette réalisation
viennent bien de cette parole multiforme. L’observation des
procédés utilisés permet de moutrer la cohérence du projet
de la réalisatrice défini ainsi : faire parler des femmes
sur le travail des femmes. Rapporter les types de parole
aux différentes situations de travail, et donc aux rapportis
sociaux que  ce  travail suppose, c’est Llenler de voir
1’adéquation de la forme et du fond.

Iei tout  le corps parle et les travailleuses elles -
mémes font corps. Complicité dans les regards, approbation
de 1’exposé de 1l'une d’elles par des sourires, des
interjections, toutes choses qui confortent cette parole
qui, d'individuelle, devient collective.

On assiste A une mise en scéne des morphologies
autant que de la parole elle-méme. Et on serait porté 3
croire que la réalisatrice a fait un véritable travail de
metteur en  scéne, choisissant les femmes comme on cherche
les actrices, en fonction du rdéle qu’on désire leur faire
Jouer. Traits de visage, vivacité, tempérament, laquelle de
ces femmes dira le mieux le stress de la caissiére, de
1’employée qui pitonne (pianote sur le clavier) les codes
postaux ? laquelle dira le mieux 1’endormissement qui gagne
le corps contenu dans un automatisme des doigts ? {"mon
corps est  la, mais mon esprit est ailleurs.... Jje
m'évade”). Faire dire la parole juste en prenant en compte
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la morphologie, les modes d’expression originale des femmes-
actrices,

Qu’il s’agisse du photographe-ethnographe, du
cinéaste—documentariste, deux regles au moins ont cours
dans les usages. L'une que 1’on pourrait appeler
"prédatrice” consiste & saisir sur le vif une image
pratiquement volée, faite a 1’insu de 1'observé : prendre,
sans se faire voir, 1’image de 1’autre. Une autre régle
consiste &  instaurer ~1’échange de regards et attendre,
autant qu’il le faut, une satisfaisante mise en scéne de
soi chez 1'observé. Celui-ci demande & 1’observateur un
temps de correction de 1a posture, wn travail de
présentaltion de soi, de présentation de son corps, vécu
comme acteur social, porteur des régles de maintien de son
groupe.

Car tout  groupe social produit des normes en la
matiére, on ne s'exhibe pas n'importe comment devant
1’opérateur. Filmer un groupe professionnel dont on
sollicite, en méme temps ou par ailleurs, les opinions, les
représentations, oblige a se conformer & la seconde régle
créer les conditions nécessaires pour que le sujet s'estime
en accord avec 1’image qu’'il donne de lui-méme. Ici, la
réalisatrice semble avoir travaillé dans ce sens. Pas
d’image volée par une caméra-invisible, un photographe-
voltigeur.

Obtenir cel accord entre le sujet et 1’image qu’il
souhaite donner de lui-méme est un préalable. La seconde

régle : trouver l'adéqualion entre la forme de parole
sollicitée et le lieu, 1’espace, le temps o4 elle
s’enracine. Plus simplement., quand est-il opportun de

choisir la posture classique de 1'interview ? Deux regards
face a face, transmission d’un savoir, d’une représentation
par les mots. Quand la parole "thédtralisée" (une personne
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s’adresse 4 1’opératrice et i ses compagnes mélées) est-

elle plus pertinente ? Dans quelles circonstances 1'effet
de groupe sur la parole est-il profitable 7

Le film de Sophie BISSONNETTE livre des séquences
particuliérement intéressantes dang ce domaine. :

Une voix nocturne

Quelques mots seulement sur la travailleuse solitaire
sur écran cathodique. Dans une institution hospitaliére, on
a acheté trois ordinateurs alors que le service compte
quatre employées. On crée donc un poste de nuit et Madame X
travaille de dix sept heures a minuit. Cela nous rappelle
én passant que le travail informatisé, c’est aussi le
travail poste.

La caméra saisit le corps au travail, branché 32
1’appareillage. Nous sommes frappés par la cadence de son
"pitonnage". Puis la femme parle de son travail. Elle ne
peul en parler en travaillant. Viennent des moments  de

répit ¢ 1’imprimante en fonction, la femme attend les bras
ballants,

C'est dans son univers domestique qu’on 1la voit
également, les enfants, la  baby-sitter qui prend son
office, les recommandatations concernant la soirée des
enfants, bref la transition d'un monde a 1’autre, reliés

par le fil du téléphone, pont jeté entre la maison et le
bureau,

La parole de la femne, chez elle comme au travail,
est une parole narrative : impressions, sensations, rapport
au temps, évaluation de son effort, tout se passe par un
récit, une maniére de confidence qui rappelle le
confinement de la travailleuse encastrée dan son bureau-
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placard, branchée 3 son pupitre. Gestion de son énergie, de
1’alternance travail domestique-travail de bureau, peids de
la double journée et équilibrage de I’une par 1’autre :
"Quand j'’arrive ay bureau, a dix sept heures, d’abord, ca
Me repose  un  peu”, cette femme regarde un moment, ,
positivement, ce ljey de - contention forcée du corps cdmme
un espace curatif. Ce corps étiré, éclaté, distendu par les
sollicitations multiples de ses  trois  enfants, se
rassemble, ge récupére dirait-on, dans son immobilité
forcée ol seuls les doigts et leg yeux doivent é&tre vifs.

Mais, si un temps, 1’énergie dépensée dans 1’univers
domestique se restaure face A 1’écran, la  tension
- musculaire, la charge nerveuse ont vite fait d’assaillir ce
corps immobile. Un autre type de fatigue s’installe que
seul le sommeil effacera.

Parole narrative essentiel lement monocorde, voix
basse, émaillée d’expressions pPopulaires qualifiant son
travail : "Clest pas plus pétant que ca "! Voix sans éclat,

plate comme le cliquetis de sa machine qui se fait §
" minuit.

A la cantonade

A opposé, dans sa forme et ga tonalité, dans son

éxpression, la parole de Ia caissiére-chef lancée & la
ronde,

C'est dans 1la premiere séquence du film que nous
voyons la  construction de cette parole collective et
thédtrale. la réalisation du film réunit son auteur et deg
femmes salariées d’un supermuarché, fempes regroupées au
sein d’une structure militante, De  1’ensemble des
calissiéres se dégage 1'une d’elles dont on apprend le rdle
de caissiére-chef. Ses compagnes la poussent sur le devant
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de la scéne. Réalisatrice et caméramen se fondent dans le
groupe des employées qui entoure la principale actrice dont
le jeu verbal et gestuel passe la rampe., C'est la présence
de cet auditoire amical, provoque la parole scénique,
livrée en cascades. Mise en scéne de soi, de sa condition
d’employée, agréée et amplifiée par le choeur des employées
qui 1'entourent. Ce groupe agit comme tremplin pour les
mots qui nous parviennent brodés de rire, de silences, de
complicité. Elles savent bien de quoi elle parle...

Mais que dit-elle et comment 7

Sa bouche, ges bras, ses mains, sa téte rejetée en
arriére, comme en en appelant a un témoin impartial, le
haut de son corps, disent sa condition de travailleuse. Le
désarroi face a une technologie savante qui vous trahit

dans le feu de 1l'’action ! "les clients étajient 1a, toutes
les caisses "bipaient"” ; en haut, ¢a bipait encore plus
fort " le systéme s’egt déréglé, le jeu social est

perturbé, les caissidres sont aux premiers rangs, arrosées
des sarcasmes de 1a clientéle. Le drame dure : 1a caissiére
interroge le data-checker qui refuse, un moment, 1’état des

. choses., "¢a ne doit pas marquer 6 !"., Et pourtant "c’est
marqué 6!" implore 1’employée.

L'employée mime alors la course a 1’étage, le retour
au pas de charge a son poste, la précipitation des Hestes,
la tension nerveuse : "si, & ce moment-la, quelgu’un était
Yenu un peu vite dans men dos, j'aurais fait une crise
cardiaque ',

Transmettre cette situation de travail aux obser -
vateurs, a 1la réalisatrice et 2 nous-némes, passe par la ¥
dramatisation (au sens de construction d’un drame). On peut
évaluer le profit que l'on a tiré de cette mise en scéne.
En fait, la simple narration de 1'événement dans wme
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situation d’'interview ne pouvait rendre compte avec la méme
efficacité de ce quotidien problématique. Supposons un t&te-
a-téte avec la réalisatrice ou tout autre observateur : la
caissiére aurait manifesté plus de réserve et,
éventuellement, s’en seralt tenue & une relation
dépassionnée de la situation. En tout cas, le vis-a-vis
observateur-observé serait usllé dans un sens de plus grande
retenue des manifestations corporel les, une  sorte de
contention du corps, des membres.

Par contre, la présence des collaboratrices crée une
sorte d’orchestration et 1a parcle rebondit, s'amplifie, se
dilate dans les gestes que l'auditoire encourage,

Cette situation de groupe est plus juste car elle
.reproduit, d’une certaine maniére, la situation réelle du
travail. Le cadre dans lequel ces caissiéres exercent n’est
nullement ce bureau-placard ou  1l’on tient recluse la
travailleuse solitaire dont on a- parlée plus haut. Les
caissiéres du supermarché s’activent sous le regard
constant et convergent des clients et des chefs. C(’est
1'une des particularités du travail des employés qui sont
au croisement de nombreux rapports (4 la clientéle, au
surveillant, aux collégues). Pas un acte qui ne soit
public, enregistré. Quant a la’ machine, elle constitue la
forme ultime et subtile de contrfle et les utilisatrices en
découvrent la tyrannie et 1’efficacité.

) L'adéquation entre le type de parole et le contenu
sociologique 4 transmettre est sauvée par cette séguence.
Le corps . au travail, les vis-a-vis, les affrontements qui
restent verbaux ("on n’a méme plus le plaisir de balancer
une caisse”) s'exposent dans une parole parodique sur le
quotidien.
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Mais la  parole thédtrale, le jeu scénique ne se
contentent pas de transmettre ce réel reconstruit en drame.
Ils nous en livrent Ile sens. Quel est le jeu de leur
emotion, de leur protestation, de leur indignation ? Auy-
dela de 1’incident technique qui est mimé et raconté, nous

percevons la  signification de leurs gestes et dé leur
discours,

Les systémes de distribution commerciale ont intégré
une technologie sophistiquée dont les caissiéres apprennent
les régles d’usage mais non les lois de conception, Le
niveau technologique de 1’appareillage que ces femmes ont
entre les mains est treég €levé. Sa maltrise suppose des
compétences qu’elles n'ont pas. Non qu’elles refusent de se
former : leur chanson dit !"mais les puces on sont-elleg 7"
En fait, i1 n’est nullement qQuestion de les initier aux
secrets de cette machinerie. Seule une corporation de
spécialistes atteint ce niveay d'abstaction. La division
sociale du  travail perdure dans sa rigidité dans le

tertiaire automatisé, C’est d’'ailleurs ce haut niveau
d’abstraction qui préside a 1’élaboration de cet
appareillage qui autorise la forte intégration des
fonctions. Aussi, les caisses montées en chaine et reliées
& un systéme central, he  peuvent plus 8&tre traitdes
isolément. De Plus, ces caisses font tout. Elleg
enregistrent bien évidemment, mais elles classent,
répertorient, notent les cadences, pointent les erreurs, -
les distractions, méme celles que 1’on répare

immédiatement., C’est ce conlrdle constant de la machine sur

la femme qui provoque leur indignation plus encore que la
panne qui les embarrasse.

Ce qui crée le drame ici, e¢’est 1’impossible emprise
sur le matériel, une  sorte de décrochage qui lajsse
l'usager démuni  devant une fantaisie de 1la "puce"., La
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chanson-pamphlet se veut la  réponse, dérisoire & premiére
vue, désenchantée, des employées dépossédées.,

Placées dans des conditions d’asservissement sembla-
bles & celles des hommes de 1a chaine, ces caissiéres
adoptent et  renouvellent les formes d’expression de la
contestation, On  sait qQue la dérision est 1’une  des
meilleures armes  féminines. La seconde partie du film
consacrée aux téléphonistes s’'ancre sur cette disposition a
Jouer les gestes quotidiens. De 1a parole théétrale, on
passe alors au théitre tout court @ on mime 1’appel,
1’exaspération qu’engendre la  clientéle brouillomne qui
fait perdre du temps. Ici le corps, pas seulement la voix,
se met en jeu et dit, entre deux éclats de rire,
1'aliénation du travail en miettes,

Le désarroi des travailleuses s’exprime de multiples
maniéres : les pétitions, les déefilés, les coups de force
ne leur sont pas  étrangers, Ici, elles privilégient
1'expression corporelle dans les lieux mémes du travail ou
a leur périphérie. On donne de la voix et du corps et on
donne du corps A la voix. On la souligne, on la répercute,
le groupe fait caisse de résonnance.

Quelle parole pour quel objet filmique ?

A cOté des catégories générales que 1’on aborde avant
toute réalisation {qu'en sera-t-il du comnentaire, de la
voix off, du direct ?): on ne peut éviter de poser la
question en fonction méme de 1'objet du film. Qui filmons—
nous 7 Quelle est leur parole spécifique ? Saisir cet
élément de 1a personnalité sociale est nécessaire si 1'on
prétend filmer le réel. Pour comprendre ce trait, une
familiarité avec lesg personnes, wune proximité physique et
affective, en un mot, trouver la bonne distance est
Nécessalire,
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Dans "Quel numéro  ?  What npumber ?",  Sophie
BISSONNETTE semble avoir trouvé une bomne distance., Elle
entend et  enregistre une  parole non décontextualisée,
D'abord parce qu'elle est dite dans les lieux mémes de
1’asgervissement deg corps et des esprits, et ensuite parce
qu’elle passe par les canons habiluels de 1’expression de
cette phase sociale. Ia réalisatrice tient en méne temps
1’analyse sociologique {qui comporte toujours le risque de
la théorisation) et le trait culturel (qui raméne vers les
femmes observées), Car ici, il s’agit bien de trait
culturel autant que de rapport social,

Ce trait culturel réside dans D’originalité de

1’expression corporelle, La  tres grande majorité des
classes travailleuses basent. leur systéeme éducatif sur des
procédés d’imitation, de répétition : "je te montre, tuy
fais comme moi™. L'apprentie sge risque a opérer, rate,

refait, rate encore, et finit par trouver le tour de main,
le geste efficace. C’est ainsi que l’on forge les corps
savanis, par mimétisme, par copie du corps en mouvement.

Plus encore que les hommes, les femmes ont développé
ce systéme d’apprentissage, pour les autres et, finalement,
pour elles-~mémes : affectées préférentiel lement a
1’éducation de 1g petite enfance, elles font du dressage du
corps le centre de leur pédagogie. Passées dang le monde du
travail salarié, elles  demeurent attachées & ce mode
d’apprentissage : "montrez-moi ce qu’il  faut faire, je le
ferai". Lg difficulté ne les rebute pas @ "si elle N
arrive, j'y arriverai aussi", Elles veulent bien
travailler. On  entend méme @ "moi, j'aime travailler,
J’aime le monde” mais survient le moment ou 1’on n’a plus
la clé du travail demandé, Désormais, il ne suffit Plus
d’imiter, de faire comme 1'autre, il s’agit d’autre chose,
L’instrument de travail échappe aux travailleuses. Vendre

__.---IllllllIIIllllll.l..l.lll.l.llllll
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des poireaux devient une chose treg complexe, met en Jeu
des milliers de fonctions formant systéme et, peut-on dire,
systéme culture) auquel n’ont pas acceés ces femmes., Elles
n’auront Jamaisg, malgré leur bonne volonté, le "niveau
ingénieur”. Leur mode d’apprentissage traditionnel s’avare
cadugque. I1 pe vaut rien dang le champ de la transmission
des codes et des fonctions. 1g caissiére-chef doute d’elle-
méme devant. le déréglement de la machine : "je me suisg dit,
J'suis plus capable ! j'suyis plus capable 1",

Leur sentiment de dépossession vient autant de ce
changement dang 1a nature du travail (le corps savant ne
suffit plus) que  de 1'exploitation et de 1’extréme
surveillance dont elles sont 1'objet. Et c’est le mérite dy
film A’avoir S4, en méme temps, faire sentir leur malaige
dans un  systéme qui les dépasse et I’exprimer en
sauvegardant les traits culturels propres a4 leur groupe
social et sgexuel donner de 1g voix, mettre le corps en
Jeu. On  imagine difficilement un Eroupe de chercheurs, dont

s’exprimer ainsi, dang de petites saynétes pParodiques,
ponctuées d’éclats de rire. la voix =z envahi tout Jle
territoire, plus de corps pour la mise en scéne !

Penser "la parole dans le film" c’est, entre autres,
penser la  Forme habituelle de parole dans 1le groupe
considéré, la part et 1’intensité de son incarnation, le
dosage équilibré de la  voix et du corps d'ou elle
s’échappe.
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LA TELE CHEZ DES "GENS DR PAROLES"
Monique HAICAULT

Université Toulousge IT — LEST-CNRS

Le film de Marie-Claude TRETLHOU, "Il était une fois
la telé” appartient ay genre :  film documentaire A base
d’interviews filmés. Ia place de la parole ¥ est donce
prépondérante, L’image est, intentionnellement ou non, a tel
point minorisée, que 1'analyse du document présente plus
d'intérét & rester centrée sur la seule parale que sur leg
liens de coexistence entre 1'image et lg parole. Ceux-ci
semblent ici peu recherchés, peu construits. J'en dirais
toutefois quelques mots & propos de 1’ancrage social des
lucuteurs qui s’impose, pour nous sociclogues, comme une
erigence quasi théorique.

Outils d'analyse, démarche et procédeés

Dans ce document, les gens d’une méme commune rurale
parlent de 1la teéla. C’est cette parole individuelle et
collective que je veux €tudier ici, c’est-a-dire sa place,
son r8le, son mode de fonctionnement mais aussi comment elle
est produite, mise en scene, en forme et en sens., Mon
travail d’analyse se décompose en trois eléments, moments oy
dispositifs. Des questions & construire, une démarche 3

adopter, des procédés de lecture du document a metire en
veuvre,
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Conme 11 s’agit de dJdéconstruire 1l’unité gue présente
un document audiovisuel, de briser en quelque sorte son
évidence, il faut des outils, ce sont les questions.
Questions adressées au document, questions que je m’adresse
a moi-méne

- OO se trouve la réalisatrice, guelle place occupe-t-
elle par rapport & la personne qui parle, par rapport & la
caméra, physiquement el comme metteuse en scéne et donneuse
de parcle ?

- A qui donmne-t-elle l}a parole, comment, sur guel
contrat tacite ?

- Que fait-elle faire ou dire {moins le contenu que la
forme du discours}), comment s’y prend-elle pour faire parler
cette personne-la, ces gens-la, et produire cette parole-
la ? A contrario, a qui ne donne-t-elle pas la parole ?

- Qu'est~ce que cela implique en préparation, en
repérage, pour le tournage ? Qu'est-ce que cela entraine
quant au rapport au terrain et & ses conséquences sur le
produit fini ?

- Quel rapport y a-t-il entre la mise en scéne du
sujet parlant ainsi décryptée et cette parcle ?

- Que produisent cette démarche de mise en scéne et
les procédés ainsi dégagés, sur la forme du film, et sur le
sens du film, son objectif avoué et les significations qu’il
prend a d'autres niveaux, moins intentionnels, moins
explicites ?

La démarche revient & effectuer 1’analyse en remontant
vers l’amont, revenir en arrieére comme si on déroulait le
processus a l'envers. Les indicateurs direcls des images-

]
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paroles (signes, indices) el ce qu’ils contiennent en
renseignementg irdirects, m’aident a retrouver comment le
document a é&té fabriqué ; non pas techniquement, mais du
point de vue de celui qui le réalise. Démarche quelque peu
analogue 3 elle qu’adopte Roland BARTHES dans les Essais
critiques, et qu’il applique a 1a peinture : "Non pas
décrire un tableau, mais retrouver (pour lui, du dedans de
la langue) comment il gz &té& produit, bien moins reperer une
structure que remettre en acte une structuration".

Les procédés adoptés ont é&te Successivement uyn
visionnage du film avec analyse des plans et des types de
parole, puis essai de mise en application de certaines
questions et test de leur fécondité, de leur maniabiliteé,

Un visionnage avec Marie-Claude DUFRE qui a consisté 3
regarder successivement nos deux documents (la Tue du Moulin
de la Pointe et celui-ci), une premiére fois sang le son, la

seconde en cachant 1’image pour n'écouter que la bande-son.

Enfin, j’ai proposé a quelques amies sociologues et
économistes, toutes non  praticienneg audiovisuelles, de
visionner ce document el d’appliquer 1a grille de questions,
afin de  tester 1a démarche et Jeg questions, leur

intelligibilité et leur performance. J'ai enregistré notre
débat.

L’analyse que je vais proposer tient compte de toutes
ces démarches dont les différents apports se mélent A mon
propre travail. 1] pn’est pas question de dégager leg apports
respectifs de chaque démarche quant au contenu ; je veux
seulement dire quelques mots sur e procédé de lecture
dédoublée image et son. 8i les autres procédés testent en
quelque sorte leg outils-questions et en montrent la
pertinence et la fécondité, ce procédé de lecture dissociée
est intéressant & exploiter car i) permet physiquement (un
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de nos sens egt alerté) de saisir 1’absence, le manque ou
"excés de présence de 1l'un ou 1’autre des deux axes de
communication. I1 noug permet de “"déméler 1'écheveayu de nos
petites perceptions".

Pour ce qui concerne les images, ce procédé dévoile
leur manque de pertinence par 1’appel de son qu’'elles
suscitent pour produire du sens. Le théme "la té1é" ne peut
d’aucune fagon se laisser décrypter a 17image. On ne voit
pas les gens dans leur "maniére d’user” de cet objet, ni
méme dans 1’espace habité oo se tiennent 1la plupart des
interviews, la télé n'est  pas filmée comme  élément
signifiant de "1’intérieur" duy "privé chez soi" ; on ne
reconnaitra le sujet qu'a 1’écoute des interviews, car aucun
message ne provient des images seules, mis & part quelques
plans arrétés sur l1'objet télé en fin de panoramique sur une
famille assise au salon.

Ce dispositif de lecture révele de facon tres
convainquante le degré de construction et d’élaboration des
images, leur fonction de simple Support de paroles ou auy
contraire le 1lijen organique qu’elles peuvenl nouer avec la
parole (ou le gon). L’adéquation image-parcle advient quand
les deux faces du message sont complémentaires ay plan du sens
et au plan de 1a forme {l'esprit et 1la lettre) ou bien
encore dans une relation de  complexité de sens
(1’antagonisme constructeur de deux types de signifiants non
redondants),

Dans tous les cas c’est comme si on déportait dansg un
autre systéme de signes, des contenus de sens qui ne se
répétent pas, mais tendent précisément, par un supplément de
sens, a atténuer la polysémie de chacun d'eux.
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Ces moments, nous en avons noté dans le film "La rue
du Moulin” ; 1ils sont quasi absents du film dont je parle
ici. Peut-8tre saisit-on cette idée d’adéquation, mouvement,
corps, parole, lieuw, quand le curé parle au cours de la
messe "du Seigneur qui déja aimait et utilisajt les images”
avec un grand mouvement des bras et du corps.

Pour ce qui est de 1'écoute de la bande son seule,
elle laisse aisément émerger les différentes variéiés de
paroles. Paroles toujours mises en dialogue, en groupe, en
famille, ou voix off du commentaire au début du film, ou
encore petite musique chantée, et annonce au mégaphone de la
soirée cinéma, On devine que ces séquences chantées ont un
réle par rapport aux images, mais qu’elles ne peuvent étre
organiquement liées a elles. Le décalage se repere a
1’oreille. Ainsi, la chanson des Corbiéres évoque-t-elle
1’identité du village, elle crée effectivement le lien entre
les plans quelque peu disparates sur le village, tous de
méme nature, plans généraux, vagues, soit fixes (carte
postale) soit en pancramique et peu instructifs. Cette
musique folklorique dont Marie-Claude TREILHOU fait par deux
fois 1'usage est 1a pour donner 1'illusion d’une réalité
culturelle commme. Elle fonctionne bien comme simulacre
comme dirait Michel CHION dans son dernier ouvrage "La
parole au cinéms, la toile trouée", d’autant plus gu’elle
est désincarnée. On ne verra jamais le carps chantant car
c’est la voix de tout un village que ce procédé nous invite
a identifier.

Le réle syntaxique du son, de la musique ou comme ici
de la voix off (chantée ou non) vise a construire la liaison
ou la transition, l’articulation interne aux parties de la
construction d’ensemble. C’est plus net dans la Rue du
Moulin. Le film de Marie-Claude TREILHOU, moins construit,
moins progressif, V'utilise pourtant & deux ou trois
reprises sans qu’on pergoive de fagon claire si on a changé
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le théme, ou i 1le Propos a progressé. Ainsi souvent ces
petites chansons, comme wun bout de discours off, servent 3
masquer 1’insuffisance des images en quantité et en qualité.

Enfin on a pu encore se demander en n’écoutant que la
bande baroles, 6 combien abondante du film de Marie-Claude
TREILHOU, guelles images, quels  types d’images rnues
évoquaient ceg dialogues, ces échanges, cette parvle tres
localisée. Ce serait 1a un aulre type d’exercice & Ltenter,
pour explorer la queslion de 1’adéquation.

Donner et prendre la  parole, sur quoi ? Un contrat
délicat

L’intentiun avouée du film vise a donner la parole aux
membres d’yne communauté  rurale  pour qu'ils  parlent
librement de 1g telé, de ce qu’elle représente pour eux. En
retour on monlrera aux téléspectateurs comment vivent {peut-
étre}, mais surtoul pensent, parlent et s’expriment des
Frangais d'ailleurs.

Ce film est un film téelé, un film de comnmunication, il
se veul quelque peu interactif, la réalisatrice occupant
alors une position de mediateur.

Le théme, 1a téle, se dégage de tout le film : mise en
scene, contenus des échanges, construction et tonalité
d’ensemble, montage., Il a fait YVaccord ge tous, c’est
sensible & la liberté et a la bonne volonté avec laquelle
les gens parlent, "Il ferait 1'accord des gens de n’ importe
quelle commune rurale en France”, affirme une sociologue
"tant les gens seraient fiers de "passer a la télé", car le
sujet les concerne, "la télé c’esl chez eux partout, ils en
parlent tous entre eux ',
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Pourtant un autre théme est présent dans le film et se
méle au théme principal ; celui de 1’exode rural. Ce propos
domne le ton a la toute premiére partie du document.
Successivement des actes de parole 1’expriment : 1’exposé en
voix off présentant le village, puis la parole chantée,
ensuite les premiéres interviews, le discours du curé en
pleine cure, enfin le maire assis prés de son ouvrier dans
le chais le reprend a sa maniere, a la fin du film, quand il
manifeste son souci d'étre bien compris, de ne pas "&tre
démoli" car "on peut couper le bon et garder le mauvais !"
11 fait allusion 1a, & toute autre chose qu’a 1’opinion des
gens sur  la  télé, il évoque plutdt 1’identité socio-
économique de son village.

Ces deux thémes sont immergés dans les paroles
recueillies. On peut alors se demander comment la
réalisatrice les a fait fonctiommer 1’un par rapport A
L'autre, et auprés de ses différents locuteurs afin de

gagner leur accord, ou pour gagner le pari de faire parler
d’aussi chaleureuse facon ?

Le produit fini, ce qu’elle va vendre, c’est a la fois
la parole de ces "indiens", proche et lointaine, et sa
propre croyance, croyance d’avoir réussi a donner la parole
a des exclus de la représentation médiatique, croyance en
1'idée qu'elle a fait de la télé une tribune, mais elle ne
vend pas un document sur un village, victime de 1’exode
rural, ni  sur le dépeuplement des Corbiéres. Y a-t-il
mystification sur les intentions du film ? Rien ne permet de
V’affirmer, encore moins de prétendre qu’elle ait éte
intentionnelle. Cependant, question importante pour nous
sociologues audiovisuels, sur quoi s’est fait 1’accord ? Sur
quelle base thématique s'est établi le contrat, avec les
uns, avec les autres ? Ce contrat inhérent a tout document
repose sur 1’acceptation & é&tre représenté, montré, a se
mettre soi-méme en scéne., Marie-Claude TRETLHOU ne travaille
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pas dans la surprise, elle ne cherche pas le scoop, elle
suit un projet et en cela elle est proche de nos démarches.
Nous sommes confrontés a ce probleme du contrai chaque fois
que nous fidmons des entretiens, des activités, des lieux
privés. Chaque fois méme qu’une parole est simplement
enregistrée. Gagne-t-on a ° travailler sur des contrats
explicités, et que  gagne-t-on ? Avec quels Eroupes sociaux,
quelles personnes  peut-on prendre  plus de liberté an
tournage ? Cette question est particuliérement présente dans
tous les films sur lesguels nous avons travaillé pour cette
rencontre. Comment s’en  tirent les réalisateurs de
documentaires, les professionnels du reportage, moins tenus
que nous par leur objet peut-8tre ? DEPARDON expligquait
1’autre jour sur France-Culture, a propos de ses récents
tournages & 1’H6tel Dieu de consultations psychiatriques
d'urgence, qu’il avait mesuré, par le peu de refus de 1a
part des patients comme des medecins, & quel point &tre
filmé, étre représenté et en méme temps se représenter,
était entré dans les moeurs et accepté du plus grand nombre.

Dans les Corbieéres, en 1985, nous sommes encore, le
film le montre bien, aux prises avec une téle ancien style,
a la fois plus distanciée et plus magique, d’ol la place du
contrat entre les filmants et les filmés.

Procédés de  mise en scéne : lieux, posture,
interaction, temporalités

La réalisatrice connait bien le village, c’est son
village natal, elle a pu se contenter d’un rapide repérage
des habitudes des uns et des autres, de leurs lieux de
prédilection, de leurs affinités pour circuler, faire leurs
courses. Elle sait que cette connaissance des habi tudes, si
elle la respecte, garantira le succes de sa mise en sceéne de
la parole,
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Elle est toujours hors champ, du corps et de la voix,
a cote de la caméra, qui filme sur pied en plans fixes le
plus souvent. Elle _adopte wun dispositif technique
d’entretien filmé, Cependant., elle met les gens en
“interaction, elle les met en situation de dialogue, tandis
qu’elle-méme pose les questions, des questions arrétées
d’avance qu’elle pose & des persconnes différentes. Au
montage, elle supprimera ses questions, découpera et reliera
les propos de maniére A donner 1’idée d’une parcle
spontanée et  argumentée, précise et, on y reviendra,
collective.

Sur quoi fait-elle parler ? Principalement sur trois ou
quatre grands thémes : - la té1é ne parle pas de nous, elle
nous ignore et en revanche on parle trop de 1'étranger. Est-
ce un bon moyen d'information ? Oui et non ! La misére et
la faim dans le monde ? Un spectacle rebaché qui a force de
1'étre atténue la sensibilité des enfants qui ne font pas la
part entre fiction et réalité. L'accent, le ndtre, on ne
’entend jamzis, ¢a ferait drdle a ctté de celui pointu des
speakerines ! L’égalité, en direct, etc....

Comment met-elle les gens en situation de parler de
tout celda ? Comment s’y prend-elle pour oblenir une réelle
qualité de parole ? Elle les fait le plus souvent parler a
deux et dans une posture, une situation, lides a leur place
sociale, & leur position, ou & celle qu'ils veulent occuper.
Les femmes qui acceptent d’étre filmées dans la rue, sur le
pas de la porte, le pain au bras, ont une parole vivante et
une parole du corps qui donnent & leur propos une certaine
séduction. Elles se parlent et nous parlent, on les écoute,
ce qu’elles racontent sur la télé est précis, drole, vivant
“raconte-leur” dit 1'une, "moi j'y étais pas, mais raconte-
leur” et 1l'autre raconte en éclatant de rire. De plus,
elles parlent le frangais avec 1'accent, 1’intonation, le
vocabulaire des Corbiéres. Une mise en scéne qui montre que
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la parole est un exercice vivant ; un certain parler, style
oral d’un groupe est bien ici "un genre littéraire” comme le
pense Claude  HAGEGE. Cette parole, la réalisatrice la
cherche, la souhaite, et elle réussit sa mise en scéne quand
bien méme sa position de chef d’orchestre force quelque peu
cette parole.

Deux auires dames vont &tre filmées cheg elles,
Mademoiselle BEDOS, ‘'vigneronne et fiére de 1’é&tre", et son
amie, toutes deux ferventes de Bernard PIVOT. Assises dans
1la salle & manger, les bras croisés, elles recoivent la
télé. Cette mise en scéne respectueuse est-elle tactique ou
le fruit d’un accord ? Non, pas de vie privée, pas de corps
au travail, en tablier, ou dans la rue, ici on va parler, -on
va s'exprimer. La caméra doit rester sage, peu mobile et
sans curiosité ; on ne filmera rien d'autre que des dames en
réception, trés dignes. Leur posture de photo & 1’ancienne a-
t-elle permis cette prise de parole, découpée certes au
montage treés platement selon les thémes, mais restée précise
et vivante, informative. S’agit-il d’un rapport filmant-
filmé pensé un peu comme dans les anndes 60-70 ol les normes
des frontiéres propres au privé et au semi-privé, celles du
public étaient tacitement partagées par tous 7? Tout cela
fonctionne apparemment ensemble,

Méme régle de réspect du lieu privé, méme posture,
méme mise en scéne pour saisir un dialogue pére-fille, Un
plan fixe, une caméra immobile, sans curiosité des lieux,
presque sans regard. Une table, sans couvert, une télé en
arriére-plan 4 moilié cachée par le corps assis, bien droit,
de la jeune étudiante.

. Est-ce cette mise en scéne des corps et de leur parole
qui nous permet de saisir toute la qualité de ce rapport de
génération ? Le pére ne quitte pas la caméra des yeux, assis
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au coin de la table le corps un peu penché en avant, il
s’adresse & nous, & sa fille ; il raconte 1’histoire de la
télé dans sa  vie, I’évolution de la technique, mais
curieusement il pense que le progrés ne peut gueére aller
plus loin, aussi sacralise-t—il 1’ocbjet télé comme tout
progres technigque, Sa fille au contraire tLraite la télé

"comne de la vaisselle dans un appartement” ; elle sait bien
que les  technologies se  succedent et progressivement
s’inlégrent aux modes de vie. "je m’attends A tout”. Ce

dialogue bien mis en scéne nous donne envie de répondre, dit
quelqu'un, car effectivement c’est de la conversation qui est
mise en scéne et non du sondage d’opinion.

Un personnage particulier, le curé, va bénéficier
d’une mise en scéne quelque peu différente. 11 est filmé
seul dans la rue, et dans une église avec les siens, ce qui
indique déja les territoires 1liés 4 son statut. Cependant,
cette mise en scéne fonctionne sur un autre plan, comme on
va tenter de le montrer. Il regoit un traitement beaucoup
plus élaboré. C’est un personnage-clé de cette communauté
villageoise, c’est un personnage-clé de 1’opération tentée
par Marie-Claude TREILHOU. L’analyse de la mise en scéne du
corps, de la parole et des Ilieux représentés, va nous
permettre de poser une question plus générale, différente
quelque peu de celle du contrat abordée rlus haut. Cette
question est celle de la place et du réle des personnages
déclencheurs dans un repérage et dans le tournage.

Mais revenons a quelques points de }’analyse de la
mise en scéne corps et discours du curé. Remarquons, cette
fois comme pour toutes, que la technique de prise de son
reste la méme, un travail trés élémentaire, sans plus de
moyens techniques que ceux que nous sommes A méme d’utiliser
le plus scuvent.
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Pas de travail de son en play-back, pas de simulacre,
renforcement., décalage, anticipation d'aucune sorte, pas de
post-synchronisation. Cette voix~1a dehors et dedans c'est
celle de ce corps-la {en prise directe).? Pourquoi alors
cette mise en sceéne de palronage, simili-polar, avec arrivée
de voiture sur la place principale du village, claquage de
portiére, démarche assurée vers la caméra et sourire Jovial
a Lous, de celui qui comme dans une campagne électorale "vg
nous dire quelques mots", Les villageols sont groupés dans
le hors champ, Marie-Claude TRETLHOU et son éyuipe de
travail, face a 1a scéne et hors champ comme toujours. De
quoi parle-i-il le  curé, il présente le village, sa
géographie mais aussi la situation de sa population, son
isolement, sur un ton de bonne humeur indéfectible. Car ce
n'est pas le Mmessage qul compte ici pour lui, c’est le
médium, La  séquence tournde dans 1’église, a 1la messe,
confirme cette idée, TI1 va expliquer, du corps, de la voix,
a grands mouvements de bras sur un ton déclamatoire mais
convaincu, que "le chrétien est interpellé par le petit
écran”. Tl a réussi a faire de la télé une alliée, un
instrument de son pouvoir dansg le village, un dispositif
pour 1'échange entre chrétiens.

Par ailleurs en invitant la télé dans 1'église, a
assister 4 la messe avec tout le monde, n’a-t-il pas donné
le ton du sujet, le feu vert aux flux des mots ? Car si le
curé accepte, alors chacun est autorisé a parler, a dire ce
qu’il pense,

La réalisatrice a  obtenu 1’accord de tous pas
seulement parce que le théme télé concerne tout le monde ;
nous savons bien que rien n’est gagné sur ce seul accord,
Elle a obtenu 1la cuopération de tout un village en Eagnant
celle de son personnage central, le curé. La mise en scéne
est organiquement liée & celte idee, & cette démarche qu’il
ne faudrait pas interpréter, elle non plus, comme une
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stratégie, mais bien plutdt comme la démarche de quelqu’un
qui connait les gens A qui elle veut donner la parole. Dans
‘une toute autre mise en scéne, Sophie BISSONNET n'a-t-elle
pas suivi cette méme idée en mettant ostensiblement en scene
la jeune caissiére-chef. Notons pour y revenir dans les
débats que pour appliquer cette reégle il faut une belle
maltrise dans la mise en scéne des personnages non acleurs,
car on ne travaille plus dans un rapport individuel, on est
placé la face a la "direction" de plusieurs personnages, une
mise en scéne visible ; l’observateur devient observé. Pas
si simple & tenir cette posture pour nous sur un terrain !

Un film qui marche & 1’identité

Demandons-nous pour finir pourquoi ce film fonctionne,
sur quel ressort ? Car soyons conscients que les moins de 20
ans zappent presque tous un tel document ! Par sa forme {des
mots et peu de variétés d’images), une temporalité a
1’inverse du clip ou de la pub (longs plans sur discours
développés qui ne s’apparentent &4 aucun des genres
fréquentés : dialogues de films, lecte troué des clips,
langue de bois des hommes politiques ou voix uniforme du
Journal télé) ; par son sujet enfin, (les jeunes jugent-ilg
la télé ? Non ils la vivent c’est-a-dire regardent ou
passent), un tel document n’a rien pour plaire. Pourtunt
certaines d’entre nous, dont moi, ont bien accroché et il a
eu un certain succes quand il est gsorti.

Le ressort ultime du film repose sur la parole. Du
seul fait qu’elle est présentée, orchestrée comme une parole
identitaire. De plus comme elle a une véritable capacité de
séduction, on est plongé bel et bien dans une culture orale,
ol les gens parlent encore avec leurs corps, leurs
expressions, la tonalité colorée de leurs voix. Les femmes
excellent dans 1’expression du quolidien, de 1’événementiel,
dans la création spontanée individuelle de ces pratiques de
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la langue {définition saussurienne de JIg parocle) ; on le
voit dans ce film, comme dang d’autres d’ailleurs. Quand lesg
hommes y excellent ils sont plus volontiers conteurs ; mais
ils racontent alors des faits d’archives orales avec une
marge de dérive oq pPeut se manifester leur Lalent. Dans ce
film les conteurs sont  absents. Marie-Claude TREILHOU n'’a
Pas su ou pu donner la parole aux vieux, leur intervention
fait tomber 1le rythme du Film et perdre au ressort identité
beaucoup de  sa vigueur. De méme leg quelques jeunes a qui
elle fait dire que Canal + c’est cher, détournent 1’intéret,
et brouillent Jles cartes. Pourquoi les avoir conservés ay
montage si  elle était pleinement consciente que cette parole
collective identitaire vivante était bien 1a, ce qui faisait
oublier la pauvreté des images, ce qui faisait L'originalita
de son document ?

Si le mot identité est prononcé dans le film, il ]’est
a propos de 1'acecent. Mais 1’identité sociale et culturelle
d’un groupe repose-t-elle seulement gur s0on  parler, son
accent, sa maniére de penser et de dire ? Ne s’appuie-t-elle
Pas non plus sur une identité de pratiques, lides aux
différentes activités  pour produire des ressources, lesg
transformer pour leg échanger et les consommer ? L’identité,
c'est encore 1’environnement , Plus d’un territoire, ocu un
espace représentés par quelques plans conme des cartes
postales de paysages, c’est du travail incorporé, intégré a
ce paysage au cours des ans, au point qu’il finit par perdre

le naturel. Un  environnement de pierres, d’arbres, de
chemins de terre et de chemins d’eay transformés ; up espace
ainsi défiguré, qu’'il faudrait savoir montrer et faire

parler lui aussi en tant que tel,

Pour finir, je proposerai donce au débat la question de
1’ancrage sociologique desg loculeurs., En effet, c’est peul
étre le propre du sociologue que de vouloir identifier Je
locuteur par  d'autres signes que des stigmates, et ce
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d’autant plus que comme c'est le cas ici, les parleurs se
présentent a2 nous comme une communauté culturelle et sociale
homogéne.

Avec quels types d’images, quels signes, quels
procédés d'écriture, identifier et montrer les liens
internes, intimes qui exislent entre les choses dites ou les
maniéres de les dire, et les occupations, les outils et les
maniéres de faire el de penser ces faire, bref entre 1’idéel
et le matériel comme wunité dynamique indissociable de tout
produit humain. Le film par exemple.
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RUE DU MGULIN DE 1A POINTE
Ou 1’entrelacs de la parole et de 1’image

Marie Claude DUPRE - EHESS/CNRS - Paris

Le but visé par ce film est de conjuguer deux facons
différentes de produire du sens. L’austére et intelligente
enquéte sociologique avec la mulltiplicité des sensations
fournies par les images. Le travail de réduclion nécessaire
a la présenlation écrite de la matiére sociale explorée qui
se combine avec le travail inverse d’ouverture sur le vécu
par la création d'images porteuses de la vie quotidienne,

Quelle que soit la fagon dont on la présente, cette
alliance reste un exercice périlleux. La solution retenue
ici est iptéressante : alterner plusieurs fagons {trois) de
conjuguer 1’image et la parole, susciter un rythme qui a
pour effet de mobiliser 1’attention sans entrainer de
lassitude. Le bul est atteint vingt six minutes plus tard,
nous savons qgue les habitants du 13&éme arrondissement
aspirent, avec quelle raison, A &tre mieux logés, qu'ils
peuvent faire un effort financier mais qu'ils souhaitent que
la rénovation nécessaire ne les €loigne pas de leur quartier
et de leur tissu de relations sociales. Et ils furent en

effet. écoutés : on leur construit des Sarcelles et des
Minguettes.
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Le film  commence comme  une  histoire, celle d'un
nouveau-né qui  arrive  dang 1’ immeuble de ges parents,
L'interview du pére {second entrelacs de parole el d’image)
qui fait le point sur SOn propre probléme de logement est
suivie d’images qui reprennent ’histoire d’une enfance dans
la rue du Moulin de la Pointe. On voit en brefy tableaux la
cour, l'école, leyg Jeux. De 1a surgit la troisiéme alliance
entre parole et image, le reportage avec commentaire sur la
vie desg adultes, cinéma et  dimancheg, pluie et bistrot,
Seconde inlerview d’'un  jeune homme qui parle de son premier
emploi. Puis un nouveay reportage portant sur 1"habitat
(déja entrevu) et les conditions de vie. Une bréve interview
d’une couturiére a domicile troue cet épisode. Puis une
nouvelle histojre s’amorce, Celle des fiancés gui cherchent
un logement, prétexte 3 tne promenade dans le quartier dont
1’aspect désolé s'accorde bien avec la vétusté de 1’habitat
et plutdt mal avee de  chaudes déclarations sur la
délicatesse el la solidarité des voisins. Une wvisite au
salon de coiffure nous vaul une derniére interview et up
dernier discours sur les conditions de vie, On esl bien
convaineu de Y’urgence qu’il ¥y a a construire, sur place,
des logements salubres et on se trouve en méme temps un peu
E€né par une question parasite. Y aurait-il une relation
entre 1’insalubrité et la solidarité ? Que se passera-t-il
si 1'on modifie 1la premieére donnée ? Réponse trente ang
aprés dans les grands ensembles,

Ces trois facons de lier parole et image, histoire,
interview, reportage, sont utilisées de facon récurrente et
sont cousues ensemble par un commentaire qui court, s’impose
et insiste, surtout vers la fin, lorsque les images ne le
soutiennent plus, La  parole ne s’accorde  pas toujours
heureusement wvece 1" image,
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Comment apprécier cette alliance en sachant qu’ici,
elle 2 pour but de produire du sens ? Précisément, en
dissociant les deux eléments, expérience faite a Aix-en-
Provence avec Monigue HAICAULT. Voir 1’image seule rend plus
exigeant sur son contenu, sur ses capacites de signifier par
elle-méme 1’atlente d’une perfection ou du moins d’une
maftrise de la parole par une proportion bien contrflée de
silences et de mots. Chaque contact avec une moitié de Tilm
aiguise la  perception de 1’entrelacs parole-image, en
rendant plus évidente 1'existence d’une nécessité, celle du
sens, qui doit venir lier 1'image a la parole. Un sens qui,
vu le genre sociologique, doit 8&tre clair et démonstratif
sans pourtant, vu le média, négliger la richesse polysémique
d’un traitement esthétique qui ne concerne pas seulement
1'image. Ah, la pseudo-objectivité des voix aseptisées de
parleurs professionnels utilisés dans 1’espoir de rendre le
commentaire "parlant” !

Pour revenir Rue du Moulin de la Pointe, cette
alliance conflictuelle y est trés variée. Il y a dans la
conslruction alternée de trois genres (au moins) une
recherche de rythme qui vient heureusement bousculer 1a
platitude inévitable d’un film rapport d’enguéte., Et il
existe plusieurs conjonctions particuliérement riches de
sens, c’est~a-dire de brefs épisodes ou la volonté
d'assembler des moyens opposés dépasse la production de sens
par simple redondance (image strictement accordée a la
parole) pour atteindre une dimension esthétique obtenue par
d'autres modes de liaison.

J’ai été sensible, dans la premiére partie, celle de
1'histoire d'un enfant dans un quartier pauvre, par la
vision furtive (et non préméditée ?) du jeune écolier qui
pousse du pied un caillou sur un trottoir ou il a {encore)
la place de se livrer a ce petit jeu. Contraste heureux
entre 1'obligation scolaire affirmée par le commentaire et
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le plaisir dércbe en chemin., Sur le méme théme, cette image
grandiose de 1’immense porte de 1’école primaire qui, se
refermant sur un groupe d’enfants, marque la fin de 1a
maternelle et I’entrée dang - monde  ressenti comme Plus
austére. Le  frisson alors difficilement réprimé détruit
{involontairement ?) les parovles lisses qui annoncent, ce
passage,

Enchalnant sur cet, emprisonnement, voici des images
sur les jeux dang le cimetiere abandonné, lesg terraing
vagues, et le plaisir de transgresser les régles sociales en
marchant dang Je bassin d'une fontajine. 11 ¥ a 1a accord
entre Ia liberte du jeu montrée par les images et 1’absence
de commentaire {sur 1a fin seulement) qui laigse le

1’enfance dont chacun sait, devernu adulte, combien il parait
long, rétrospectivement, el combien il fut effectivement

Une lenteur qui ne sied plus quand elle est appliquée
aux loisirs deg adultes. Le repartage qui montre leg
dimanches, leg entrées dans le cinéma, les flaneries dans la
rue, ne tient pas 1la route quand il est privé de paroles,
L’épreuve est sang appel. Ces geng s’ennuient., el nous avec
eux, et le commentaire qui veul nous persuader du contraire
somne fauyx, D’autres images élaient. nécessairey - la
dimension mythique du cinéma, proclamée par les paroles,
n'est pas restituée par un cadre parfaitement statique qui
ne montre rien.

Méme déception pour le reportage sur les conditions de
vie dans les immeubles vétustes et les cours en enfilade. Ia
répétition est volontaire, on "creuse le sujet", mais lesg

images de logement.g étroits, surpeuplés, d’escaliers
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noirdtres et de sanitaires chichement plantés dans les cours
sonl seulement  destinées &  illustrer des pourcentages
résultant d’inventaires tout aussi lastidieux. 11 est Juste
eclairé par celte interview d'une femme atlelée a sa machine
a coudre. En quelques mols, avec une sobriété remarquable
des images alligde & une grande richesse, Loul est dit, et
sentl, d’une vie entiére, Bien sir, dira-t-on, le cinéma
soclologique n’a  pas & rivaliser avec le cinéma de création.
Il doit &tre informatif, sobre, efficace. Mais & partir d'un
certain niveau de platitude des images et des enchainements,
il cesse de servir ses propres intentions.

Cette inadéquation est particuliérement frappante dans
la promenade qui nous emméne le long des rues bordées
d’immeubles vétustes et délabrés. Le commentaire affirme,
simultanément, que ce quartier pratique les vertus de
solidarité, de délicatesse et d'entraide, malgre une
propension pour la  délinquance, l’alcoolisme et la
tuberculose. Les images ennuient, non parce qu’elles révélent
un univers triste mais parce gu’elles sont ternes i les
parcles ne sont accrochées a aucune "preuve” visuelle, je ne
réclame pas, bien sfir, de voir un vol de mobylette, un
ivrogne vomissant dans le caniveau ou une file d’attente
devant le cabinet collectif. Mais une autre liaison entre
les images et les paroles que, n’étant pas cinéaste, je ne
saurals proposer.

I1 y a 1a, indéniablement, un échec ressenti par les
auleurs qui reviennent encore sur le théme des conditions de
vie avec un  autre rapport image-parole encore plus
désastreux : 1’interview du coiffeur, on le suppose bavard
et porteur d’une philosophie pleine de bon sens, qui
n'ajoute rien, pas plus en image seule gu'en son seul.
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Evidemment, un cinéma sociologique est possible. A
condition d’&tre encore plus exigeant dans la relation image-~
parole puisqu’il se veut producteur de sens. Et la rue du
Moulin de la Pointe est bien propre a Faire ressentir
quelques unes de ces exigences car le film utilise déja un
certain nombre de relations possibles.

Un premier entrelacs d’images et de paroles Joue sur
des rapports d’espace. On dispose, a priori, d’un éventail
qui va de 1’absolue redondance & 1'apposition la plus
totale, Entre les deux on trouve 1'absence de parole (oui,
wéme dans une étude filmée) et tous les modes inaginables,
superposition avec décalages variables, accord désaccordé,
mise en abime, gelon que l'on va Jjouer sur le sens a
produire de la proximité oy Ia distance de 1’image et de la
parole. Sans vouloir refaire indéfiniment une "Lettre de
Sibérie”, on dispose pour chaque chapitre de 1’enquéte, d’un
nombre considérable d’entrelacs spatiaux des éléments de
base.

le temps propre d'un film, et surtout d’un film gul se
définit comme informatif, est également tres important. Les
variations assez nombreuses sur  le théme du logement
auraient pu, dans ce film, créer une densité temporelle au
lieu d’&tre percues comme des répétitions simples, suscitant
’ennui et révélant les difficulés a traiter le sujet,
Certes 1’effort pour créer un rythme par 1’alternance des
modes de liaison entre 1la parole et 1'image est bien réel,
Il correspond, pour moi, & wun travail sur la durée gue
J'estime Btre 1’essentiel d’un {ilm. Et Je suis toujours
étonnée de voir le sujet si  peu abordé, deux cinéastes
seulement, dans 1’enquéte de Libération. "Pourquoi filmez-
vous ?”  disent effectuer un travail sur le temps. Résumer,
en vingt six minutes, la vie d’un quartier, ses points
forts, ses duretés et ges douceurs, et surtout la faire
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sentir, voild qui justifie anplement une mise en images de
pourcentages qui multiplie leur valeur informative, créant
du sens. Au dela du rythme donc, une réalité temporelle qui
donne une épaisseur supplémentaire a la densité (idéale) des
images. I1 y a des allures de la durée, comme i1 ¥ a deg
formes de 1’espace. FElle peut étre amplifiée, soulignée par
les paroles ; elle se ressent dans Jles décalages, les
alternances, les crescendos, les répétitions, les "fendires”
ou allusions furtives, les boucles de rétroaction, tous ces
effels qui, au-dela de 1'artifice technique, sont.
nécessaires pour assurer cette construction du sens propre
au cinéma sociologique. Tout est possible, sauf des paroles
seches sur des images vides.
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QUAND LA PAROLE SOCIOLOGIGUE
CHERCHE SA VOIX FIIMIQUE
Roger CORNU

LERSCO - CNRS - Nantes

Plus de vingt cing ans  entre deux études
sociologiques, c’est beaucoup ; entre deux films, encore
plus. Lorsque de surcroit, ces deux films combinent & la
fois le fossé séparant deux époques sociologiques et celui
de deux époques cinématographiques ou téléviguelles, il est
impossible de les comparer sans les resituer dans leur
contexte scientifique et dans celui des médias et de leurs
regles artistiques. La Rue du Moulin de la Pointe de J.C.
BERGERET et de J. KRIER et Quel numéro, what number de S.
BISSONNETTE ont  en commun de faire référence & des
recherches sociologiques et d'avoir regcu la collaboration de
sociologues. Au  moment du tournage du premier, les
sociologues font encore des entretiens “crayon-papier" (sans
magnétophone}, la caméra synchrone et la vidéo n’existent
pas encore. Au moment de la producticn du second, 1’image de
synthése est couramment utilisée el les sociologues ont
recours au film et & la vidéo comme outils. L’analyse de la
parole .va nous permetire de saisir cette double distance.
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I. "1'acousmétre de la Rue du Moulin de la Pointe

Le film de J.C. BERGERET et J. KRIER dans sa
présentation de la vie d'un quartier ouvrier, est dominé par
la voix  acousmatique (1} de Michel BOUQUET, laisuant
toutefois, par instants, la place a la voix de quelques
habitants de la rue ou & 1a parole collective des enfants, A
titre de comparaison retenons un film tourné lui aussi dans
le XITTéme arrondissement de Paris par GUILBAUD et FREVERT,
Les primitifs du XIITéme ; la voix acousmatique d’ARLETTY
envahit la tolalité du film, ne laissant aucune place i la
voix des enfants qui sont pourtant co-auteurs, avec PREVERT,
du commentaire. Le recours a 1’acousmétre incarné dans lg
voix d'un acteur est alors monnaie courante.

La dominante de 1’acousméetre s'accompagne d’une
utilisation fort complexe de la parole. L’acousmétre est
pour reprendre la classification de Serge DANEY, tantdt voix
"off", tantdt voix "in" (2) : elle est "ofF" lorsqu’elle
n‘est que pacte avec le spectateur, extérieure a ce qui est
montré, intégrée dans le cours de 1’action ou agissant sur
lui. L’acousmétre de 1la Rue du Moulin de la pointe est & la
fois "off" et "in". A la limite du "off" et du "in" la
parole est narrative : elle raconte la vie qui attend le

s ek e

(1) CHION (Michel), La voix au cinéma, Cahiers du Cinéma,
Ed. de 1’Etoile, 1982
Acousmatique @ "se dit d’un son que 1'on entend sans
voir la cause dont il provient”, p. 26 ; acousmétre :
"étre acousmatique".
(2) DANEY (Serge), "L’orgue et 1’aspirateur”, Cahiers du
Cinéma, n® 278-279, aoiit-septembre 1977, cité in CHION
{M.), op.cit. pp. 135-136.
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pelit Serge, le rdle que jouera Madame X ou Mademoiselle Y,
discours qui pourrait aussi bien &tre celui d’un habitant du
quartier {philosophant sur la vie) qui s'adresse au petit
Serge, 4 ses parents ou a d’autres habitants, ou celle d'un
observateur extérieur quelque peu démiurge. Celui qui sait,
qui met de l'ordre dans et domne un sens au monde des
images.

L'acousmétre bascule dans la voix "off" lorsqu’il
passe de la parole narrative a la parole descriptive (la
présence des usines d’automobiles & proximité, 1’état du
logement, le type de maison organisée aulour de la cour,
etc...), ou a la parole explicative (le rdle du voisinage en
milieu ouvrier, la solidarité et la chaleur des sentiments,
chez les  "pauvres") ou répartissant en pourcentage les
appartements selon le degré de confort.

A 1’opposé, 1’acousmétre se transforme en voix "in"
lorsqu’il questionne les gens du quartier ; la parole
devient enquétrice, On passe ensuite a 1a voix de commérage
disant ce qui ne se fait pas, ou décrivant le mauvais
caractére de la vieille dame du premier, etc... ; clest
alors un habitant du quartier qui parle et qui montre, un
informateur de 1’enquéteur. TI1 fallait bien Lout le savoir-
faire d’un comédien pour remplir ce rble d’acousmétre allant
allegrement de la voix "in" a la voix "off", de
1’explication au comérage. Distribudes par rapport a la
parole narrative, les différentes paroles ont tendance a se
répartir de fagon symétrique au long des voix "in" et
"off"
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Voix

remiére “off"
__.-—""-ixplicatinn

Description

—

Harration

\

Enguéte
Voix
Comnérage "in®
Les voix "in" et "off" se rejoignent enquéte et
description pour 17information, commérage et explication

pour 1'interprétation.

En contrepoint de 1’acousmétre, 1’homme synchrone qui
dans les conditions techniques de 1’époque est reconstruit

en "ficelant” ou “vissant" 1la voix sur le corps. Les
catégories de Serge DANEY vont encore nous aider car la voix
synchrone prend deux formes : la voix "out"” lorsqu’il est
clair que c’est celui que  l'on voit qui parle
{correspondance entre leg mouvements de. la  bouche et 1g
parole dite) ; la voix "through”, celle que le spectateur

attribue & 1'une des personnes visibles, alors méme que 1'on
ne peut voir son visage., La voix "out" répond toujours a la
parole enquétrice (4 fois dans le film} ; ¢’est une voix
provoquée. La voix "through" correspond A la parole dans
1'action : réaction des enfants devant. la télévision.
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Dernier type de voix  enfin, la voix hors-champ
intermédiaire entre 1’homme synchrone et 1'acousmetre. Dans
le film, ce sont les voix d’enfants chantant le mariage de
Serge, le fils de l'épicieére. Les enfants que nous avons vus
plusieurs fois au cours du film ne peuvent plus jouer le
réle d’acousmétre.

Les voix synchrones et hors champ qui se présentent
comme les témoignages de réalité du quartier, sont en fait
les plus irréelles. Trois aspectis peuvent. expliquer cette
irréalité : 1’entretien préparé qui donne 1'impression d’un
texte appris par coeur ; un certain décalage entre la
localisation de la wvoix et la localisation du Curps ; une
déformation lide an matériel d’enregistrement.

Derniére remarque : alors que 1’image nous montre (et
1l’acousmétre insiste) 1'importance du rdle des femmes, on
entend qu'une seule voix de femme. De plus, cette femme ne
parlera que de l’arrivée des Bretons de Fougeéres venus
travailler dans la chaussure ; par contre c’est un homme, le
coiffeur qui décrira 1la fagon dont les femmes s’entraident.
On est face a wun film essentiellement masculin {auteur,
réalisateur et chercheur sont trois hommes) .

Lorsque 1’on compare ces différentes utilisations de
la parole aux travaux du Centre d’Ethnologie Sociale qui ont
servi de base au film, on est frappé par la correspondance
entre le travail de recherche et le film. L'enquéte recoupe
la division "in" et "off" & deux niveaux : la collecte des
données et 1'équipe de recherche. Des données objectives
("off") issues d’enquétes générales historiques, économi -
ques, démographiques, etc... s’allient a des données
"subjectives" ("in" collectées par questionnaires,
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entretiens, observation participante (1}). Pour effectuer la
recherche méme, l'équipe est a la fois "in" et "off". Pour
les enquétes sur échantillons "les enquéteurs, choisis parmi
les représentants de 1la classe ouvriere, ou parmi lesg
chercheurs en ayant wune longue expérience, ont été
sélectionnés avec le souci d’y voir représentées  deg

tendances syndicales, confessionnelles ou politiques
diverseg" (2}. Sont ubtilisés  aussi "des  réseaux de
participants observateurs appartenant au milieu dont ils
parlent” (2). Enfin, "au cours de notre travail, nous étions

meélés quotidiennement a la vie des quartiers ouvriers of se
situaient les enquétés. Ceux qui établissaient les budgets
avec les familles les connaissaient soit avant de commencer
les recherches, soit par divers systémes de relation. En
1950, nous avions parlicipé avec certains des ouvriers a
1’action des inler-syndicales de quartier" (3).

L’enquéte comporte aussi des "études de cas
particuliers replacés dans leur contexte sociologique" (4},
ce qui permet la construction du discours narratif. La prise
en compte dang 1’étude des cycles de vie {5} facilitait 1a
mise en forme de lua biographie du petit Serge. LA encore
film et enquéte se correspondent. L’image nous offre 1la
représentation de  1’espace socio-géographique, mais c'est
par la parole que se construit l’espace social qul organise
la précédent. De wéme, les éléments simultanés de 1la

(1) CHOMBART DE LALWE (P.H.), La vie quotidienne des
familles owriéres, Editions du CNES, 1877, pp. 228-
230.

(2) op.cit. p. 229.

(3} idem p. 16

(4) idem p. 229.

(5} idem pp. 109-110.
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structure de 1'espace géographique et social, 1la présence
concomitante des différents &ges de la vie, prennent leur
dimension historique a travers 1la biographie probable du
petit Serge, représenté tour A tour par les enfants plus
agés, puis les adolescents ; le film se preésenie comne un
cycle ¢ du retour de maternilé au mariage, annonce d’'un
retour de maternité. De ce point de vue, le film nous donne
un concentre de l’cbjet de 1la sociologie tel que le voyait
C.W. MILLS ; 1'étude de la rencontre de la biographie et. de
P’histoire dans les structures sociales.

I¥. les femmes synchrones et leg RCes

Un quart de siécle plus tard, 1'alliance sociologues~
vidéaste nous donne un tout autre produit. Il s’agit cette
fois du  travail, des conséquences de 1'introduction des
micro-processeurs (les “puces"), de la lecture optique et de
1’écran, caractéristiques d’un stade de 1’informatisation,
dans le travail des caissiéres de grandes surfaces, des:
secrétaires, des employé{els du tri postal et des
téléphonistes. L’ensemble se présente comme le résultat de
quatre enquétes articulées les unes sur les autres. Nous
laissons pour l'instant de ¢b6Lé le salon de 1’informatique
qui rythme le film,

Le film est dominé par la voix synchrone et sa
construction est plus tributaire que le précédent de la
parole. Ce sont les employées elles-mémes qui interviennent
dans le film, mais la multiplication des personnages
synchrones se fail au dépend des différentes formes
d’intervention de la  parole que nous avons vues dans
1’exemple précédent. On y retrouve 1’acousmétre, la voix
"out" de 1'eniretien et la voix "through” de la parole dans
1’action. Le film contenani une part importante de sketches
et de chansons, nous avons construit une catégorie parole-
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tour a tour sous la forme "out",

Nous

avons
la place des diff

selon les catégories d’employées :

essayé de

mesurer en

erents types de parole

Caissiéres Secrétaires Tri Télephone
' postal ()
Acousméfre ¢ X - 24,2 % 83
Eniretien §3.4 % 89,3 % 50,2 % 85,7 %
Parole dans
1'action 18,9 % 18,74 - 8.2 %
Parole
spectacle 15,7% - 25,8 % 18,3 %
Total 100 % 100 X 100 % 140 %
% de la parole
dans la séquen- 19 73y 83 % 87 %
ce
t Dans la séquence du tri postal, la parole-spectacle accompagne la sorlie
des enployées et le casse-croute 4 |'extérienr. Pour conparer avec les
autres sequences, il faudrait 1'écarter. Ce qui donrerait 2/3 entretien
et 1/3 acousadire.

Notons d’abord la part croissante de la parole dans le

£ilm pour

atteindre
séquence. Le débit de parocle

la presque

est

totalite de
plus

la derniére

rapide que dans le
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film précédent. Nolons aussi  1a part  importante de
1'acousmétre dans le cas du tri postal. L’essentiel de-la
parole acousmatique explique le fonctionnement d’un centre
de tri et les transformations survenues. Le paradoxe,
toutefois, apparait dans le décalage entre la parole "off"
el ce que montrent les images, ce qui laisse penser qu’il y
a la une moindre connaissance du procés de travail, La méme
séquence fait d’ailleurs apparaitre un autre décalage. Les
postes mécanisés ou 1’on recode le courrier sont occupés
autant par des hommes que par des femmes mais seules les
femmes s’expriment dans le film. On est dans la situation
inverse du film précédent qui était totalement masculin. les
hommes ici n’auront la parole, qu’a travers 1’exposition du
matériel informatisé et robotisé, comme démonstrateurs et
comne vendeurs suggérant par 1a méme une opposition
dominant/dominé & plusieurs niveaux producteurs homes/
utilisateurs femmes, materiel d'origine anglophone/
utilisatrices (québecoises) francophones, patrons hommes/
employées femmes,

Pour préciser le réle de la parole, nous ferons ici
appel & une catégorisation faite par le cinéaste québecois
Pierre PERRAULT (1). Il distingue trois types de parole :

- la vparole provogquée : "lorsqu’une personne répond a
une question, wvous oblenez une réponse, une parole,
un récit, un mensonge, un conte... ete...™.

- la  parole provoguée-vécue : plusieurs persaornnes
répondent. sous forme de dialogue : "le dialogue

(1} Pierre PERRAULT. Propos recueillis par Guy GAUTHIER in
“Un cinéma de réalité”, Image et son, n° 183, avril
1865, pp. 55-60.
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entraine 1’homme au-dela de 1'énonce. 11 s’engage,
discute. Se passionne. Il vit par sa parole mais i]
n'agit pas encore",

~ la parole dans 1’action : ‘“faire en sorte que lesg -
évenements se produisent devant moi —et ron pour moji-
mAis entre eux ou entre nous et J’oblenais non plus
un récit mais 1’acte... ni un Lémoignage mais la vie
elle-méme..." (1}.

Alors méme que les autre géquences  sont fondées sup
des situations de groupe pouvant faire jaillir la parole
provoguée~vécue, le film en reste dans les trois premiéresg
séquences & la parole provoquée, se traduisant au niveau de
1'image par un cadrage serré " autour de la  personne qui
parle ; on  est  toujours en situation de voix "out”,
L’ensemble se présente comme une suite de monologues. Seule
la séquence des téléphonisies cadre sur plusieurs personnes
a la fois.

Le cadrage serré conduit & une seconde difficulté : on
he peut  savoir si  les mimiques, les gestes accompagnent le
récit ou s’adressent aux autres membres du groupe , on ne
peut pas non plus prendre en compte la proxémique comme
€lément d’analyse. La encore ce n'est que dans la séquence
des téléphonistes que la vidéaste utilise la voix hors -
champ, permettant de voir les réactions des autres membres
du groupe.

Il reste un type de parole qui conduil & s’interroger
sur le statut méme du film. Au début, on entend la voix
acousmatique de la  vidédaste présentunt la  période de

(1} idem p. 56,




réalisation du film, les employées auxquelles elle s'est
adressée. Aussi, le film a é&té rendu possible grace a la
complicité et 1la participation généreuse des femmes qui y
figurent". Aucune référence ni a la sociologie, ni au
syndicalisme. Ce n'est qu'a Jla Fin du film, outre les noms
de sociologues qui ne sont pas désignées comme telles, que
1’on Lrouve une parole explicative écrite : "Prés de 200
travailleuses et travailleurs aux prises avec des
changements technologiques ont ¢galement contribué au film
pendant la  période de recherche., Je les remercie de leurs
témoignages qui ont grandement. inspiré le Ffilm et en
particulier les non syndiqué(e)s qQui  ont souvent jugé plus
prudent de ne pas paraitre”. Le Jeu avant/aprés pose le
statut du  film : parocle sociologique, parole syndicale,
parole féministe, les trois a la fois ? Qui parle au bout du
compte dans ce film ? Est-ce un simple document pouvant
servir de matiére premiére & la recherche ou est-ce résultat
d’une recherche ? Le fait de "donner la parole aux acteurs"
ne doit pas faire illusion. la question dépasse de loin le
film pour rejoindre le débat sociologique.

I11. Le "vécu” et 1’illusion sociographique

Le film québecois me semble poser les mémes questions
que celles posées par Lucien GOLDMANN & "Chronique d’un été"
(1). Pour "éviter 1’arbitraire, saisir la réalité effective,

atteindre la vérité", GOLDMANN  souligne 1a "difficulté
méthodologique majeure” déja signalée chez HEGEL et chez
MARX : "Lorsqu'’il s’agit de réalités humaines, la vérité

n’est jamais immédiate, et tout ce qui est immédiat reste

abstrait et par cela méme, entaché d’ inexactitude tant qu'il

{1) GOLFMANN (Lucien), “"Chronique  d’un eté", Vérite
scientifigue, réalisme cinémalographique et  valeur
esthétique in Cinéma Action, n° 17, pp. 130-132.




n’est pas inséré dans 1l’ensemble gréce a un nombre Plus oy
moins grand et complexe de médiations" {1). En suivant cette
pente, nous rejoignons les travaux du Centre d’Ethnologie
Sociale cité plus haut car si tout entretien est possible
d’une analyse interne {analyse du contenu ou analyse dy
discours) permettant de rechercher le sens que celui qui
parle inscrit  implicitement oy explicitement dans son

discours (démarche comprehensive), il doit &tre éclairé par
un ensemble de données externes permettant de rechercher sa
signification (démarche interprétative). Gue 1’'on  se

contente de la recherche du sens ou que l'on prenne en
compte la signification, les entretiens ne peuvent révéler
par eux-mémes sous leur forme de voix synchrone ni 1’un nij
1'autre. Le seul apport de 1’entretien synchrone reléve du
domaine duy "vécu", offre une garantie "d’authenticita" au
sens philosophique du terme, ce qui nous renveit a une autre
tradition que celle de HEGEL el de MARX, a la tradition de
la phénoménologie existentielle dérivée de HUSSEL et de
HEIDDEGER.

Le recours a4 1’homme synchrone et 1'apport du cinéma
direct souléve un autre probleme, décrit par J.C. PASSERON a
propos du roman et du cinéma, celui du recours a 1'illusion
socicgraphique (2). En Erus, le probléme peut se résumer de
la fagon suivante. Aucun discours ex-cathedra ou conmentaire
dit par une voix acousmatique dans le documentaire, ne peut

(1) idem p. 131.0

{2} PASSERON (J.C.), "L’illusion de représentativité., Note
sur un effet de littérature realiste, conjointe 4 une
remarque sur -graphie, logic, et nanie— in
Philographies, mélanges offerts a Michel VERRET, LERSCO-
ACL, Nantes, 1987, pp. 333-354.
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se passer d’avoir recours a "l’effet du réel”, ici le hic et
nunc de 1’enregistrement synchrone (ou donnant 1'illusion du
synchrone) qui fournit un effet d’information
caractéristique du travail sociographique. Si de surcroit
les lieux, 1les objets ou les hommes sont représentatifs d’un
milieu ou d’un groupe, cette représentativité produit un
effet (ou une illusion) de connaissance nous faisant passer
de la sociographie a la sociologie, ou rlus exactement de
1’illusion sociographique a 1'illusion sociologique. Ce jeu
de prestidigitation qui existe déja dans le texte écrit se
révele plus fort encore dans le domaine filmique et dans le
recours 2 1l'’entretien en voix "out". Il faut en effet
souligner que les pratiquants des ethnotextes ont tendance
a privilégier d'abord celui ou celle qui parle bien (et non
celul qui soit le plus), et qu’avec le film la tentation est
grande de choisir non seulement celui ou celle qui parle
bien mais encore celui ou celle qui, par sa présence
physique, "traverse 1’écran”.

X F %

Les différents aspects des rapports entre parole socio
et voix filmigque que nous venons de soulever, sont plus
faciles & énoncer qu'a résoudre. La question doit pourtant
se poser a chaque moment de notre travail. On peut se
demander par exemple quelle place la parole devrait occuper
si 1’on réalisait des films avec d’autres études du centre
d’Ethnologie Sociale, tant il est vrai que leur conception
de travail, comme. le monlre CHOMBARD DE LAUWE (1) a pu

évoluer au  cours des années. Dans Nous travailleurs
licenciés (2}, I’auteur collectifl porte une attention

(1) CHOMBART DE LAUWE (P.H.)}, op. cit. p. 8.
(2) Nous__travailleurs licencids, Coll. 10/18, UGE, 1976, 317
F o
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particuliére & 1la forme de 1a parcle. L’analyse deg
documents se présente sous forme de voix acousmatique "in",
Certains exemples tirés des réunions de comités d’entreprise

comme des  voix “"through", une parole en action i desg
extraits d'entretiens individuels comme des  paroleg
provoquées, des voix "out" ; les réunions du Eroupe

ouvrier, auteur collectif, intermédiaire entre 1a parcle
provoquée-vécue {entretien de groupe) et la parole dang
'action (chercheur collectif), permettant le recours a lay
voix "out” ou A& la voix "hors champ". Avec le second livre,
Le mur du mépris (1), la réflexion sur la parcle s'’egt
encore approfondie. Tout ce qui s’est dit dans le groupe de
recherche mélangeant ouvriers et chercheurs, tout ce qui

permet d’analyser le  "mépris" augquel  sont soumis Jleg
ouvriers, est ramené a une parole unique, voix ouvriére
acousmatique "in". 8i le résultat de la recherche prerd

cette forme de parole-monologue, la présentation de 1la
démarche de recherche et les jugemenls poriés sur elle se
présentent comme une succession de voix "out", le groupe
ouvrier se ramenant, lui, & une seule voix.

Cette évolution des travaux de 1'équipe du Centre
d’Ethnologie Sociale suggére que la - question de la parcle
dans le film sociologique dépend de la mise en mot et de 1a
mise en scéne des résultats de la recherche Y compris sous
la forme du rapport écrit. Elle suggére aussi gue le choix
effectué sera révélateur de 1la prise de position dans le
champ des théories sociologiques et dans la facon d’aborder
les rapports du chercheur 2 son terrain et la fagon de
traiter les données.

(1} Le mur du mépris, Stock, 1978, 227 p.




LA PAROLE TLIUSTREE/TLLUSTRATION
Pascal GUIBERT

LERSCO - Nantes

On sait l'accueil qui a été fait, en 1926, au cinéma
parlant par les réalisateurs et les critiques de 1'époque.
Ceux-ci avaient peur que 1'image ne soit noyée par la
parole. Que le sens ne s’exprime plus que par la "voie" la
plus facile, celle qui est audible, 1’image n’étant alors
qu'une jllustration complémentaire.

Il semble pour les sociologues que ce soit 1’inverse
qui s’établisse., En effet, les films qui sont visionnés ou
réalisés par ceux-ci sont Lous sonores. On serait méme tenté
de dire qu’ils sont malheureusement tous sonores., Car le
danger est de traiter le film comme 1’interview et de ne
s'intéresser qu'aux paroles., L’oreille permet de retrouver
des schémas de pensées qui sont ceux de 1’analyse de contenu
ou de 1’expression écrite tout simplement. A 1’inverse des
cinéastes du début du sidcle nous nous accrochons dans le
"qualificatif" & ce qui est le plus ‘“guantifiable" : 1la
parcle.

C’est pour cela "et méme si cela est un peu
paradoxal™, qu’il me semble intéressant de commencer a
réfléchir sur les liens qui unissent le son et 1’image, et
plus précisément sur le rdle de la parole dans les pratiques
audiovisuelles menées en sociologie.
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Nous axerons notre argumentation sur deux films qui ne
sont pas construits de la méme facon : IJ était wne fois 1a
telé de Marie-Claude TREILHOU, film réalise en 1984 et de
The store de Frédéric WEISMAN.

Le premier a pour objet de montrer oce que cerfains
frangais du Sud-Ouest pensent de la télé, alors que le
second est  construit autour de 1’organisalion et des
techniques de vente d’un grand magasin américain (Neiman and
Marcus). Ce qui différencie ces deux films, et ce sera notre
axe d'analyse, est  que le rapport a la parole y est
diamétralement opposé.

En ce qui concerne "il était une fois la té1é&", c'est
la parole sous la forme de 1'interview qui est la trame
principale du film. Clest 1la parole qul est la bagse de la
construction du film., Dans le second cas, la parole n'est
pas directement donnée, et en tout cas pas sous la forme de
1'interview,

Prenons 1'un aprés 1’autre chacun de ces documents et
dégageons le sens différent que prend la parole dans ceg

deux films.

1. la parole directe

Dans, il etait une fois la téle, que disent les
personnes filmées lorsqu'elles parlent de leurs fagons
d’appréhender les émissions qui leur sont proposées ? Elles
disent "mis & part le contenu de leur parole puisque ce nest
pas ce qui nous inléresse ici, mais son utilisalion par le
réalisateur"” leur géne ou leur proximité avec la caméra qui
les interroge. Le statut social est iei partiellement mis de
cOté. Ce qui s'’exprime dans les paroles est manifestement.
’expression de 1’individu. Le contrdle social occasionné




par la caméra est différeni de celui qui se serait exercé sj
1’on avait filmé des gens regardant et commenlant ce qu’ils
voient sur le petil écran.

C’est autour du discours que s’articule le sens de la
réalisation. L’image ne prend sens que par la parole,

Paradoxalement., le sens sociologique provient du fait
que la parole est identifide par 1'image. Les lieux ne sont
pas neulres, les acteurs ne le sont pas non plus. Et faute
de présentation, ce qui permet de les identifier est ce
qu’ils disent, mais surtout ot ils le disent et la maniére
dont ils le disent. Prenons deg exemples,

L'image permet d'idenlifier les rapports sociaux entre
les individus filmés. Par exemple entre le couple d’artisans
(relation mari/femme), ou entre voisins (les deux femmes sur
le banc). Ce qui est dit est rendu visible par le contréle
que les uns exercent sur Jes autres, puisqu’il n’y a
praliquement jamais de dialogue entre leg personnages, Le
seul dialogue, qui s'établit, a pouwr interloculeur la
canéra,

La géne des femmes du village qui sont filmdes au
début du film, n’est pas comparable avec la présence du curé
qui descend de sa voiture comme si le "destin” 1’avait mis
sur la route des cinéastes. 1la mise en scéne de la parole
reprend celle de 1la vie quotidienne, et si besoin est "ce
doit-&tre la seule exception mais elle est signifiante", lg
réalisatrice y' contribue. Tous Jles autres semblent &tre des
individus qui se donnent beaucoup plus a entendre qu’a voir.
En fin de compte si 1la parole génére 1l'image, c’est cette
derniére qui lui donne sa dimension socliologique,
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D’autre part, il faut dire aussi face & une certaine
pauvreté du  discours, que 1’oeil peul se concentrer
d’avantage sur 1'image et décrypter les réactions physiqueg
gqui sont lides au discours. Ceci permet  de rechercher dy
sens dans la kinéique et 1la proxemique,

L’image reprenant ici sous un autre code ce qui es{
dit, sur le rapport a 1’image. C'est le cas notamment dy
discours entre une fille {ou petite fille) et son pére 3
propos des manifestalions d’agriculteurs.

Dans le film -1The store, c’est un autre sens qui ec
donné & la parole,

2. La parole observée

Si la méthode de repérage est celle qui est
généralement employée par WISEMAN, les personnes filmées ont
la possibilité d’étre filmées avec le début du tournage, de
fagcon & diminuer les réticences face 3 leur propre image, et
la géne qui est occasionnée par une équipe de tournage.

Tout d’abord, el cela fausse peut-&tre 1’analyse, il ¥
a une certaine redondance entre la parole et 1’image puisque
le film est sous-titré. C'est L'oeil et le systéme visuel
qui sont. les plus sollicités. Les conséquences du  sous-
titrage me semblent difficiles a cerner dans 1’analyse
sociologique de la parole dans le film.

Ici, ce n’est pas 1la parole qui est prétexte au film,
La construction du film, n’est pas réalisée de la méme
fagon, puisque les premiéres paroles du film viennent
s’inscrire sur les images de ceux qui regoivent ces paroles
(avec la  caméra). Ce n’est qu’ensuite que 1’image nous
montre qui parle. C’est le procédé utilisé dans la séquence
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ou le directeur (?) de NEIMAN et MARCUS dit que le maitre
mot du grand magasin est - "vendre",

On retrouve aussi ce procédé lorsque les vendeuses
font leurs exercices de gymnastique, ou lorsque le vendeur
essaie de vendre une fourrure 3 un client,

Ceci est  peut &tre  encore plus visible dans Jle
"département” de 1a bijouterie, ou ce sont les gestes des
vendeurs, qui étant les plus significatifs, retiennent la
caméra, au détriment du cadrage, plus serré, sur la personne
qui parle.

Dans l’atelier de confection de bijoux, le seul signgl
sonore qui  soit enregistré est celul des machines, C’est une
approche du méme type qui est réalisée dans le salon de
coiffure ou le fond sonore est musical,

Dans ces deux cas, ’expression du message ne passe
pas par la chose dite mais par la chose montrée. le langage
ici est’ celui du corps au travail et cela ne passe pas pour
WISEMAN par le commentaire des actions, par ceux qui les
font ou par le réalisateur du film,

C'est pourquoi, 1’auteur n’ interviewe pas  ces
personnes dans leur travail. Que ce soient les vendeurs ou
les ouvriers, leurs rapports avec les clients ou avec la
matiere ne peuvent &tre séparés de leurs contextes.

ITI. Conclusion

Différents degrés peuvent donce étre trouvés dans
1'usage et dans 1g “distribution” de 1la parole, dans ceg
deux films., Le réalisateur, avant le Lournage, fait le choix
entre les différents moyens techniques dont il dispose.
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Nous en avons donc retenu deux.

Le premier degré est celui de interview filmé (ce
qui n'est toutefois pas réellement le cas dans il était une
fois la télé ou la construction d’un scénario a été réalisé -
peut-8tre plus a posteriori qu’a priori-. En donnant 1a
directement la parole a 1’individu filmé, on interrogera
plus la représentation d'une pratique que la pratique elle-
méme. L’individu est en quelgue sorte décontexlualise et
1l'analyse sociologique est, me semble-t-il, wmoins féconde,
La parole détruisant, d'une certaine fagon, la possibilité
d’appréhender une autre dimension du réel qui se donnerait a
voir,

Un autre degré est celui ou la caméra se place comme
un Lémoin (le moins directement possible 1ié a 1'action), et
n’enregistre la parole que si elle se juslifie dans 1a
pratique saisie. La parole n’est ici qu'un élément parmi
d’autres de l'activité sociale. L'individu filmeé, ne
s'adressant pas directement a elle par la voix, n’est qu’un
elément du champ et, quelque soit le contexte de la mise en
scene, est 1’agent d’une pratique.

Néanmoins, cette construction, qui  s’articule plus
autour de l’image que du son, laisse une plus "grande
liberté" d’expression au réalisateur {le travail  de
construction n’'étant pas le méme). Et ce type de matériel
est 4 la fois plus riche, mais aussi plus difficilement
exploitable par la sociologie parce que "le point de vue"
des acteurs n’est & aucun moment donné par les intéressés
eux-mémes .
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Johan VAN der KEUKEN
Pas seulement un documentariste

Marie CIPRYANI-CRAUSTE - CRIV - Vaucresson

J’ai choisi le document, de Johan VAN der KEUKEN (%),
"L’enfant aveugle", pour 1la dimension psycho-sociologique
qui s’en dégage. Mes préoccupations vont dans un sens voisin
quand je cherche A mettre en scene  par le biais
d’interviews, leg représentationsg que se font des sujets sur
certains thémes. KREUKEN affecte ce qui a trait a 1a
perceplion, 1'angle d’approche étant d'amener les personnes
en situation a s’exprimer, la parole restant le support
privilégié,

Je rejoins en cela Chris MARKER (1) lorsqu’il accorde
une place primordiale aux comnentaires (en 1’occurence il a
travaille sur "les altéralions profondes que  peuvent
apporter divers commentaires a la méne image"}, ou Mario
RUSPOLI "pour qui 1la parole guide 1'image” et propose
"d’habiller par des images certains dialogues qu’il tient 3
conserver”, méme i  Jean ROUCH (2) Qéclarait récemment ay
cours d’un  débat  organisé lors du 7éme bilan du film

(¥) J'utilise plus {amiliérement par la suite 1’abréviation
"Keuken" pour le citer.
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ethnolographique "que nous  éljons toujours malades dy
commentaire depuis l’avénement du son®.

Je ne connaissais pas grand chose de Keuken, j'aj
profité de 1'opportunité que m’offrait le Festival du Cinéua
du Réel pour tenter d’approcher le réalisateur qui se
trouvait dans Beaubourg pour cetle manifestation, j'aurais
aimé lui poser quelques questions, celles précisément que je
me pose a propos de la réflexion sur la parole dans le {ilm.

L'ai-je croisé sans le savoir, pour 1'heure je me
contente d’une recherche de documents a la BPT {3) et d'une
information de  seconde main, émanant de 1'interview du
Néerlandais par Raphasl BASSAN pour Libération {4}. J’ai su
comme cela que Keuken alliait le documentaire au travail du
film : -"je recule les limites du cinéma documentaire
Jusqu’a 1’expérimental”.

Deux maitres pour 1lui, LEACOCK pour les séquences
directes et HITCHCOCK pour les mouvements de va et vient
d’un personnage au monde extérieur. C’est le contraste entre
la vie intérieure et extérieure des personnages qui
1l’inspire, le contraste toujours quand il cherche 1’effet
"mosalque” dans un document en ¥y mélant des milieux
différents sans nuire a 1’unité de 1’ensemble.

Le sujet traité, selectionné par notre rencontre,
repose sur un  théme qui n’est pas neutre, il mobilise en
chacun de nous des sentiments tres divers ; immédiatement la
pitié prédomine, comment vivre son existence sans appreécier |
les plaisirs apportés par 1’ceil, avanl peut-étre de
réaliser la fonction utile atlachée .a  1’appréciation des
situations. En f[iligrane, comment Lrouver sa place au sein
de la Société ? Comment sutisfaire son affectivité dans
cette configuration ?
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S'il est établi que le stéréolype du non voyant est
représenté par le caractére douy, souriant, confiant, de
celui-ci, nous nous questionnons sur le mode d'intégration
dans le tissu social alors que les limites sont grandes
quant au choix d’acquérir une formation et de conserver un
emploi. Evidemment les structures solides et souples

existent afin de maintenir le lien entre le handicapé et la
réalité extérieure,

Si la pratique de certains sports lui est accessible,
si les fonetions auditive, tactile, somatique  sont
sollicilées principalement nous savons que le comportement.
de 1'aveugle se soumet a la perceplion que lui-méme a des
autres. I1 s’adapte aux mythes qui ont cours dans le milieu
ou il wvit. Comment va-t-il se situer, ‘développer sa propre
identité, alors qu’il ne peut prétendre a 1’ indépendance ?
Il est partagé entre le besoin d’étre aidé et 1’envie de
vivre comme les autres et cela sous le regard d’autruj sSOUS
notre regard maintenant ! C'est le pari envisagé par Keuken
quand il se propose de nous présenter, a travers un épisode
de la trajectoire de vie de Herman, un jeune adolescent bien
sympathique, courageux et tonique. Comment va-t-il procéder
sans tomber dangs le style mélodramatique 7

T. La méthode

La consigne étant d’effectuer une opération de
démontage du document choisi afin d'en restituer le fil
conducteur qui a servi a construire celui-ci, 1’accent

pouvant €tre porté sur l’acte du réalisateur a travers la
parole.

J’ai observé deux démarches pour mener  mon
investigation, Pour 1la premiére j’ai recherché le point de
vue du spectateur dans le but de recevoir le documentaire
comme s'il s'adressait A moi (5), sachant que la parole "ne
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transmet pas une information brute” mais "qu'elle invite 3
interpréler” (6}, A cet égard, les réactions qui ont éLa
miennes durant la projection peuvent si  elles ne yony pag
"délirantes” apporter des éléments sur la place OCCUpde par
le réalisateur quand il élabore son  produit,
seconde, j'ai axé mon observation sur les niv
eémises explicitement ou non par le réalisateur.

Pour 1y
€aux de paroles

D’une fagon générale, 1la parole dans le fily

est
occupée principalement  par Herman, le  jeune aveugle.
L’analyse de la succession des paroles indique une sorte de
dialogue entre Keuken et 1le Jeune  garcon. A chague
intervention de Keuken répond une séquence d'Herman, (3

part 1'épisode de la mére et de son fils dans le train, 1la
réunjon dans  1'Institution avec les non-voyants, et Je
reportage) .

En ce qui concerne la distribution de la rarole dans
ce film, nous avons relevé outre la parole de 1'adolescent
et de sa mére, celle d’un handicapé aux cheveux blancg et 1a
voix off d’une jeune fille {réunion), celle dy camarade qui
pose une question dans la scéne sur la pelouse dans e parc,
enfin celle d’un autre camarade répondant a Herman a 15 fipn
du reportage.

IT. Les niveaux de parole de Keuken

I7.1. Le commentaire

Il répond & deux fonctions
a/ il amnonce les repéres spatio-temporels

- "le film se Jjoue... entre ma maison

la maison
]
d'Herman et 1'institution”.
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Ce qui n'est pas tout & fait juste puisque des
séquences seronl tournées duns des lieux siltués hors de ce
triangle : dans une forét, sur un terrain de courses
automobiles, une féte....

~ le déroulement du film s’effectue sur une période de
2mois ! du 7 mai au 29 Juin. Nous entrons dans la vie
d’Herman un  week-end, le samedi 7 mal, ensuite nous le
suivons 3 jours durant un mardi, un mercredi, un vendredi
dans 1’institution, puis retour chez lui, une autre semaine
avec des activilés extérieures organisées par 1’'Institution
; les vacances de PenlecSte le conduisent a nouveau chez
lui. Le 7 juin Keuken introduit une rupture dans le
déroulement des séquences, le lendemain nous suivons Herman
d la féte ol il est acteur du film en tant que reporter.
Nous restons sans indication de temps Jusqu’a la fin du film
ou le 29 juin intervient le commentaire du réalisateur pour
nous en annoncer la fin.

Cn remarque 2 phases dans le découpage du temps
pendant le mois de mai, Keuken est trés assidu et plus
précisément jusqu’au 18 mai, ensuite nous ne revoyons le
Jeune homme qu’une fois par semaine. Huit Jours aprés le 30
mal c’est la séquence forte du reportage. Nous attendrons 20
Jours pour apprendre que le réalisateur avait a partir vers
un autre tournage. L’aménagement du temps dans le Film avec
ces 2 vitesses ont-elles un sens ? Keuken annonce-t-il qu’il
prend de la distance par rapport & Herman ? Est-il pris lui-
méme dans d’autres acliviiés ? Pourquoi tant de précisions ?

b/ I1  accompagne les séquences ol Herman se
présente sur un mode autonome A 1’extérieur du triangle de
protection délimité par Keuken au début du film :
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- "mercredi une: patrouille de choe
1'Institution pour se
qui voient..,"

sort de
hesurer avec les boy-scouty

- "Aujourd’hui 8 Jjuin (date présentée comme une date
historique) Herman deviendra reporter de notre film,
1L’oreille avec laquelle nous écoutons le monde" .

Le commentajre annonce leg

limites et les
articulations de 1’ensemble duy document.,

I1.2. 1'interview, 2 modes d’intervention

a/ Le modeéle classique :

Keuken introduit dans
est dans une position d’i
la partie directive de
des idées généraleg -

le montage des séquences o il
nterviewer. Il montre par ce biais
son  travail concernant 1'expression

¥ des propos sur les noirg et la ségrégation,

"les aveugles sont-ils un groupe a part comme les
noirs" ?

¥ sur le choix deg lectures,
"Quels livres lis—tu s

¥ sur les projets professionnels,
"Qu'est-ce que tu veux faire comme métier ?“

¥ sur les filles et 17amour,
"les filles qu’est-ce que tu en penses ?"

* sur  les manifestations sporlives 3
spectaculaire,
"tu viens aux courses d’autos ?

caractére
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¥ 2 la réponse d’Herman,
"je peux regarder la TV !

¥ reponse par une relance,
"regarder 1"

Ce qui sculigne 24 cet endreoit son expérience de la
pratique de 1’entretien,

b/ l'interview déléguée :

Il ajoute wune variante a 1'interview en placant le
micro dans les mains d’Herman, mais il reste devant lui pour
le filmer :

—au cours de la réunion regroupant des non -voyants

Herman se dirige au son pour recueillir les échanges entre
les participants,

- lorsque Keuken lui confie 1le soin d’agir en
reporter, celui-ci va transmetire directement des sentiments
exprimés a chaud ainsi & l’exemple de la roue

- "Maintenant nous allons monter, ca devient
sérieux..." J'ai des dr8les de sensations au veatre..." Je
ne cormais rien de meilleur, ¢'est énorme...” etc...

Cette autonomisation du sujel interviewé est un moyen
tout a fait  intéressant pour permettre l'expression
spontanée. DEPARDON, dans le dernier long metrage
"urgences", nous présente des séquences ou 1’exploitation
d’une liberté laissée au sujet apporte une stimulation
appreciable quand le psychiatre sort de la piéce,
1’interviewé s’adresse directement a la camérs sur un autre
registre.
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L'inclusion de sa position d’interviewer dans le film
permet au  réalisateur de dévoiler une partie de son Lravail
de recueil des données.

I1.3. lLeyg images parlanteg

Je les dissocie desg images synchrones qui constituent
uri tout avec 1a parole, (le dialogue en face & face avec 1a
mere sur la banque d’un train, la scéne de 1’animateur de
radio chez lui, 1interview dans le parc) ; les immagesg
parlantes sont celles qui viennent en contrepoint (7) comme
une parole implicite mais évidente qui se Juxtapose : ainsi
Herman parle de son  handicap, des images accompagnent. seg

mots ! plan large, puis gros plan sur son visage... Ay
moment oG il dit : "j’aji aussi une tiche blanche sur

L’oeil", on  découvre du  blanc sur Uécran sans tro
P
comprendre ce qui se passe. Herman poursuit : "d’abord, ils

m’ont déclaré  débile mental”. Gros plan sur son visage
tordu par 1’effort.... Cette image colle terriblement aveco
celle du handicapé mental. .. Tres vite, zoom arriére et 1’on

comprend qu'Herman pratique le judo. Le détour employé par
Keuken pour introduire cetle séquence est une réussite quant
a l’effet de surprise qu’il produit.

Un autre exemple : alors que Keuken axe son interview
sur le probléme des noirs, et qu’Herman ¥ repond en faisant
preuve de réflexion, leg inages correspondantes nous Je

montrent en train Je manger sa soupe dans la salle de
1'Institution. Le contraste entre Jla convivialité sous-
Jacente d'une scene quotidienne qui parle de la vie et les
considérations intellectuelles qui  animent une pensée, dites
a haute  voix, en se superposant, diffuse deux messages
paralleles,
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IT.4., Le réalisaleur : 1'ingertion impromptue :

Alors que le spectateur est attentif au déroulement du
film, le réalisateur & deux reprises en interrompt le
cours ! en ulilisant un incident technique : "la pellicule

se bloque", il nous entraine dans 1’illusion d’un retour a
la réaliié,

"Le 7 Jjuin James MEREDITH est abattu par des coups de
feu dans le dos”.

Cetle intrusion a pour effet de déconnecter le
spectateur mais aussi d’introduire Keuken dans le document.
et tant que professionnel. Cela est beaucoup plus net lors
d’un nouvel avatar de la pellicule quand le spectateur
regoit 1’information suivante : ‘"les américains bombardent

Hanol

Sans transition, Keuken asséne une phase brutale ;
"Maintenant, laissons tomber Herman '”.

Sans plus de ménagement, il  entre en scéne en
utilisant le "Je"

- "Jje vais tourner un film en Espagne”.

Cette succession de phrases, sans parenté, introduit
le terme de document sur un mode rapide, abrupte et soudain.

JI.5. L’homme, la phrase enigmatique :

Informé que la fin du Film est prochaine, Keuken n’en

reste pas la, il termine sur une phrase qui ne peut laisser
indiflférent :
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- "chaque chose dans un film est une forme, Herman est
une forme, au revoir, chouetie petite forme ',

Essaie-t-il de nous dire quelgue chose de plus. Iy
distinction bien connue d’Aristote entre la figure d’u
objet et la matiére dont il est compuseé, est-elle SUgEérée
pour nous aider A nous détacher de 1’écran... Nous Somnegy
devant des images, images pour reprendre 1la formule de
Philippe QUEAU  (8) qui "concrétisent la représentation
formelle que nous avons  du monde et surtout lui confére une
densité et une réalité",

Est-ce 13 que se  joue, condensee, toute 15
problématique de la relation du réalisateur & son sujet, du-
chercheur 4 son objet, c'est-a-dire la part de psychologie
qui entre dans 1’élaboration d’un travail ?

Sa rencontre, puls  le  tournage avec le  jeune,
suffisamment investi, Tui imposent-ils 1'utilisation de
moyens rationnels pour se dégager de cet attachement., Leg
insertions a caracteére dramat ique (assassinat, conflit) ay-
deld de la position socialisante du réalisateur ont-elley
pour objet (ou pour effet) de le conduire, et par extension,
de nous conduire 3 relativigser les événements : nous avons
vu Herman agir, s’adapter, réagir pour ne pas se laisser
aller, & deux reprises ne dit-il pas @ "je m’en fous",
Malgré son énergie, il regte avec son handicap.

Le projet  documentajre est  tout A faijt bien
respecte ! nous avonsg Pu  suivre Herman dans son cercle
d’évolution : A 1'Institut dans des activités domestiques
{poubelles), aux repas, a la lecture, dans sa chambre, dans
le parc, dans des déplacements diversifiés - a moto, en

voiture, en train, en groupe dans un car. ..
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Nous 1’avons accompagné dans ses loisirs ° imitateur,
animateur d’une  station radio privée a4 son domicile,
pratique musicale de 1’harmonica et de 1’accordéon, sports,
marche et camping avec les scouts...

Nous 1'avons entendu s’exprimer sur de grands thémes
sociaux ou culturels tels que le racisme, la littéralure el
la musique, user des stéréotypes en vigueur {les basques et
les espagnols). Comme tlous les adolescents, il a monlré
qu'il s’opposait A la génération de ses parenis, qu’il
affectionnail, les gros mots ({scéne dans le car et a propos
de la littérature). Toutefois, la fonction documentaire est
depassée par une démarche originale qui consiste a ajouter
une dimension supplémentaire en  introduisant d’autres
niveaux de réalité qui déroutent un peu le spectateur,

Mais au-deld de ce jeu formel, n'y a-t-il pas une
fagon de procéder qui se voudrait interpellative ?

En occupant  le 2éme rdle dans le Ffilm si 1'on
considere le temps de parole (mais n’est-ce qu’un second
role ?) en réduisant le héros A une forme ?

Est-ce qu’il y a une mise en scéne des temps de vie
des deux personnages du document ! le parcours d'Herman et
celui de Keuken ?

Qu encore, Keuken est-il sur wune trajectoire qui
traverse la vie d’Herman ?

Veult-il nous faire entendre wun message a travers les
reperes temporels qui  ordonnent  les séquences et la
"digression" illustrée par les rupltures événemenliellesg
1’engagement affectif sous-entendu qui doit se solder par un
travail de deuil.,...,.




(1}
(2)

{3)

(4)
(5)
(6)
(7)

(8)
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LA PAROLE REINE
Film de Fred WISEMAN " THE STORE"

Chanlal GERARD - GLYST — Lyon I1

Ce film séduit celui qui veut faire un documentaire

par sa redoutable efficacité : une seule voie nous est
offerte ! nous ne pouvons qu’étre écrasés par le market ing
Neiman-Marcus, celte chaine de trés grands magasing

américains. Et pourtant, que ce soit 4 1'image : jamais de
face a2 face avec le sujet, ou au son : jamais d’interview,
ni de commentaire, le réalisateur est censé étre absent et
nous proposer wune vision "objective" de 1’un des plus grands
temples de la consommalion américaine. D’autant plus que
1’on a 1'impression d’explorer de fond en comble ce grand
magasin de Dallas avec son obLé "cour”, les ateliers, les
lieux de réunion, de "formation-information" du personnel,
el le c6té "jardin" avec tous les départements de vente.
L’absence du réalisateur est en fait une omniprésence car au
vuet au su de tous "ses sujets". WISEMAN travaille en
pleine lumiére. 8i 1'on est tres attentif, on s’apercoit que
loin d’avoir opté pour un parti-pris objectif, c’est-a-dire
un rendu brut du réel, 1’agilité de 1la caméra correspond a
autant, de choix d’angles et de cadrages, et le travail de

montage -rapport de 1 a 30- suppose une reconstruction treés
importante,
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Le réalisateur se veut absent, mais il fait parler
tous les rouages de 1l’instilution qui par leur fonction sont
chargés de convaincre en utilisant la Parole, support de ce
film. En effet comment  VENDRE dans ce temple de 1a

consommation, sans susciter le désir d’acheter, ce désir a
créer, base de 1a stratégie commerciale.

Employée sous des formes diverses : dialogues—discours—
chansons, la parole fait place de temps en temps aux sons
musique ou bruits concrets, Mais la parole-reine, instrument
de séduction par excellence, parvient Peu 3 peu & nous
choquer voire a nous stupéfier,

De Parole séductrice, elle devient Parcle traitresse,
d’elle-méme et 12  est le grand art de Wiseman qui a
construit son film de fagon infaillible.

La parole sé&ductrice

‘Dans un  premier temps, 1l'envolitement joue 3 plein. Lesg
dialogues entre les vendeurs et les acheteurs sont empreintg
de courtoisie, de spontanéité, L’acheteuge, objet de toutes
les attentions est entourée parfois ‘de plusieurs vendeuses
qui se penchent sur son cas et donnent leur avis le plus
sérieusement du monde. Ia parole accompagne 1'acte de vente
et se fait dense, persuasive, directive et charmeuse. On
réve de telles attentions, de tant de conseils, d’autant
plus que le vendeur n’hésite pas & s'impliquer lui-méme, &
émettre avec  naturel des doutes, des hésitations i par
exemple, il demande a sa cliente si cette jupe n’est pas
inconfortable, ni trop lourde. Le céte psychologique du
client n’est ‘Pas oublié et les relations nous apparaissent
trés personnalisées, presque intimes, ex. la photographe dit
a son modéle occasionnel "qu'elle est heureuse pour elle,
oui vraiment heureuse”. L’on'  admire le métier de ces
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vendeurs qui savent pousser ou limiter le client, ainsi le
marchand de fourrure qui est souvent sur 1'écran, conseille
celte veste de fourrure & cette fenme petite, mais
certainement pas le manteazu,

De nombreuses séquences portent sur la vente d'objets
de luxe bijoux et fourrures et le vocabulaire du vendeur
semble atteindre des sommets  comparables  au prix de
1’chjet : "chef d’oeuvre", "Jj'adore", "splendide",
"spectaculaire".

Ce grand magasin fonctionne aussi comme une école
d’Art de Vivre. Lors d’une longue séquence, un présentateur
bavard définit pour  son auditoire exclusivement féminin ce
qu'est la perfection, le bon gofit, il n'hésite pas a
émailler son discours d’anecdotes persomnelles, moyens de
credibilité. A un autre moment, une vendeuse détaille tous
les modeéles de sous-vétements qu'elle possede en rayon et
insiste sur son désir de faire cas de toutes les sugdestions
ou autre demande. Rien ne semble impossible aux vendeurs de
Neiman-Marcus. Et 14, nous  retrouvons 1’image trog
volontaire, trés positive que se donne le  magasin,
Appartenir 3 Neiman-Marcus est un honneur, on est fier de
‘servir un tel magasin dont la morale rigoureuse veut qu’il
soit "intégre" et ne pratique pas le discount, mais deg
"soldes monstres". Ceci nous est affirmé dans une grande
partie du film : 1le cdté "cour” on la Parole n'est plus que
discours. Un intervenant face aux vendeurs ou responsables
de vente fait les questions et les réponses et veut
transmettre sa soif de convaincre et de vaincre quand il
s’agit de concurrents commerciaux.

Malgré la multiplicité des plans, les cadrages tres
variés, on peut dire que 1'image sert 1la Parcle, ex.
l’utilisation des glaces qui montrent “visuellement" Ile
dialogue vendeur-acheteur. A quelques  exceptions pres,
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1’image est assgey terne, peu complaisante. Est—ce pour mieux
faire ressortir Jle chaloiement. de 1g parole ? Cet univers de
désir, de réve est peu  éclairé, peu coloré. L’action est
serrée de prés et le cadre correspond a celui de la prise de
décision, au champ définit par les gestes des acteurs
ample quand 1’acheteuse tournoie avec la rcbe, trés serré

quand elle essaie une bague, en gros plan quand elle se
maguille les lévres,

Les exceptions citées plus haut sont leg Eros plans
sur les objets, sur les mains des ouvriers dans leur
atelier. Ici, plus de parcle, le son emplit 1'image, un son
trés concret impose 1’objet qui se fabrique. Un beauy silence
sur le bijoutier sertisseur,

Tous appartiennent ay cbté “cour”, et par leur sérieux
au travail, par Jeur Erande habileté participent 3 1a

ualité du cté "jardin”.
q

Le téléphone est tros souvent utilisé, médiateur de 1a
parole, et moyen de communication ultrs rapide qui sait
créer la  proximité avec le client et 1a personnalisation
totale de la relation.

La parole traftesse

Dans la séquence de 1a candidate-vendeuse qui se vend
dans 1’esprit "Neiman~Marcus" auy directeur du personnel, lg
Parole nous est montrée  comme traltesse a 80N propre
discours. En bloc, tout apparait artifice ; la Jubilation de
cette femme qui s’imagine déja membre de la maison , devient
tres génante, cela 1lui donne brutalement une telle slireté
d’elle-méme, de telles capacités a ses yeux que l'on
commence a redouter cette énorme "machinerie” commerciale,
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Nos réticences sont confirmées peu & peu par les
consignes de stratégie commerciale trés précises présentées
lors des réunions d’informations. L'acheteur n'est plus
qu'un &tre a piéger, harceler. Aingi, 1’individualisation si
fortement recommandée permet aussi  toutes les audaces en
sollicitant 1’acheteur par letltre, par téléphone, quitte a
lui faire croire qu'il bénéficie d'un arrivage spécial.
Chaque vendeur doit tenir a jour un fichier avec classement
des clients en fonction de leur achat. Un vendeur qui
renverse le désir initial est sans doute trés bien
considéré, mais il nous est fort antipathique guand cette
dame qui ne voulait pas acheter cet imperméable doublé de
Vison, le retrouve naturellement sur ses genoux pendant que
le vendeur parlemente. Avec la main, elle le rétablit et se
1'approprie sans s’en apercevoir. 11 a gagné !

Tout s'achéte, tout est fric. Et les vendeurs eux-
mémes, par leur entreprise. Vers la fin du film, lors de
P’anniversaire de 1’employé, nous assistons & des scénes
d'un enfantilisme consternant, entiérement commanditées par
la direction et qui doivent se renouveler pour tous les
anniversaires de tous ses membres. Que penser du rapport de
celte employée d’un certain Age avec son entreprise ainsi
‘mise en boite”, "amusée", "qui lui procure son plaisir" par
'intermédiaire d’un invraisemblable fantaisiste ?

I’apothéose de  la fin, la démesure du pouvoir de
'argent se situe dans un décor grandiose ou Neiman-Marcus
€n personne féte lui aussi son anniversaire devant des
milliers de personnes en se comparant, a plusieurs stars
américaines. Tout parait si joyeux, de bon goGt, superbement
organisé que 1’on a envie d'étre de ses amis !
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Il ne semble ras y avoir de construction, cu de mise
€n scéne puisque c’est ls vie du magasin telle quelle -sans
intervention- qui  sert de base au film. Cette méthode

choisie : de ne nous montrer que le réel, est trés
convaincante. Ces paroles, ce discours comme ils sont
manipulateurs de nos  consciences, comme  toute cette
stratégie commerciale est construite ! Or, l’art de WISEMAN

est de nous donner accas a "toutes les paroles”, Alors que
simple acheleur, nous n’aurions gu’un cdté vigsible, ici
1'accumulation de tous ces aspets i relations entre
vendeurs, entre vendeur/acheteur, vendeur/fournisseur,
personnel/hiérarchie ete.. . sert peu A peu de repoussoir. A
nos yeux, cette Parole loin de nous convainere, s’efface
elle-méme ; elle prend en quantité et perd en force. Elle ne

nous séduit plus, Clest le film qui nous séduit, Quel Lour
de force !
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ECOUTEZ VOIR
LE SON ET L’ IMAGE A LA RECEPTION

Jean-Paul TERRENOIRE - IRESCO - Paris

Tout réalisateur soucieux de maitriser son propos sait
qu'il lui faudra trouver & la prise de vue, puis au montage,
1’articulation pertinente du son et de 1’image. Ce rappel

d’une des contraintes ma jeures de la production
audiovisuelle -et singuliérement, de sa composante
scientifigue, méme s’il s’accompagne de 1’observation qu’une
telle articulation- ne va jamais de soi, reste, ainsi

formulé, d’une grande banalité. Mais, comme le disait trég
Justement le roi  Pausole de Pierre Louys, il est des
banalités nécessaires dont on ne fait le tour qu’aprés un
travail considérable.

Congtalons le, ce  travail indispensable n’est qu’a
peine ébauché, et 1la question des rapports entre 1’image et
le son revient trop souvent pour qu’on 1’écarte sous le
seul prétexte qu'elle véhicule clichés et lieux communs.
Pour échapper aux poncifs en la matiére, il faut dépasser
les généralités du conslat, relancer 1la question dans le
détail des situations les plus concrétes, et la formuler en
eévitant autant que faire se peut les approximations
habituelles. Dans cetle direction, les  voies  sont
nombreuses, mais & mon avis, 1'une des plus promet.teuses
passe par 1’étude de la réceplion.
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Phénoméne peu élLudié, et donc mal connu, la réception
entrelient avec 1la perception et la sensation des liens
particuliers. La réception est, en effet, 4 la perception ce
que cette derniére est a 1la sensation : A 1’origine, un
processus intégrateur ; ay terme, wun produit intégré, La
réception et donc simultanément le principe de
1’organisation des perceptions, et son resultat, tout comme
la perception est le principe et le  résultat de
1’organisation des sensations. Il en est de mépe pour la
question du sens, La réception est a 1’origine du sens
attribué & ce qui se presente 3 elle, comme les perceptions
dont elle fait la synthese sont a l'’origine deg
significations attribuées aus indications sensorielles
qu’elles intégrent et qu’elles coordonnent;,

Dans le domaine du cinéma ou de la vidéo, la réception
est cette activite qui, & partir d’indications sensorielles
déterminées mobilisant D’oeil et 1’oreille, de perceptions
audiovisuelles variées, et des significations qui sont
habituellement aux unes et auwx  autres, s’approprie, hic et
nunc, une réalisation, et lui donne un sens particulier,

De plus, la  réception audiovisuelle -comme toute
réception- puise seg matériaux non seulement dans le travail
immédiat sur les images et les sons qui s’offrent a elle,
mais aussi dans la  mémoire des réceptions passées, et dans
les habitudes qu’elles ont, éventuellement engendrées. Ainsi,
le sens ultime d’un plan, d’une séquence, ou d’un film dans
son entier, se dégage de 1'articulation manifeste ou latente
des significations attachées aux perceptions présentes et
passées, les unes et leg autres venant mutuellement se
conforter, se nuancer, ou se contredire, selon le cas.
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Rarement. éphéméres et sans passé, les associations
perceptives et sensorielles réalisées a la réception sont
edalement plurielles Pour chacun des sens sollicités Joue,
en effet, non seulement la mémoire des correspondances
établies dans le registre qui est le sien chaque son
evoquanl d’autres sons, chaque image q’autres images, mais
aussi le souvenir de e qui, venant des autres sens, est
réguliérement associé aux effets dont il a 1’apanage : les
sons s'accompagnant de visions et d’apparitions, les images
de bruits et de chuchotements,

A 1’évidence, 1'oeil écoule, et 1'oreille voit ! Mais
les deux sens sont-ils toujours placés en situation de
maitriser les harmoniques et les contrepoints de ce qui les
sollicite a la réception ? C’est la toute la question.

Les lignes qui suivent ont la modeste ambition de
défricher un terrain difficile a partir de quelques cas de
figure extraits d’une étude récenle de la réception des
images 1élévisdes efectude aupres d’'éléves d'un collége de
Rueil-Malmaison pour le comple du Ministére de la Recherche
et de la Technologie (1}.

Une des expériences réalisées sur place consistait a
enregistrer les réactions des Jjeunes adolescents & 1’issue
de la  projection d’'un extrait d’une émission télévisée
consacrée au cancer (2). Le but de 1’expérience était de
savoir le rdle Joué respectivement par les indications
sonores et les indications visuelles dans la formation des
Jugements émis par les éléves,

Dans un  premier temps, 1’¢cran de 1la télévision
restant masqué pendant la durée de 1'extrait, la réception
se limitait 4 la seule audition de la bande-son {propus
tenus, ambiance sonore). Dans un second temps, la séquence
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choisie était projetée dans les conditions normales de toute
réception audio-visuelle (bande~son et  bande-image). A
1’issue de chacun des Lemps, les jeunes t(éléspectaleurs
répondaient, par écrit, A une batlterie de questiions, et
participaient a un débat.

Les informations recueillies dans le premier temps
devaient nous dire quelque chose des images virtuelles gue
- les auditeurs associalent implicitement a cqu’ils
entendaient. Quant aux  informations recueillies lors du
second temps, elles devaient nous renseigner sur les effets
des images réelles sur les perceptions auditives
antérieures.

L'expérience, malgré ses limites el son caractére
exploratoire, révéla quelques wuns des aspects de 1la
complexité des rapports du son et de 1’image a la réception.
Je me contenterui d’évoquer ici deux cas de ligure
particuliéremen!. topiques : :

- le  premier concerne les rapports que la parcle
entretien avec la représentalion de 1’ image de la gestualiteé
qui 1l’accompagne et de la scenographie qui sert de cadre a
son énonciation ;

- le second concerne le role que peuvent jouer, dans
la réception de ce qui est dit et de ce qui est monkré, les

images "venues d'ailleurs”, el insérées au montage.,

La parole, le geste et la scéne

1/ le son seul :

Dans 1l’extrait visionné par les jeunes téléspectateurs
de Rueil Malmaison, plusieurs spécialistes du  cancer
interviennent pour donner leur avis personnel sur la




nécessité de dire la vérité au malade. I1s le font dans des
situations d’entretien assez différentes que la seule
ambiance sonore ne permet pas, a une exception preés, de
distinguer. Cela n’a pas emp&ché les éléves, apros audition
de la bande-son, de localiser, avec précision, les locuteurs
(& 1’intérieur ou a 1’exiérieur ; a 1’hdpital, dans leur
cabinel, chez un malade, dans un studio...), d'imaginer la
posture dans laquelle 1ils se trouvent (assis, debout,...) et
de se  représenter le lype de personnes awxquelles ils
s’adressent (collégues, surbordonnés malades, journalistes,
eves}s Trés peu de  jeunes téléspectateurs sont finalement
restés dans 1’impossibilité de répondre.

En fait, les propos tenus, les maniéres de dire, et
les bruits de fond sont, presque toujours, associés a des
images, plus ou moins stéréotypées selon le cag, puisées
dans la mémoire de situations analogues. Pour de nombreux
éleves, ce qui est entendu s’inscrit naturellement dans la
logique de 1’entretien télévisé telle qu'ils la congoivent :
celui-ci doit généralement se dérouler a 1’intérieur d’un
studio —ou dans un lieu équivalent, avec des journalistes,
autour d'une table, -ou dans le coin d’un salon, chacun bien
calé sur son siége, -ou dans son fauteuil, Les marqueurs
linguistiques, les modélisations prosodiques, et 1’ambiance
sonore, trouvent ainsi, comme si de rien était, leurs
harmoniques et leurs contrepoints visuels.

Toutefois, 1'expérience montrait que la relation entre
les paroles entendues et les représentations visuelles
qu'elles suscitaijent, n'étaient pas simples, loin de la. Les
€léments sonores les plus susceptibles de générer des images
différaient notablemenl. selon les cas envisagés, et selon
les téléspectateurs interrogés. Ce pouvail é&tre, une fois,
la figure sonore de premier plan, le style vocal du locuteur
(3} par exemple. Une autre fois, 1l'arriére plan sonore et
ges bruits de fond.
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Voici quelques exemples & ce sujet. Dans le premier,
1’un des locuteurs s’exprime de facon familiére, il trébuche
sur les mots, il segmente ses phrases par des pauses
fréquentes el des silences, son expression est tatonnante,
son ton retenu, bref, son style vocal est proche dé celui du
discours tranquille, ordinaire, et quotidien de tout un
chacun, Les éléves n’ont done pas ea de difficulté a faire
la corrélation entre le calme de 1’expression, la simplicité
du langage, le caractére confiné du lieu de 1’énonciation,
el la posture assise du loculeup. En effet, comme 1’image le
confirmera plus tard, le professeur recoit les journalistes
autour d’une table, dans sun laboratoire.

Dans le méme extrait, un autre locuteur adopte un

style vocal toul 21 fait différent. Lui sacrifie
ostensiblement & 1’éloquence professorale : le ton est
déclamatoire, 1'expression assurée, le vocabulaire

technique. Les éléves le trouvent calégorique, cherchant a
convaincre. Et dans la rveprésentation visuelle qu’ils se
font de la situation d’énonciation, ils voient plus volon -
tiers le locuteur debout, dans un lieu public. De fait, la
seénographie, choisie non sang malice par les auteurs de
1’émission, est tout a fait adaptée aux modalisations proso-
diques de 1’orateur : 1’entretien se passe dans une salle de
cours de 1'hépital, le Professeur, sur 1’estrade, faisant
face aux journalistes, s'exprime du haut de 1a chaire,

Ainsi, dans les deux cas citégs, en 1’absence de tout
bruit de fond, les éldves ne disposaient que des particula -
rités de 1’énoncé et des modalitds de 'énonciation pour
faire naftre dans leur esprit les images virtuelles qui
allaient leur permettre d'imaginer 1la situation dans
laquelle se trouvait le locuteur. Il est remarquable que la

majorité d’entre eux ait pl le faire apparemment sans
difficulté.




2/ L’ image en plus :

A 1'issue de 1’audition de la bande-son, nous avons
demandé aux éléves de nous dire dans quelle mesure ils
€taient d’accord avec les propos tenus par les différents
locuteurs, et quelle était la sympathie qut’ils éprouvaient
pour chacun d'entre eux.

Les Jjugements enregistrég, nous avons repassé la
séquence, une feois le téléviseur libéré du dispositif qui
masquait les images. Il s’agissait pour nous de savoir si
les jugements formés au moment de la réception sonore
changeaient lorsque celte réception associait aux sons les
images, et pour gquelles raisons.

Les réponses  données par les éléves a l'issue du
visionnement normal de la séquence montrent que des
changements se produisent, peu ou prou, chez nombre d’entre
eux, el que, dans quelques cas, les jugements passent méme
d’un extréme a 1’autre.

L’expérience établit ainsi que, si 1’on s'en tienlk &
la progression de la cote d'approbation et de sympathie,
deux des  cancérologues interrogés  gagnenl beaucoup non
seulement 4 &tre vus mals vus tels qu'ils sont montrés. En

effet, leur présence a  1'inmge, telle qu’'’elle est
construite, renforce le caractére positif du jugement chez
certains des  téléspectateurs, et  semble écarter chez

d’autres les hésitations qui s'étalent manifestées lors de
1’audition de la bande-son.

Par exemple, dans le premier cas évoqué plus haut, les
hésitations du locuteur et ses familiarités de langage
donnaient a certaing éléves le sentiment que la personne
manquait d’assurance. Par vole de conséquence, ils étaient
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amenés a douter de ses compétences el de son savoir-faire,
La presence du loculeur a 1'image les libeére, semble-t-il,
d'une part de leurs craintes. Mais A partir de quelg
€léments visuels les  jeunes téléspectaleurs ont-il py
modifier leur jugement ? La question mérile d’8tre posde,

L’analyse de la mise en images de 1’entretlien et des
commentaires des éléves permet d'avancer une explicatlion,
Nous 1'avons dit, la séquence a  été  enregistrée  dans le
laboratoire du professeur interrogé. L'arriére-plan -une
paillasse, des microscropes- rappelle qu’ici s’effecluent
d’ordinaire des observations au des manipulations
techniques. Le décor situe le personnage dans 1'univers de
la recherche el du savoir élaboré.

Les particularités du style vocal prennent alors, pour
beaucoup, une autre signification : dans la scéne telle
qu’elle est  représentée A 1’écran, 1'expression verbale
tAtonnante ne traduit plus une pensée peu sire d’elle-méme,
elle manifeste au contraire la décontraction d’un chercheur
qui profite d’une pause dans son travail pour répondre a
quelques questions, et son souci de Ltrouver de maniére
détendue 1’expression juste de sa pensée.

Dernier exemple, celui d'un autre locuteur dont le ton
soutenu et la rhélorique militante sont mis au service de
positions qui lul tiennent manifestement & coeur a propos
d’un sujet considéré par lui comme particuliérement grave,
Les éleéeves le trouvaient généralement sincére mais
préoccupé, franc mais souvent vil et parfois brutal. Le
style vocal adoplé par ce locuteur était Lendu. Sa prosodie
ignorait les respirations, les pauses et les silences. Bref,
certains auditeurs pouvaientl ressenlir a 1’audition une
pression difficile a supporter.




89

En le présentant assis dans le parc de 1’hdpital -
aulrement dit dans un espace liminaire neutralisant
partiellement les  indications  scénographiques les  plus
directement rapportées a sa fonction, 1'image permettait au
teléspeclateur de prendre une certaine distance. Distance
renforcée par  1’audition de  pépiements d’oiseaux qui
prenaient alors tout leur sens en soulignant la scéne
presque champélre de 1’entretien, fort éloignée de celle que
1’on préte généralement aux grands hdpitaux urbains.

Aux effets de la mise en image venaient s’ajouter,
dans ce cas, ceux de la gestualité du locuteur. La mobilité
incessante du visage et des regards, la richesse des
mimiques, viennent tempérer les effets potentiellement
négatifs des propos et de 1'insistance avec laquelle ils
sont tenus. les composantes de 1la gestualité du locuteur
sont, alors, autant de modalisations du discours venanl en
modérer 1l'expression. A 1’investissement vocal du locuteur

fortement marqué répond un  désinvestissement gestuel
manifeste.
Du coup, dans I’entretien tel qu’ils peuvent

1’entendre et le voir, les téléspectateurs sont amendgs 3
envisager leur relation au locuteur dans une perspective
pragmatique beaucoup plus équilibrée. Ce qui, & l’audition
simple pouvait apparaltre comme sollicitation pressante au
bénéfice d'une cause, se révéle finalement & 1'image comme
simple invitation & partager une opinion. Dans le cas de la

réception sonore, 1’expression vocale exergait sur
1’auditeur une pression évidente. Dans le cas ou 1'image est
rétablie, les indications mimo~gestuelles du locuteur

viemment tempérer les propos tenus et laissent, vis-a-vis
d’eux, les spectateurs dans une plus grande liberté.




90

Mise en son et mise en image

L’analyse de la mise en images des quatre entretiens
qui se succédaient dans V’extrait visionné par les éléves de
Rueil Malmaison, montrait que chacun des locuteurs avait
bénéficié d'un traitement particulier,

Ce constat nous avait donc  amenés A nous interroger
sur le rdle de la mise en images, et de sa réception, dang
le changement. des Jugements et des appréciations des jeunes
téléspectateurs. T1 s’agissait, cette fois, de considérer,
au-delad des indications données par le décor, la
scénographie et la gestualité, 1'ensemble deg propositions
visuelles découlant de 1 mise en inages et singul iérement
du montage.

La comparaison du traitement 4 1'image des différents
locuteurs permet, a cet égard, d'isoler un  cas  vraiment
particulier. I1 s’agit de ce cancérologue dont j’ai signalé,
plus haut, le goGt pour l'expression savante, catégorique,
et quelque peu affectée et qui, pour celte raison, avait wvu
par les élaves s'exprimant de maniére ostensible dans un
lieu public.

L'entretien au cours duguel le professeur en question
développe son sentiment est celul qui fait 1'objet de 1a
mise en image 1la plus riche et 1a plus variée. Les autres
spécialistes bénéficiaient ay plus d'une séquence faite de
deux plans distincts et de linsert d’un  dessin
humoristique. Le locuteur qui nous intéregse ici est, quant
& lui, présent a 1’image de multiples facons alors que
1’enregistrement sonore ne laisse  soupgonner  aucune
interruption dans le flux des paroles prononcées. Le pPropos
se développe, en effet, tout uniment sur la bande-son, mais
a 1’écran se succedent rapidement des plans d'une grande
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diversité., La richesse du montage {plans d’ensemble, plans

américains, plans moyens, plans  rapprochés, insertsg)
indique, semble-t-il, la volonté  du  réalisaleur de
renforcer, par la mise en images , la théatralité d'un
loculeur dont le style vocal et  la  gestualité,

malicieusement soulignés par le choix de la scénographie -
rappelez vous, annongaient déja la couleur. :

Le parti pris ironique d'un tel montage se touve
confirmé, el méme renforcé, lorsque 1’on procéde a 1’examen
des images "venues d’ailleurs", celles que le réalisateur
insére, a cette occasion, entre les divers plans
nombreuses photos des préparalifs de lV'entretien, ou le
professeur est  montré  dans  des postures  cocasses  ou
grandiloquentes, et dessinsg huroristiques de Cabu
particuliérement "vachards" meltant en scene le
cancerologue, et tournant ses propos en dérision.

Dans la séquence qui nous intéresse ici, le son et
1’image entretiennent deux rapports bien distinots. Le
premier, direct, sans intermédiaire, ou sans ellipse, se
fonde sur le synchronisme : 1la relation entre eux est
immédiate. L’accord entre propositions sonores et
propositions visuelles ne fait manifestement pas probléme.
Le second par contre, joue sur 1'anachronisme {au sens
premier du terme), c'est A dire sur le décalage historique
{le son et 1’ image ne sont  plus  rigoureusement
contemporains) : la relaition, cette fols, est médiate. Dans
ces conditions nouvelles, le rapport entre le son et 1’image
change : il y a réellement mise a distance de 1’un par
rapport a4 1'autre,.

En fait, la relation médiate ne se réduit pas au
décalage historique des sons et des images. On la retrouve
guand lé réalisateur multiplie les cadrages et les angles
pour rompre la monotonie d'une séquence, ou pour illustrer




92

un parti pris esthétique. On la rencontre aussi quand, a ia

dynamique de 1’énonciation verbale, il oppose la statique

d’une représentation photographique du  locuteur 7 aux
variations colorées du style vocal, des images en noir et
blanc ; au concret de la voix enregistrée, 1'abstraction

relative d’une  silhouette vue ay détour d’un dessin
humoristique. La relation médiate est encore 1a quand le ton
cocasse ou  théatral des propositions visuelles vient
contraster avec le sérieux et la gravité des propos tenus.

Quand, entre le son et 1’image  s’instaure uwne
distance, celle-ci ouvre la porte & toules sorles de
modalisation, les unes venant du réalisateur lui-méue (ici,
le ton  de 1’ironie), d'aulres du spectateur  lui-méme,
singuliérement quand ce dernier n’a pas percu le ton choisi
au montage, ou n’a pas voulu se laisser impressionner par
Tui.

Lors de  1’enquéte de Rueil-Malmaison, la ‘réaction
d’Emmanuel, un élave de troisiéme, s’est avérée tout a fait
intéressante 4 ce sujet. Le collégien avait trouvé notre
dernier locuteur trop "professoral™, le ton quelque peu
sentencieux, voire pontifiant du cancérologue, 1'avait
indisposé. Emmanuel avait done placé le spécialiste au plus
bas dans 1’échelle de sympathie, bien que, sur le fond, et
pour l’essentiel, il soit tombé d’accord avec lui. Lorsque
17image est rétablie, tout change. Emmanuel se dit plus en
confiance, et accorde sa sympathie au personnage qu'il voit
désormais sur 1’écran. '

Interrogé sur les raisons du changement, FEmmanuel
désigne la mise en images comme responsable du sentiment
nouveau qu'il  éprouve. En dépit de 1la scénographie de
1'entretien qui vient souligner ce ton "professoral" qu'il
exécre (salle de cours, estrade, chaire), FEmmanuel apprécie
particuliérement le montage rapide et varié de la séquence :
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"ils ont  fait tout un  scénario pour lui donner de

1'importance.... ga  bougeait beaucoup... il y avait dey
photos. .. le sujel m’a plus marqué du point de vue visuel",
A 1'évidence, la mise en images avait permis a

Emanuel -un amateur de cinéma et de vidéo- non seulement
de prendre ses distances vis-A-vis d’une expression orale
Jugée désagréable, mais aussi de changer radicalement de
sentiment & 1’égard de 1’énonciateur.

Un autre cas intéressant est celui oo 1’ image
introduit une modalisation si forte que la réception de
1’expression verbale peut s’en trouver  sérieusement
modifiée. T1 s’agit du plan final de la séguence consacrée
au locuteur dont je disais plus haut qu'il avait pu déja,
grice & la mobilité de ses expressions mimo-gestuelles,
atténuer le sentiment désagréable que la tension de son
expression verbaule avait pu générer chez certains.

Le plan nous laisse découvrir, au ralenti, une
colombe, oiseau symbolisanl habituellement la paix, 1’amour,
la douceur et la tranquiliteé, qui prend son envol au bout
d’un court inslant.. Le mouvement gracieux du volatile,
montré au ralenti, ne vient-il pas faire contrepoint au
slyle vocal insistant et précépité du locuteur, et au
caractére dramatique des propos qu’il tient ?

Pour finir, Je ne peux manquer de signaler la
réacltion totalement négative des ¢léves  aux dessins
humoristiques. Ils n’acceptaient pas que 1’on puisse faire
de 1’esprit, ou méme de 1’humour, par le bials de telles
images. Pour eux, le sujet était trop grave : en faisant
appel au talent corrosif de Cabu, les auteurs de 1’émission
n'avaient aucun respect pour les malades et pour les
familles,
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Il est bien difficile de mesurer, dans le détail, lesg
effets de  tels  dessins sur  la réception des paroles
prononcées et sur les propos ‘tenus. Ce qui est certain,
c’esl que, au dela des  effets pervers ponctuel lement
observés & 1'occasion de la caricature d'un locuteur, ou de
la critique  d’une opinion, les réactions négatives des
éléves concernaient 1’émission dans  son ensemble, Tout
compte fait, les jeunes de Rueil contestaient le parti que
les auteurs avaient pris d'en rire quelque peu, malgré tout,
malgré la souffrance, et malgré la morl.

Les siluations évoquées  plus  haut montrent la
difficulté de maftriser 2 la réception les effets de sens
des sons dont on a fait le mixage, et des images dont on a
fait le montage. Le propos et le message de 1’auteur du filn
et du document vidéo courent, en effet, le risque de ne pas
€tre recus "eing  sur cing” par le spectateur si
s’ingtallent, dans chacun des registres de 1’expression, et
dans le proces qui les intégre, d’une part, la polysémie -
pluralité incontrélée et non voulue de significations
rivales et, d'autre part, la polyphonie {4) ~pluralité non
maitrisée et injustiflide de locuteurs concurrents.

Les discordances et la confusion ne seront évitées que
si 1’ambiance sonore, le décor, les paroles, les gestes, la
scénographie, et la mise en images jouent véritablement de
concert. Pour cela il faut beaucoup de rigueur et
d’habileté. -




(1}

(2)

(3)

(4)

NOTES

cf. TERRENOIRE {Jean-Paul), "Regards conviés, regards
portés. Les images Llélévisdes et leur réception. Etudes
sémiologiques et sociologiques™,  Paris, CNTS (CESE},
1986, 254 p. (avec 1la participation de M. SEGRE, et la
collaboration de R. COURTAS) .

"la wvie en face 1’ennemi inlérieur", Auteurs @ Ph.
ALFONST et P. PESNOF. Enquéte : E. RAFFOUL. Photos : G.
LE QUERREC. Dessins : CABU. Réalisation : F. PREBOIS ;
Production : FRS3, Nord-Picardie. 1983, 607,

Ce message second mais en aucun cas secondaire, dont
nous parle Yvan FONAGY (Cf. la vive voix. Essais de
psycho-phonétique, Paris, Edilions Payot),

Ce concept a é&té forgé en linguistique par Mikhail
BAKHTINE.







POUR LIRE LE OODE, APPRENDRE A LIRE LE PROCES
DE TRAVATL D'UNE REPRESENTATION
(condition nécessaire mais non suffisante)

' par Claude MARCHAIS

Quelques réflexions sur 1’cbjet des rencontres i Aix 88

Le sociologue qui emploie une langue ~qu’il la parle
ou 1’écrive- doit d’sbord élaborer ou réemployer des
concepts propres A& sa science. Le systéme de représentation
s’affiche alors comme tel, le code se veut limpide. Il en va
tout autrement du cinéms ou de la télévision. Si leur
puissance de ‘“représentation” de la vie individuelle ou’
collective est extrémement forte, leur capacité & discerner
et analyser clairement les rapports sociaux, est tres
aléatoire (4 moins de renier leur force propre en se
présentant sous la forme d’une page écrite). C’est au point
que la  véracité peut aussi bien y &tre inversement
proportionnelle & la vraisemblance de la représentation elle-
méme., Le langage image-son n’est d’'ailleurs sans doute pas

une langue tant sa pente naturelle le pousse aux ambigultés
du symbole, -

Ce "langage", si entaché d'ambiguité originelle qu’il
soit, séduit pourtant les scientifiques au point qu’ils s’y
frottent parfois allégrement -et pas seulement dans des
travaux de vulgarisation- révant d'y trouver de nouveaux
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modes d’investigation, plus riches, plus vivants, voire plus
directs ou plus économiques, & la condition de 8’y frayer un
chemin particulier. Le sociologue n’y échappe pas lorsqu’il
tente d'utiliser le cinéma pour fabriquer ou lire de l1a
représentation sociale.

Ce sociologue est alors, en tant que tel, devant un
double écueil : ou bien &tre la victime naive d'artifices de
représentation qu’il ne mattrise pas, ou bien se payer de
mots devant des images et des sons volontairement simplifiés—
au point de perdre les qualités mémes, la puissance vitale
du cinéma dont 1'art est le ressort -images et sons auxquels
il voudrait donner les mémes significations que celles des
concepts de la sociclogie traditionnelle dont. le maniement
est pour lui plus slr et plus facile. L'examen des artifices
qu’emploie le cinéma -qu’'il s'’agisse de fiction ou de cinéma
du réel- pour produire du sens, peut donc aider un sociolo-
gue a voir 8'il y a quelque pertinence a4 user du cinéma dans
telle ou telle phase de son travail. Démonter 1'artifice qui
produit le code, c’est aussi remonter & la source du travail
du cinéaste, tel était, me semble-t-il, le détour obligé des
rencontres d'Aix pour faire avancer les sociclogues dans la
voie de 1’utilisation des images/sons.

LA PAROLE OCOMME LIEU D' INVESTIGATION

La difficulté initiale venait du fait que nous sommes
aujourd’hui environnés, envahis des produits de cinéma ou de
télévision dont les codes sembles fixés, comme réifiés en
d'apparents codes naturels ou obligés : ceux du cindma
parlant moyen, réaliste et médiocre, ce qui sewmble
décourager de prime abord toute tentative d’effraction de
ces produits industriels comme "monoblocs”.

Cette difficulté a &té surmontée par la proposition
de travailler sur des exemples commms et autour d’un seul
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vecteur : le point de wvue de la paracle-lieu el outil de

prélévement- puis de refuser les fonctions etablies entre
cinéma d’auteurs ou non, entre genres -fiction ou documen-
taire- tout en se limitant & des films réalistes figuratifs.
C’était se donner les moyens d’aborder la question du
langage cinématographique a partir d'une diversité
d’exemples concrets, L'idée sous-jacente étant d’examiner :

- 1/ =i aous la diversité des cinémas documentaires,
il y avait quelque chose de commun, comne un germe de cindéma
sociologique ‘;

-2/ s8i dans quelque exemple particuliérement
remarquable, le cinéma dit de fiction ne proposait pas des
systémes de représentation (ou des "codes")} dont 1’étude

pouvait étre trés fructueuse pour un sociologue s'adonnant A
1’ image.

LE THEME “la parole dans le film" qui avait été
retenu pour les rencontres d’Aix 88 avait le mérite d’8tre
une porte suffisamment ouverte pour questionner tous les
participants, quelque soit leur "pratique” du cinéma.

LE TRAVAIL, des membres du réseau sur des films
documentaires soumis au préalable a 1’ensemble des
participants ; 1’exposé par Hubert KNAPP des pratiques d’un
documentariste de télévision et 1’analyse collective de ces
pratiques, tout cela a permis une série de contributions
riches et, me semble-t-il, a premiére vue plus complémen-
taires que contradictoires. Ce furent des approches de la
morphologie de la parole ou de son statut, statut du
comnentaire et du commentateur, contrat ou non dans la
relation filmant-filmé (malgré 1le malentendu sur contrat
tacide ou explicite), 1la non coincidence du mandat réel et
du mandat par la séduction du "leader", d’un groupe
commmiquant par le film, la fiction documentajire et le
risque de renforcement des stéréotypes dominants (par
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exemple, la comédie documentaire "5 Anglais pour Noél"
d’Hubert KNAPP", 1a parole en regard de 1'image, diachronies
ou décalages, le synchrone (pléonasme oy role, fonction
voire attributs, exemples tirés du cinéma direct) la
suppression de 1lg parole, du commentaire et la lisibilité
d’un procés de travail ou de rapports sociaux déterminés par
le point de wvue el inscrits dans le "cadre". Toutes ces
approches de 1’instrumentation ou des techniques de représen-—
tation, voire de montage, faisant apparaitre le cinéma comme
moyen ou instrument ne pouvaient malgré leur richesse étre
suffisantes pour interroger le cinéma compe systéme de
codage autonome, spécifigue.

Désacraliser "1’auteur” pour découvrir son code

Le domaine du cinéms a premiére vue le plus étranger
au sociologue semble &tre celui de 1’auteur de film luj-
méme, auteur s'entend ici au vrai sens du temme (ici peu
importe 1’é&loignement ou non de la réalité -du pPris ou non
sur le vif de ce qui est montré) mais de la force de vision
manifestée par ’invention de "langage"”, de codes, mis en
oceuvre. Tout travail de représentation au cinéma est la mise
en chantier d’une image mentale pour son objectivation. La
réalité de ce qui est montré passe par la réalité de 1’ image
i 88 force, son existence sont la traduction de la vitalité
de cette image mentale (conviction, précision, mais aussi
vivacité et habileté), il faut ¥ assumer la mise en scéne du
réel sous peine de 1’abandonner & 1’inapercu (la plus petite
mise en scéne possible étant celle de 1'absence de film),

Méme le minerai brut du cinéma direct dans sa
séquence la plus simple est la mise en oeuvre et la maftrise
d'une démarche (au strict sens de la "marche" d'un Leacock
ou d’un Depardon) complexe, parfois contradictoire, = il a
fallu négocier son intrusion et son mouvement., gérer parfois
avec virtuosité sges moyens techniques quand ce n'était pas
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inventer ou expérimenter de nouveaux instruments. Et encore
tout cela n’est rien sans 1a capacité de produire
(d’extraire, de cadrer, de synthétiser) 1’image ou le son

“qui parle” celui dont 1’encodage -donc le décodage—- sont a
la fois riches et lumineux.

Si donc 1l'on considére que le forgeron de ces codes
(et de ses codes), 1'auteur, est aussi celui qui en a la
meilleure maftrise -ce qui ne veut pags dire qu’il a
conscience de toutes les lectures virtuelles de son produit-
il peut sembler important pour le scientifique d'examiner
1l'invention & sa source. On peut comprendre que cette
question, centrale au cinéma, soit considérée comme épineuse
par un scientifique, par wun sociclogue, dont le premier
réflexe est de se servir du cinéma. Mais vouloir "s'en
servir” étant une facon de le nier, on sera ainsi passé a
cdté de la question. Quitte & risquer le malentendu ou la
polémique, il semblait utile a Aix de provoquer un débat sur
cette question, c’est ce qui a été fait en soumettant a
1’examen des sociologues, & coté de Marie-Claude TREILHOU ou
Sophie BISSONNETTE voire de Bernard KRIER, des inventeurs de
formes ou de codes comme TATI, WISEMAN ou Van Der KEUKEN.

Etant chargé en guise d’introduction saux travaux
d’Aix de faire référence a 1’histoire de la parole au
cinéma, devant 1'impossibilité d’aborder seulement un tel
sujet en un si court laps de temps, je me suis résclu i
parler tout de méme de 1la question a partir d’un exemple
central, exemple qui permette les allusions & 1'histoire. Je
me suis donc appuyé sur "les vacances de Mr HULOT" de
J.TATI, petit film francais de 1953, en fait un des sommets
des moyens de langage du cinéma.

Parfaite fiction, "les vacances de Mr Hulot" a ce
goit de réalité -de l’ici et non d'ailleurs- de tranche de
vie propre 4 faire réver tout bon documentariste. Chaque




élément, tiré de notes ou dt.e Croquig d’obse . semble
sortir tout droit de la vie reelte. mgg:;zg:; 1
vraisemblance n’a rien en soi d’e"trﬂm‘dinaire €
tout le cinéma r¢=‘.-alis:1:f=,~f t:;lle est }e hent, sur lequel
est bitie 1la crédibil%te Qe Ty e e et
différence de degré qui en chang L obsmrvn e
est ici beaucoup plus minutieuse, elle porte sur 1o d8tail.
1’insignifiant petit événement, C'est  1le réalimme por 1o
vide, 1’oblitération, 1’absence. la réalité ge remplit g
cela coince, comme dz'ms les relatjong des geng ora eLDchouﬂ
le non-échange révéle _par 'le vide des OCcupations 4
tribu de la plage. L’insolite e vient pas le ot tunt e
mais du regard qui découvre cet insolite néme,

J. TATI porte A son CC,)m}-)le 'artifice e
est simulacre, jusqu’aux comedf.ena
fait ; comédiens d’un type_trea par
tes, pour faire plus vrai. Py
réalisme, TATI réemploie des At fices au iew ot ’
certains personnages !:ypes, APParaj sgent et gont 1usnélmé o
méme vitesse que les figures du Cinéma muet PrSgrd ££1 thion
Du coup ils n’ont pas le temps dg 1a parole, Suste 1o
d’une exclamation ou d’un borl')oryme’ ils Parlont par Jenc
image.TATI emploie déja deg. *’frtlficeg et des D avenios
avant l’invention de 1a stéréophonje |, Parole, Te gon. sont
traités dans 1’espace, oblitérdg voire rehosés (11
arrive que le son augmente alorg qu’on '"ﬂmoa'é ;
source),

cinéma, tout

T Dettre o "fusion” le

. . . nventiong Cinémat -
phiques, les chel!uns.; _séparés de . le ot de"lie 11’08’ 0 me
fabriquent des slgmflt.::atlonﬁ en éVEillla.nt 1’a.t.tention1met
les sens. Ils se “feintent Mty

Hement ot 5 i vent du

plaisir du spectateur dont ils titillent l'i“telligeme.
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S5i 1'effet global des “"vacances"” egt bien une
certaine impression de réalisme, on a affaire a quelgue
chose comme un reportage réaliste mené par un Tregard
méticuleux de myope. Cet effet Zlobal passe par un point de
vue, le truchement décapant de Hulot - Tati = au lieu, a
1’instar des illusions du cinéma vérité, de tout faire pour
ne pags provoquer le réel, le perturber, de crainte de le
perdre. Hulot est le truchement par lequel Tati met en scéne
la nécessaire provocation du réel par le cinéaste pour le
faire accoucher d’un sens. Ce point de vue passe par une
vivisection généralisée de la perception. Les paroles, sans
étre décalées ou asynchrones ne se donnent pas dans le plan-
image (sans &tre vraiment hors champ ni off), par contre la
porte qui grince ou bat au point qu’on ne voit plus qu’elle,
est le rendu cinématographique de ce que Hulot, dans son
propre champ de perception, enterd et voit, depuis la place
qu’il occupe. Les diachronies, les déformations sont celles
de la perception d’un "certain point de vue". TATI fabrique
des dispositifs ou le son et 1’image sont successivement
forme et fond. Contrairement au réalisme selon les classi-
ques du parlant, le Pagnol de "la femme du boulanger", par
exemple ol percle et image se lovent en un tout harmonieux,
Chez TATY, quand le son et 1'image se rencontrent c’est par
hasard, par faute de conduite observée avec la plus extréme
attention, c’est 1'accroc, la collusion, le gag.

Si on examine le code ici inventé en tenant compte
des hypothéses, de la posture de départ -surtout si elle est
rigoureuse-, ce  code ainsi forgé n’est plus considéré comme
expression d’une mystérieuse vision du monde, il me parle
avec la méme clarté que si je 1’avais inventé moi-méme, T1
est médiateur, comme tel, analysable, je puis considérer
qu’il participe de mon propre langage.

Il n'est pas question de se bercer de 1'illusion que
les codes de cinéma d’inventeurs come J,.TATI puissent
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devenir le vocabulaire courant du sociologue, que celui—ci
fagge, participe ou lise des films, La posture du cinéaste,
son type de travail et d’attitudes particuliere” pour que du
cinérm_ existe", s’appuient sur des connaissances impor-

et peut &tre théorique de 1a phénoménologie de la perception
qui nous méne & 1'ontologie du code. L’hypothése d’une
inspiration Bergsonienne également dans 1’air du temps en
1953 a méme 6té émise pendant les débats,

il d’examiner, pour sa propre gouverne, comment d’oh et
selon quel processus les moyens de repreésentation, les
codes, inventdés Par un  J.TATI, un WISEMAN ou un J.VAN DER

» pourraient inspirer ga propre approche du cinéma, et
peut-étre par des chemins détournés le déterminer a suivre
Sa propre voie ? Certaing sociologues doutaient de 1a
pertinence d’'évoquer pour la sociologie des problématiques
ou des vismions d’'auteur, 1’unanimité s’est pourtant faite
sur la pertinence sociologique de grands documentaristes
comne Fred WISEMAN ou J.V. KEUKEN ; or ni 1’un ni 1’autre ne
se déclarent sociologues, Qu'il s'agisse de "the store" ou
de "1’enfant aveugle” tous deux font converger une méthode
d’observation cohérente voire systématique en se situant au
carrefour précis du citoyen et de ges institutions avec 1a
prise en charge inventive des moyens du cinéma. Ils gavent a
quel point au cinéma il faul trouver le truchement qui
manifeste le point de vue, C’est en faisant un vraj travail
de cinéastes qu’ils éveillent 1’intérét des sociologues. La
question du sociologue devant le cinémn devient celle de 1a
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répartition des fonctions, des réles et des registres : la
parole/image esthétique et le conceptuel.

Al

) Le sociologue peut-il se trouver des deux cotés A la
fois 7
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FIIMS (EXTRAITS) VERSES AU DEBAT INTRODUCTIF

Par Claude MARCHAIS

1°/

2%/

Les vacances de Mr HULOT : Jacques TATI, 1953

Un observatoire idéal de 1’histoire et de
1"invention des codes du cinéma {du muet au
parlant).

Naissance d’une nalion : D.W. GRIFTITH, 1915
La premiére superposition du cinéma muet.

. L'image s'’est ralentie, la parole est perceptible

3%/

4*/

en gros plan, on est dans la durée du parlant
(exemple de cinéma muet mais réaliste, psychologi-
que}.

La femme du boulanger : Réalisateur PAGNOL d’aprés
GIONO. ' -

L’amour fusionnel de la parole et de 1’image. La
parole se love dans 1’image et pourtant {(gros

plan, montage), c'est du cinéma et non du théitre
filmé,
Les grands jours du siécle : film montage pour la

télé FR3 1988
Film & commentaire "le commentateur” figure sonore
de la rhétorique de la télévision.
Extraits : guerre d’Espagne
Révolution russe.
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5°/ Reporter : R.DEPARDON, 1980.

6°/

7/

La parole du cinéma direct a la suite de LEACOCK ,

Ia caméra-son choix du terrain et du sujet,
virtuosité et réflexe, la mise en scéne de 1’image
mentale est possédée & 90 %X en amont pour libérer
les réflexes. '

Extraits Conseil des Ministres, Rue St Dominigue,

Table Rage : Ch. ZARIFIAN, Réal. 1983-1984.
Téléfilm de montage. Paroles de témoignage

imbriquées, contrastées en puzzle et comnentaire
du réalisateur.

Passage FR3 mArs 1988 (témoignage sur 1a
destruction du Havre)

(A partir de documents tous disparates et parfoisg
de mauvaise qualité), de témoignages filmés sans
grand art, la réussite d’un téléfilm de montage) .

Gide par Y.ALLEGRET : la parole monopolisée, 1951,
(10 minutes, un seul plan séquence ).

Un mois avent la mort de Gide, la lecon de musique
par et pour GIDE comme faire valoir et bouteille &
1a mer.

Sujet apparent, la lecon de musique,

Sujet réel, élément de détour pour un portrait de
GIDE.
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LA PAROLE DANS LR FIIM
Animateur : Claude MARCHAIS

Trois mots-clés ont ponctué cette longue matinée
consacrée & un extrait desg vacances de Monsieur Hulot et a

celui d’un  court métrage d’Allégret sur André Gide.
Perception, intention, imagination.

En apparence, on a parlé de la parole, du son, puis de
leurs rapports avec 1’image pour finir sur les qualités
propres au temps manipulé par le cinéma.

Claude Marchais est un pédagogue redoutable, beaucoup
plus & 1’aise avec le verbe qu'avec 1’écrit., Et son plaisir
a di &tre fort grand quand 1'un de nous s’est exclamé "J'ai

compris, j’ai compris", a la derniére reprise avant le K.O.
du repas de midi.

Premiére partie :

13’ des "Vacances de M. HULOT" ou comment construire
une sur-réalité,

Claude MARCHAIS : "Revenez en arriére dans vos
années 50

Gommez les gags, humez cet extrait

Essayer d’'imaginer

Laissez affleurer vos sentiments et qu’avez-vous ?"

~Silence dans la salle, on a plutdt envie de continuer
de rire : la silhouette mécanique de M. Hulot, les chapeaux
extravagants, le biteau qui rejoint la mer tout seul, le
bruit de la porte des cuisines ; et puis nous l’avons tous
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vace film, A& des Aages divers, et les personnes que nous
étions alors, brusquement ravivées, viennent se sSuperposer &
1’adulte doué de raison que nous sommes censés &tre devenus,
Pour le moment d’ailleurs, simplement dépourvus de parocle.,

Puis une réponse : ¢a vaut tous les documentaires qui
auraient pu &tre faitg sur cette époque.

Une autre : 14 qualité particuliére des ambiances, qui
sont variées ; Presque absentes ou alors marquées par desg
sons trés percutants,

Puig, quelqu’un signale 1’absence de parole dans cet
extrait (plutdt de dialogue).

un aspect important du film. La plage, 1’hétel qui existent

de son synchrone. I1 cite une phrase de TATI : "Les vacances
de Monsieur Hulot, c’est du cinéma muet amélioré". Que
voudrait dire cette appréciation ? Est-ce encore du cinéma

muet ? Quelle est 1a place du son et des paroles ? Est-elle
faite de présence ou de raréfaction ? :

~Ce qui m’a frappé, et je retrouve exactement les
impressions que j’ai eues, c'est 1’extraordinaire travail
sur la bande son, et c’eat c¢a qui sautait aux yeux, si je
PeuX me permettre cette expression.

Claude MARCHAIS : A 1’époque, en 53, tout le son est
un travail de cuisine en studio... C'est une reconstitution
compléte... On  pourrait s’en rendre compte en écoutant
plusieurs fois. L’invention de Tati est de donner une
dimension spatiale au son, en inversant pPresque systémati-
qQuement ses rapports avec 1’espace défini par les images. Ce

4
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sont les personnages secondaires qui parlent ; plus on
s’éloigne, plus le niveaun sonore augmente, Tout est remis en
place, Comne si le micro était une oreille intelligente, qui
eat 1’intelligence de Tati, ou la perception que Tati a de
la réalité. Cette parole entidrement fabriquée donne encore
plus 1’illusion de la réalité.

Cela repose sur les différences de perception entre le
son et l'image, différences dans la durée et dans le mode de
perception. C’est extrémement construit parce que Tati
travaille sur croquis, qu’il prend des notes, comme un

peintre fait des croquis, pendant des années avant de faire
le film, :

On a critiqué Tati en disant qu’il s’enfermait en luj-
méme, Moi Jje pense au contraire qu’il s’agit d'un dévoile-
ment du monde ; une forme de réalisme basée sur une restitu-

tion de la réalité jamais faite. Le statut du son ne va pas
de soi.,

- Le son est reconstruit mais 1'image est aussi
entiérement travaillée. Ces deux éléments, chacun de son
coté, sont travaillés de la méme fagon. Je réfléchissais en
vous écoutant, je ne connais pas d'autre -exemple dans
1’histoire du cinéma ol les deux démarches soient aussi & la

fois complémentaires, parnlléles et divergentes. C'est tout
a fait passionnant.

Claude MARCHAIS : Ce film est un point d’équilibre ou
est rassemblée une bonne partie des questions sur les
relations entre la parole et 1’image. On a quelque chose
qui, & la fois n'est pas réaliste et en méme temps vous
rapproche d'une perception que vous avez eue de la réalité.

-Ce qui me frappe, c'est la richesse de certains
plans trés généraux.
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- Tati prépare longuement sesg g2gs si bien que le son
ire prévoir la choge.,

Claude MARCHA1g ¢t Clest-a-dire qu’il fabrique de
'existence et gu Sens A partir de 1a recomposition deg
divers éléments Qi gont Jes Plus  forts dans ume
observation., En outre, Tati nous donne & voir un nombre
Prodigieux d’événements dans le méme temps, d’ou 1a
Nécessaire aération de la bande son.

- Il travaillait¢ Sur croquis, pour 1’image ? .

~ Non, pour 1o g Il notait dans son calepin, je ne
Sais pas gj c’était des dessing... le Jour du tournage, il
venait sans papier . 11 a sa partition dans la téte ; il
Portajt ses films sa téte trois ou quatre ans, ce qu’un

documentariste ferait o, n mois, un reporter en deux
Semaines ou en quelgqueg heures.

- Et 5i on Visionnait sans le son ?

- Ce ne serait pas pareil ; il y a énormément de son,
8’il y a Peu de paroleg,

Claude MARCHAIS . On va devoir passer & autre chose.
Tati parle de puet amélioré, c'est qu’il utilise
Shcore les  procédés du muet et notamment 1'accélération
Prodigieuse du montage, Clegt 1s soene avec la balle de ping-

pond... Dang um Cinémy réaliste, la parocle ralentit la
Possibilité de vitesse geg images.

- "Cinéma muet amélioré", mais si on coupait la bande
son. ,

~ Cette formule était de la provocation.
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- On se trouve devant des enchainements faits par le

son, 14 ou le muet met un carton ; ¢’est autre chose et pas
de 1’amélioré,

- Attends ! si tu supprimes la bande son, il y aura
des personnages qui tout simplement ne seront pas visibles.
le son n’est pas seulement, comme cheg Griffith, une
ampliation de la gestuelle. Tati se conduisait comme un
artiste, au son comme a 1’image. Le sujet {d'aujourd’hui),
c'est la parocle dans le film, c’est-a-dire 1l'ensemble des
fonctionnements, des interactions et des constructions de la
parole et du son. Et donc, si chez Tati, c’est privé de
parole, c’est a bon escient.

Claude MARCHAIS : J'ai remarqué un certain décalage
entre le signe visuel et le signe sonore qui lui correspond,
le "clong” de 1la porte. Si c’est volontaire, cela rejoint le
plaisir des spectateurs d’un orchestre quand ils voient
1'amorce des violons, avant 1’attaque. C'’est dire au specta-

teur qu'il est capable d’identifier, de prendre de 1’avance
sur ce gui suit,

" - asynchronie
- oul mais pas généralisée, délibérée quelque fois,
- le clong de 1a porte, son décalage et sa force,

c’est de nous faire voir tous les invisibles, c'est le
plaisir d’avoir maftrisé le code.

Claude MARCHAIS : Il y a un code Tati. Il n’essaie pas
de nous 1’imposer comme sa vision, comme ferait l'auteur que
les critiques ont dit qu’il était. Il a trouvé quelque chose
qui nous concerne tous, au sujet de la perception. Il
maitrise totalement son code, bati sur les données de la
perception. Ce petit décalage, volontaire, nous fait
comprendre, sentir de facon intuitive, d'ou la notion de
plaisir, comment 1a réalité ne se donne pas & voir
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nous arrive aprég 1’ image,

- I1 s2'y prend de la méme facon avec les choses et

avec les gens, 11 fait parler 1a porte, le vent et dy coup
le bruit devient humain,

Claude MARCHAIS : Et  inversement r c’est ce que
J’appelle le style “gromelo". Ce qu'on ne peut. pas dire, on
le grommelle. M, Hulot ne parle pas !

- La fabrication du son est cadrée, copme 1’image ; ce
n’est pas un ajout d’ambiance, c’est quelque chose de plus.

— Chez Tati, c’est la banalite qui devient le sujet dy
film, Elle passe 8u premier plan. Ce n'eat pas du tout dy
son d’ambiance, C'est um renversement de perception dy

- C’est du son d’ambiance décalé,
- Et systématiquement
- Et qui est ce Monsieur Hulot ?

c’est Hulot qui en s’y promenant, les relie de facon
désartioculée POUr que nous les tissions nous-mémes, de facon
- Il n’y a pag de sociologie véritable.

. Claude MARCHAIS A propos de 1’ambiance sonore, avez-
VOus remarqué que Jles bruits d’enfantsg ont une résonnance de

s




PR i B S

ii's

cour d’école. Ce ne sont pas des sons de plage, de
vacances.., Il est évident que le son est 1’image mentale du
son... Hulot n’est pas le porte-parcle de Tati, c’est son
moi dédoublé qui jette des cailloux dans la mare pour
vérifier 8'il y a de 1’eau pendant que l'autre filme.

- C’est notre obligation de faire du réel. En quoi

1'utilisation des sons par Tati constitue un moyen pour
nous ?

Claude MARCHAIS : En quoi ? comme un répertoire...
J'ai choisi Tati, entre autres, pour faire voir qu’il y a
toujours ume intention. I1 faut commencer par humer le film.
Essayer de se représenter, de mimer le mouvement qui a porté
a4 1’intention de création dans sa forme aboutie. Bt pour la
parole, commencer par sa morphologie avant sa syntaxe, et
passer en revue ses rapports avec le son et avec 17 image,
Puis trouver le plus de couches de lecture possible, la
sociologique entre autres. Et ne pas oublier de relever

toutes les déclinaisons de la parole ; toutes ses occurences
et leur contexte.

(Ici, une longue méditation sur les relations parole-
image dans les extraits qu'il a apportés et qu’il ne pourra
tous montrer). La bataille et leg contradictions entre le
son et 1’image, et lorsque le son et 1'image se lovent sur
le dialogue. Le point d’équilibre {la femme du boulanger) .
Et & propos du bombardement du Havre, ce montage et ce film
d'amateur qui "rendent émouvantes des images anodines".

Peuxiéme Partie
Gide et 1la jeune fille

10 mm d’un plan séquence ou le visage de Gide et les
mains de la jeune pianiste sont séparés par la longue
diagonale du clavier. Elle joue Chopin ; il rappelle sa




pratique de Chopin, 1uj qui  fut pianiste amateur, musicier
de fait, ami deg grands interprétes, I1 impose & 1a Jeune
fille sa Propre interprétation et lui démontre que son
apparentissage egt défectueu, D’elle on pe voit que leg
mains et 1’op entend un peu geg répliques. Sur son visage 3
lui défilent avec intensité S€8  souvenirs, geg sentiments,
SA puissance de "vieil égotiste”,

Ia discussion que  je ne détaille pas, dégage peu § peu
la pertinence de ce plan séquence (temps réel, oy plutst
illusion, car il y a ey des raccords) et celle de son angle
3/4 de coté, qualifié de "plan Lumiére", Comment cette durée
et cette insistance Sur le seyl visage de Gide montrent ce
qui n’egt Pas montrable, g5 mémoire, sgop expérience, son
temps & 144 si condensé et si fort qu’il contraint 1g

Le seul mouvement de ceg 10 mn, i1 est dans notre
téte, dans ce que nous savons de Gide. C'est celgy qui donne

= J'ai  tout compris ! A 1g limite, moins vous donnez
d’élémentg ay Spectateur, plug vous 1’cbligez 34 prendre
parti, plus voug sollicitez gon imaginaire. ., Reste le
mystere de  bage, Le  point de départ qui Provoque 1a
concentration de L’attention du  spectateur et le fait
fictionner.
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Mais aussi 1’importance du propos {les méditations de
Gide) était telle que 1le cadrage unique s’imposait pour
développer 1’'imagination du spectateur. Dans ce cas, ca
fonctionne et le rapport paroles/cadrage a un effet maximm

. Troisiéme Partie
Commentaire.

En résumant cette matinée, 7 moig aprés alors que je
n’entends plus les voix deg participants, j’ai tendance a
ajouter ma parocle, devenue anachronique, puisque ce

décryptage me permet de voir cette matinée de haut et de
loin.

Je ne sais si on a vraiment parlé de sociologie et de
cinéma sociologique, mais Jes réflexions sur ces deux
extraits ont mis en relief des procédures capables de servir
une approche sociologique. Perception, intention, imagina-
tion. Quand le cinéaste mattrise les deux premiers éléments,
il donne sa pleine liberté au troisiéme. C’est-a-dire que le
spectateur va a4 son tour créer, enrichir le film de sa
propre richesse, user de son imaginaire avec une autonomie
qui, sans peradoxe, ne sers ras autiste, meis pourra
rejoindre la liberté et 1’imaginaire de sea voisins. Clest

la base de la sociologie et le pari (quasi pascalien) des
sociologues,

Tous ceux qui se sont rasés devant 1’une de nos
chaines & 20 H 30 savent qQue peu de films ont cette
capacité. Les lois de 1la perception, depuis quelque temps,
profitent d'wne alliance curieuse entre la phénoménologie et
les sciences de 1la cognition. On y souligne dans les deux
cas 1'interaction du percevant et du pergu, ce va-et-vient
difficile & saisir entre la machinerie neuronale physiologi-
que et les structures de ce qui est, de prime évidence,




étranger ot extérieur a 1’observateur. Ce qui se passe entre
les couleurs par exemple et 1’ceil est de méme sorte, maig
Plus facile & appréhender que ce qui intervient entre une
création humaine, le fijm et un spectateur. Le cinéaste, qui
S€ souvient @&tre spectateur, utilise sa connaissance de lg
inerie physiologique (perception) et les ressources de
sSes outils techniques pour  (intention) construire une
réalité volontairement polysémique (imagination) si bien que
le spectateyr (un peu averti, pas forcément) devient capable
de refaire 1le chemin inverse. Exercant son imagination, il
Teconnait 1’intention du créateur » Ses tours de main et
salue ay passage les mécanismes de la perception qui leur
Communs

C'est 1’exercice auquel nous nous sommes 1ivrés en
cette matinée du 20 avri] 1988,

la parole dansg le film s’est trouvée lide au son puis
a 1’image et celle~ci A son tour observée dans sa durée et
son cadrage. Un simple reportage, anecdote, Gide conseillant
(férocement) e Jeune pianiste, a pris sa pleine et entieére
dimension sociologique : Gide écrivain, musicien, égotiste.
Inversement, Tatj a failli se retrouver sociologue alors
qu’il est tout d’abord un créateur. Que Marc Allégret ait
fait ce Plan unique par “brutalité", comme il a été dit oy
par lourdeur dy matériel de  1’époque, que Tati, ay

Affaire de sociologue aussi. Et la sociologie du
cinéma oyvre trés concrétement sur le cinémn sociclogique.

Marie-Claude DUPRE
Novembre 1988
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A PROPOS DE "QUEL NUMERO, WHAT NIMBER ?"
ET DE LA RUE DU MOULIN DE LA POINTE

Ces deux films portent explicitement la mention "film
sociologique, film scientifique". L’auteur ou les auteurs se

référent 4 une étude qui accompagne ou précéde le tournage.

Le film de Sophie BISSONNETTE {Canada) met en scéne le
quotidien contemprain, le monde des employés de bureau. Le
propos pourrait &tre traité dans 1’une de nos villes , mettre
en scéne l'une de nos administrations ou un supermarché. A
priori, on peut parler de proximité de 1’objet au regard de
certains autres qui se caractériseraient par l’étrangeté.
Sujet banal en somme, mais dont la proximité sociale ne
garantit pas forcément 1’immédiate lisibilité par quiconque.

Réalisé en 1985, i1 a été présenté a Nantes 4
1’occasion du Colloque "Audio-visuel et mouvement ouvrier"
et a eu un ijmpact réel sur le public. Tourné en 16 mm, il

est diffusé maintenant en cassettes VHS ou 3/4 par le Centre
Audio-Visuel Simone de Beauvoir.

I1 constitue un bon document pédagogique. Les réac-
tions du public étudiant face & 1’exposition de ce qu'ils
estiment étre une forme de "travail forcé", sont
intéressantes,

Plus que le sens sociologique que 1’on peut extraire
de ce document, c’est le procédé de mise en scéne, la
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maniére dont 1lg parole a été donnée aux femmes dans ce filny
qui 8 reteny 1’attention, Comment 1’auteur s’y prend-elle
pour gue cesg groupes de travailleuses nous soient vigiblesg ,
audibles ? Comment a-t-elle saisi, car elle les a saisis,
les rapports sociaux dans leaquels gsont prises les
caissiéres des grands magasing ?

Oi se trouvent ces femmes ? Quelle est la situation
sociale, dans Je secteur tertiaire, de cette ferme qui
travaille sur écran cathodique ?

On doit d'abord noter qu’il y a, dang ce film, toutes
sortes de parcles : la parole échangée au cours d’un
entretien habituye] » le récit, 1le commentaire par 1'auteur,
la parole thétrale. J 'appelle ainsi la parole émise par
I’une des femmes 4 1'adresse de la réalisatrice et 3 travers
Ses collégues qui constituent autour d'elle un auditoire. A
la fin du film, c’est un Jeu scénique qui est proposé aux
Spectateurs, les femmes " jouent™ leur tavail. On peut donc
dénombrer cinqg formes de parole utilisées dans ce film.

Ces différentg types de parole sont-ils choisis ay
+ 04 au contraire, sont-ils misg en Jeu selon le type

travail, 1a relation particuliére que la personne entretient
avec.son environnement. I’acte social que 1a travailleuse

pose détermine 1le type de parole choisi, constitue 1'une de
nos hypothéses.
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Le texte que j’ai rédigé a ce sujet ("Donner du corps
ala voix : un Jjeu scénique et parole de femmes sur le
travail informatisé”) porte 1la réflexion sur deux types de

les : wune caissiére parle a la réalisatrice comme
"habilitée" per ses collaboratrices. Il en résulte ce que je
crois &tre une parole collective. Par ailleurs, une femme
isolée dans son travail (poste de nuit) intervient seule
dans une situation d’interview ordinaire.

Le débat qui suit un passage court du film s’ouvre sur
le choix des ™acteurs". Nous travaillons avec des non-
acteurs, mais nous sommes évidemment sensibles a la qualité
d’expression des personnes sollicitées. Une question est

posée : "Est-ce utile de mettre les acteurs en position
théétrale 7"

Colette PIAULT : On choisit de préférence des gens qui
passent & 1l’écran. Dans quelle mesure, est-ce légitime,
c’est une question que 1'on se pose ou pas.

Monique HATCAULT : 1La position "théitrale" est
intéressante, non en elle-mfme, mais en ce sens que cette
caissiére—chef ne s'adresse pas seulement & nous. Elle
a8’adresse & toutes ces femmes qui sont autour d'elle. Et
c’est pourquoi, c’est si vivant. Ce n'est pas seulement une
position théfitrale réussie par un metteur en scéne, c’est

réussi parce que c’est "son" public. Son environnement est
la.

En est-il souvent ainsi ? L'environnement est souvent

ld et il est hora champ. Il supporte. C'est vraiment des
supporters...

Claude MARCHAIS : Le mot "théAtral" est peut-&tre a
revoir. En tout cas, cette femme est une " communiqueuse-
née". C'est pourquoi elle passe. Quand on fait des films, on
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fait des castings et on choisit les acteurs en fonction de
Ce qu'ils  livrent. Pour que "ca passe”, il faut une
sonvergence de choges. On peut dire, si 1'on veut, qu’elle
fait son cinema", Mais ce n’est pas vraiment ca car elle
est dans g situation sociale ou il Y & une espéce
d’urgence 3 commniquer, a 1'intérieur comme 3 1’extérieur.

parole avec ses copines,
elle rdle contre Jes machines. 14, elle a la chance de le
et d’exploser. S8i bien que la parole est
poussée. Clegt n facteur d’unification pour le groupe,
Donc, elle pagse bien 4 1'image et elle est en situation
d’avoir & le dire et de pouvoir le dire, d'en avoir
Y’urgence. Toug les facteurs sont réunis,

Héléne LIOULT : Cette caissiére est une femme qui

i j rois qu’on se lasserait assez vite de
son discours  s'i] p’était entiérement légitimié par les
réactions de geg collégues et clest 1a qu’en fait, nous
public, on est interpellé par cette femme. On ne sait pas si

ce qutellc;;n dit est vrai ou faux. Tout devient vrai a partir
des réactions deg copines.

J.P. TERRENOIRE C'’est en effet une hypothése.
L’image ne nous montre Pas fréquemment 1’environnement dans
lequel se fait cette communication. On a toujours ume
i i le phénoméne qu'on a appelé "thédtralité"
qQui peut trés bien étre de la profilmie, avec la complicité
de 1’environnement, mais essentiellement de la profilmie, La
complicité joue au niveau de la prestatijon formelle sans que

l’acquiescement soit  nécessairement le fait de tout le
monde,

C'est 1’ambiguité de la séduction.
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Ou bien elle est, sau-deld de 1'élément profilmique

évident,, une porte-parole du groupe. On ne peut pas le
décider ainsi faute d’éléments suffisants. '

Roger CORNU : J’ai des réticences. Dans les deux cas,
"Rue du Moulin de la Pointe" et "Quel numéro ? What number?"
il y & des sociologues impliqués. Dans le premier, il y a le
Centre d’Ethnologie Sociale qui est présent et qui cause et
qui a une responsabilité dans le film. Dans le second (film
canadien) il ¥ a une liste au générique ol les sociologues
apparaissent aussi. Une recherche a été menée sur le sujet.

La question que je me pose est : "qui parle dans le
film ?". Je n’ai pas réussi, du début A la fin, & savoir.

Une difficulté & laquelle nous devons faire attention:
& un moment, les employés se tournent vers la "chef" {on va
lui donmer 1la parole). On sait qu'on va avoir un besu
numéro. Cela raméne pour un amateur d’ethnotextes & ceci :
entre quelqu’vn qui parle bien et celui qui passe moins
bien, on choisit celui qui parle bien.

Lorsqu’on fait des recherches en Sociologie, de
1’information nous est 1livrée et parfois par des gens qui
perlent extrémement mal. Qu'est—ce qu'on doit faire ? Avec
la vidéo, non seulement on aura tendance & favoriser les
gens qui parlent bien, mais on aura tendance saussi a
favoriser les gens qui crévent 1’écran. Ce qui est ume
deuxiéme sélection parmi les gens qui parlent bien.

Ce film a un défaut : dans le jeu, il ¥ a cette
sélection.
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Considérons trois types de parole :

1) 1’entretien : on va avoir de la

parole provoquée,
un récit, un conte, etc...

2) un dialogue, une parole est partagée, est vécue...

3) la troisiéme forme, c’est la parole en action. On
Va essayer de trouver des situations ou, effectivement, la
parcle va  &tre  délivrée » mais entre des persomnes qui

participent a 1’action, 1’ interrogateur pouvant étre dedans
ou dehors,

Dans ce film, hormis la quatriéme séquence, 1’auteur
fait, dans les trois premiéres parties, des entretiens de
groupe. Maigs elle fait des cadrages sur des individus non
sur le groupe. Si on avait des vues des groupeds, on aurait
de temps en temps des mimiques de réaction, de protestation
contre ce que dit la caissiére-chef. Mais les entretiens
sont cadrés de facon unique et, chaque fois qu'il y a des
Bestes, on ne sait pas ce que ces gegtes veulent dire, on ne
sait pas & qui ils s’adressent. Et, d'autre part, on ne
connait pas les réactions des autres alors qu'on va les
connaftre dans la quatriéme séquence.

La personne interrogée, 1la caissiére-chef, était dans
une situation de parole provoquée et de parole vécue par ses
compagnes. L'auteur la raméne a 1a parole provoquée, réduite

au simple monologue. Dot 1’ambiguité des séquences les plus
nombreuses,

On doit noter que la sociclogie du travail n'’existe
pes au Québec. Ce qui s'y est développé, c’est la sociologie
syndicale. Quand on prend ce film (on pourrait en démonter
toutes les séquences), ce qui frappe, c’est le moment ou
arrive la voix off. Celle-ci arrive au moment du "tri
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postal”™. On va nous montrer tout le processus. C’est le
moment ol 1l'on pense le plus a 1}’usine, Ce qu’elle dit sur
cette séquence n’explique rien de ce qu'on voit, pour la
raison extrémement simple qu'elle ne maitrise pas le
processus. Ca pose un probléme beaucoup plus large : trés
souvent, dans le documentaire, moins la personne qui le
réalise comprend ce qu’elle a sous les yeux, plus la part de

la voix off explicative est grande. Et plus elle explique et
moing on comprend.

J.P. Olivier de SARDAN : On est devant un probléme
bien particulier, celui de 1’interview synchrone. Cela
présente 1’avantage énorme de cerner le sujet face a un
théme trés mou "la parole dans le film". L’interview
synchrone constitue un théme wn peu plus dur et 1’une des
compositions possibles du théme plus général, "la parole
dans le film".

L’interview synchrone pose, dans tout dooumentaire ou
presque, un vrai probléme. Ce que Roger OORNU souligne,
c’est la distance entre un film fondé sur un corpus de
savoir sociologique et un film de communication. Il est bien
évident ‘que le premier implique d’utiliser des personnes qui
n’ont aucune télégénie, aucune qualité de parole et qui
bégayent, ete... 8i les ethnotextes disent le contraire, ils
ont parfaitement tort.

Par contre, quand on est réalisateur, on est
évidemment soumis a des contraintes de commmication. Il est
évident que n'importe qui d’entre nous, lorsqu’il va filmer,
a tendence (et c’est parfaitement légitime) & privilégier
quelqu’un qui passe plutdt que quelqu’un qui ne passe pas.
Ily a la un probléme de compatibilité entre un contenu qui
semble important et la clarté de la transmission.
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Ici, un autre effet, 1'effet d’exotisme, fait que cela
passe (1’accent canadien). Ca crée un effet de séduction.

Il se peut que le groupe soit pour elle le moyen
d'étre &4 1’aise et de pouvoir déployer ses talents, mais ce
n’est pas une recette miracle. Parfois 1’effet de séduction
passe par l’isolement d’une personne face a la caméra. La
séduction n'est pas forcément lide au sourire qui nous
vient. Ca peut atre lié a 1’émotion, a4 la tendresse. Ca peut
8e faire aussi hors de la gituation de groupe. Les variables
ol se crée cette situation de séduction sont multiples et
complexes. Le groupe ne produit pes forcément un effet de
valeur. Ceci étant, dans cette interview, ce qui produit
1’effet de séduction, c’est probablement 1’existence d’un
auditoire complice et familier. I} est certain qu’il vient
aussi d'une gestuelle permanente. La parole, ici, est loin
de se réduire A saa transcription verbale ; elle est
accompagnée de toute une panoplie de mimiques.

Il serait intéressant de comperer des interviews
synchrones ol d’autres effetsg de séduction sont en jeu, ou

ils n’interviennent pas du tout, et de pouvoir parler tous
de la méme chose.

Anne GUILIOU : Le film "Quel numéro ? What muanber ?"
présente par ailleurs une interview synchrone qui produit un
tout autre effet. Il =a'agit de 1'interview de la secrétaire
qui travaille sur écran cathodique. On ne peut pas dire que
cette femme ait un visage réberbatif » hon ! Par contre, elle
passe quantité d’informations concernant sa situation de
travail. Si c’est satisfaisant a I’oreille d'un sociologue,
méme si on ne découvre pas toute la logique du métier, c'est
tout & fait le contraire de la caissiére-chef, on n’est pas,

disons...sous le charme. Voila pourquoi les deux séquences
ont été sélectionnées.




Dans le cas de la caissiére-chef . on sent la
complicité avec les collégues., Ces femmes sont complices,
car militantes dans un méme mouvement.

Roger CORNU Et c’est cette donnée, extrémement
importante, dite a4 la fin du film, qui donne le sens de ce
film !

J.P. TERRENOIRE : Une autre séquence, celle ot elles
enregistrent collectivement ume chanson révele également les
liens qu’elles entretiennent. Les femmes sont entre elles,
la caméra est témoin, témoin & distance et 14, le cadre
militant est tout a fait clair.

Roger CORNU : Derriére 1’interview synchrone, il ya
une question essentielle de sociologie qui rejoint le débat
théorique et le probléme d’approche du terrain. A mon avis,
ily a trois choses : il y a le probléme du sens, il y a le
probléme de la signification et il y a le probléme de
1’authenticité., Il ne faudrait pas mélanger les trois
problémes. Or, la parole synchrone donne, dans un premier
temps, une caractéristique qui est 1’authenticité. Bien sfr,
on peut -basculer sur une problématique de 1'authentique et
de 1l'inauthentique et toutes les préoccupations méthodologi-
ques propres aux sciences sociales,

Le sens, on- le trouve a 1’intérieur du discours, wum
discours travaillé. Et la mise en relation du discours avec
quelque chose d'extérieur donne la signification.

Ce film-1a colle avec les écoles actuelles
d’ethnométhodologie, dont la gquestion centrale est : on ne
peut pas trouver les significations, on s'arréte au probléme
du sens. Si on est dans une école sociologique de ce style,
ou dans un courant de 1’authentique et de 1’inauthentique,

on comprend bien que des sociologues utilisent
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1’accumulation d’entretiens individuels et collectifs,

en
utlisant le synchrone en priorité,

C’est ce qui différencie ce film de “Rue du Moulin de
la Pointe”, o0 on est dans une sociologie non pas du sens
mais de la signification, (ce qui signifie traiter les
Problémes autrement). Dans ce cas, le probléme d’utiliser
quelqu’un qui  s’exprime mal est contourné : si on travaille
avec quelqu’un qui parle mal, on peut utiliser d’ autres
moyens que 1’entretien synchrone et mettre le contenu dang
le film. Autrement, c’est une sélection continuelle. A
regarder le film de bout en bout, on s'apercoit qu’elles
parlent toutes bien, Montrer des gens qui passent bien a
1’écran a été la priorité des priorités,

Héléne LICULT : vVous parlez comme si le film servait
seulement & faire passer de 1’information, peut-étre qu’il

sert aussi & restituer une fraction de 1’enquéte, une fois
celle~ci terminée.

Roger CORNU : |[e contenu du film est en pleine
contradiction avec leg faits, avec ce qui est décrit. Ce ne
sont pas les puces » les nouvelles formes informatiques, qui
sont 1’argument majeur. Elles disgent : les puces, ls micro-
informatique accroissent 1le contrdle, favorisent 1’intensite
du travail et dépossédent les travailleurs. Or, il suffit
d’ouvrir les récitg des  téléphonistes de 1920, elles
racontent exactement ce qui est raconté dans le film. Car,
avec les standards téléphoniques, 1le contréle est une chose
extrémement facile : 1a maniére dont elles répordent., le
temps pris par un Coup de téléphone, toutes les caractéristi-
ques de leur travail.

Le probléme est donc compent réadapte-t-on le mode
de contr8le quand on se trouve face & de nouveaux
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instruments ? Quand on est en face de ce film, ce n'est pas
cela qui est dit.

Analyser le contenu de ce qui est dit. Alors le
discours est infiniment plus passionnant et ce n’est pas le
discours qui apparait en premier temps. Et 1i on revient a
1'analyse de 1’entretien. On sait que dans 1'entretien, ce
n'est pas ce qui est mis sur le devant de la scéne de la
perole qui est nécessairement le plus important dans le
discours ; 1’important peut échapper. :

Quand on reprend, par écrit, le contenu de
1’entretien, on voit bien que ce n’est pas le résultat d'une
enquéte, c’est autre chose. C'est dit au début et A la fin -
coment une catégorie sociale qui s’appelle "les employés"
proteste face a la machine parce qu’elle se voit ramenée &
une autre catégorie sociale, & laquelle elle avait cru
échapper et qui est le milieu ouvrier, symbolisé par la
machine. Si on prend le terme de machine comme élément
central, alors on a un discours qui n’est plus sur 1'effet
des nouvelles technologies, sur 1’intensité, etc... c'est :
comnent un milieu social a 1'impression de glisser, non pas
professionnellement mais socialement, parce qu'il est mis en
contact avec la machine.

Monique HAICAULT : ce n’est pas suffisant de dire que
c’est la mise en contact avec la machine qui crée ce
malaise, il faut spécifier qu’il s’agit d’une machine trés
spéciale, ..

(Suit un long échange sur le sens réel du film : "Quel
numéro ? What number ?" Référence est faite a 1'asservisse-
ment & une machine sophistiquée contrdleuse, a 1’asservisse-
ment du corps et du mental. Puis on revient a 1’usage de
1'interview, aux conditions de son utilisation).




14y

Philippe BONNIN : L'utilisation de 1’interview est
déterminée par 1le niveau de 1a technique : capacité
d'enregistrement synchrone, colit de la minute de film,
ete... Cf. les quatre petits entretiens dans "Rue du Moulin
de la Pointe". Quatre seulement sont repris dans le film,
mais il y en a eu d'autres qui ont été repris directement
par le récitant. Dans ces entretiens, on note que les gens
sont mal & 1’aise, les situations ont été préparées : "ty
nous racontes les difficultés de logement...".

Contrairement au Moulin de 1la Pointe ou 1’expression
des individus est pressée par le réalisateur, dans "quel
numéro ?" au contraire, on a 1’impression que 1'on a le
temps, que la pellicule n’est pas comptée, si bien que 1a
femme est trés a 1'aise pour s’exprimer. Le sociologue se
met en position de recul et enregistre, gardant a peu pres
tout au montage. Donc, on n'’est pas du tout dans la méme
situation, dans ces deux films, et ceci & cause de
1'évolution de 1la sociologie et de 1’ethnologie et aussi &
cause de 1’évolution des techniques.

Roger CORNU : Reste 1a question : qui parle dans le
film ?

J.P. TERRENOIRE : Quelle que soit la forme d’écriture
que l’on utilise, que ce soit le son synchrone, ou pas
synchrone, c’est, je dirai, une modalité d’écriture. Restent
tous ces problémes que tu poses. Dans ce film, on n’a pas un
point de vue clair de : qui filme ?

Yvonme MIGNOT : C’est donné dans le générique de fin
de film. C’est donné par le systéme de production :
Ministére des Droits de la  Femme, les syndicat des.

travailleurs, la Confédération des syndicats nationaux,
ete...
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Monique HAICAULT : Ces femmes sont des militantes,
elles se servent de la TV pour se faire entendre.

Roger CORNU : Le texte de fin dit qui parle dans le
film. (Lecture du texte). Ce qui est dit en fin doit &tre
dit au début puisqu’il s’agit de sociologues réalisateurs.

Une autre question est posée : ce film "Quel numéro ?"
est-il un film de résultat de recherche ou wun film de
collecte de donnéeg 2 L’impression générale qui se dégage

est que 1’enregistrement de séquences s'est faite simultané-
ment & la recherche.

(Aprés de nombreux échanges sur le moment de la
production d’un  film dans ume recherche, C.M. avance :

"attendre, non seulement 1Ia fin d’une recherche, mais qu’un

message univoque, qui soit une moyenne, soit donné, c’est
s’interdire de faire du cinéma"),

On revient ensuite au statut de la parcle dans le
film.

Roger CORNU : Si 1'on prend une position d’ethnométho-
dologue, qui estime qu’on ne peut pas dépasser le sens que
les acteurs donnent & Jleur action, A ce moment-la, c’est
tout & fait normal que 1’on ait recours a 1’entretien
synchrone. Si, par contre, on est dans une sociologie qui
pose le probléme de 1la signification et ras seulement du
sens du discours, mais de la relation du sens du discours &
son extérieur, dans ce cas, on ne peut se contenter de cet
entretien synchrone. On est obligé de les mettre en

confrontation avec autre chose. Tout ethnométhodologue
accepte ce film sans problémes.

J.P. Olivier de SARDAN : Une série d’ interviews mises
bout & bout n'est pas aussi "naturaliste” en quelque sorte




131

que tu  veux le dire. Ce que tu dis dans le cas des
interviews mises bout a bout le sens des actions est
révélé simplement par les interviews, Tout le monde 1le
o?npreni. Mais il faut ge rappeler que la mise bout & bout,

bien plus que le gens propre de chaque parole et 13 on est,
déja dans 1’ordre de la signification. Le probléme réel est
dans la dérive du sens sociologique et dy sens de commmica-

quelque part, gy bout du compte, A& un certain sens
sociologique (...). Que par ailleurs on privilégie systémati-
quement, les éléments qui sont de 1’ordre de la séduction
c’est inévitable et c'est ce que chaon fait. Tous ceux

Souvent les plus intéressants des passages et on ne peut, pes
faire autrement. onp he retient, compte-teny qu'on veut
aboutir & un sens global défini, que ce qui est de 1’ordre,
Plus ou moins, de la séduction. Ay moins un peu, non lg
séduction dans le seng le plus bestial... i1 Y a dix mille
fagons d'é&tre séducteur. On est aussi dans la logique de la

séduction quand on fait wn film. 1) ne faul pas faire de
1'intégrisme. ..

Colette PIAULT : Je  vodrais revenir sur 1la
destination du film. 8i on regarde le générique de fin, on
voit bien le but de ce film : {1 s’agit de délivrer un

message relativement reverdicatif sur leg conditions de
travail de ces femmes. C’est  fondamental pour regarder le
film, On ne peut pas le regarder de la méme facon, ayant lu
cela. C’est une question que Rouch posait tout le temps :
"pour qui as-tu fait ton film ?",
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Marie-Claire DUPRE : Je ne vois pas pourquoi on deit
attendre le générique de fin pour apprendre qui parle et que
notre écoute 30it informée. Tl est évident que ces femmes
ont une parole revendicatrice, qui est dréle parfois, mais
qui est revendicatrice. Pourquoi faut-il attendre la fin
pour &tre rassuré sur les réactions que 1’on a eu sur les
images ?

Philippe BONNIN : Pour savoir si c’est légitime ou
pas. Il y a ici des gens trés préoccupés de légitimité.

Bernard GANNE : I1 y a légitimité et régulation du
sens. Quand on a une interview, on peut 1l'utiliser comme on
veut. Et c’est dans la facon dont on l'utilise qu’il prend
sens, dans un rapport ou dans un film. Dens un rapport par
exemple, on utilise un extrait d’interview pour montrer que
c’est vrai, c’est une recherche d’'authenticité. On met une

citation entre guillemets. Ce matériau peut &tre repris
autrement.

L'interview synchrone est aussi un matériau, un outil.
On voit ses limites et on voit aussi dans une construction
d'ensemble comment il prend sens. Qu'il s’agisse des
interviews sonores bruts, qu'on retranscrit, qu’on tronque
ou des enregistrements visuels, le probléme ezt exactement
le méme. La citation dang le rapport reléve de 1'administra-
tion de la preuve. Ce qui sépare et qui prévaut dans les
sciences humaines, comparativement & 1’idéologie, c’est de
dire d’oi 1l’on parle. Il faut une explication méthodolo-

gique. Qu'elle viemne au début ou a4 1la fin, ca m'est
éganl.

Philippe BONNIN : Plutét et & 1’inverse de
1’administation de la preuve, on doit s'arréter sur le
probléme du partage des connaissances et des faits entre
chercheurs. I1 s’agit d’un probléme de crédibilité : "Est-
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C€ que nous sommes tous bien d’accord que le fait est
celui-1a ?" L[4 1le film sociologique a un réle a Jouer, c’est
de reposer cette question du constat de fait.

J.P. TERRENOIRE : On est tous d’accord, quel que soit
le film, quel que soit le texte, il y a fabrication. Ce
n’est pas ca qui nous interroge mais plutdét : quelles
modalités ont &té utilisées pour fabriquer le film ? Quel
type de fabrication on a sous les yeux ?

Comme dit Benveniste pour le texte, il y a en gros
deux fagons d*'&tre vis-A-vis des choses a dire et a montrer,
L'une c’est de laisser croire que ce qu'on expose se déroule
SOuUS vos  yeux sans qu’il y ait véritablement un énonciateur
identifié. Autrement dit, 1’histoire se raconte elle-méme,
On retrouve un peu ¢a dans les films d'orientation ethno-
mét.hodologique. Ils ne déclarent nulle part quel est
1’énonciateur. Ca sge défend mais ¢a ne se défend
absolument de facon scientifique. I1 y a de ces films qui
nous informent trés fortement sur la réalité sociale, qui
nous donnent A penser, mais ils ne constituent pas un
discours scientifique. Le discours scientifique reléve d’upe
autre attitude qui suppose, non seulement qu'on dise qui on
est, meis ol on a une approche problématique d’ume double
facon : elle est problématique parce qu'on soculave des
problémes et elle est problématique parce qu'on maintient,
tout au long du discours, toute une série de modélisations
de 1’expression qui  viennent dire constamment "i'ai un
probléme 4 exposer et ce n’est pas simple, ce n'est pas
évident”. Ceci doit produire un produit filmique tout & fait
différent. Ce dernier genre filmique, on n’en rencontre pas
souvent. Ce n’est pas commode de trouver le genre. L'écrit
scientifique s'est construit pendant des siécles, Il a
trouvé son expression dansg certaines sciences plus vite que
dans d'autres. Si on regarde les écrits sociologiques, il y
8 encore quantité d’écrits qui ne relévent pas du discours
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scientifique. Et il en est de méme pour l'image. On a
quantité de films faits par des sociologues et des
anthropeologues qui sont passionnants, qui ne relévent pas,
fondamentalement, du discours scientifique. On est 1a pour
s'interroger, pour savoir comment tenir un discours
différent. Et qu’est-ce que ce discours différent peut
-apporter ? Et qu’est-ce que ce discours n’apporte pas ? Car
le discours scientifique choisit de réduire pour parler
sérieusement des choses. Donc il abandonne beaucoup de
choses et, de ce c6té-1a, il est tres frustrant.

J.P. Olivier de SARDAN : Pas tout & fait d'accord, il
n'ya pas une forme de film scientifique. Revenons a la
situation d’interview. Il y a 13 une personne extérieure
(sans cela il n’y a pas d’entretien}, Il n’y a rien de moins
naturel qu’une situation d’interview, en plus avec une
caméra et le simple fait de faire un entretien suppose un
spectateur. Je ne crois pas qu’il y ait une technique
specifique de fabrication de film scientifique qui
consisterait a insister par une problématique extérieure aux
images... Bien souvent, ca ne se différencie pas en soi des
techniques de fabrication du documentaire. Ce qui se
différencierait, ce serait une plus grande conscience de la
complexité, de la profondeur des choses, une plus grande
distance aux stéréotypes, aux procédés exotisants, mais pas
grand’chose qui renverrait a des techniques de réalisation
spécifiques.

Anne GUILLOU
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"QUEL NUMERO WHAT NUMBER ?"
ou le travail automatisé

Un film de Sophie BISSONNETTE

Long métrage documentaire, 16 mm, couleur, 81 minutes,
Québec (Canada), 1985

Version originale francaise

Disponible en version anglaise et sur supports 16 mm
et vidéos I

Format : 1,33.

Un Film de Sophie BISSONNETTE

Image : Serge Giguére

Son : Diane Carriére, Claude Beaugrand, Marcel Fraser,
Michel Charron et Pierre Blain,
Montage : Liette Aubin

Musique ! Jean Sauvageau

Chanson originale : "L'usine nouvelle"
Paroles : Clémence DesRochers
Musique : Denie Larochelle ;
Interprétée par : Clémence DesRochers
Producteur : Jean-Roch Marcotte
Productrice : Sophie Bissonnette

Ce film a été rendu possible grice & la complicité et
la participation généreuse des femmes qui y figurent.
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COMPTE RENDU DU DEBAT AUTOUR DU FIIM
"LA RUE DU MOULIN DE LA POINTE"

Apres les exposés de Roger OORNU et Marie-Claude DUPRE
qui reprennent les idées essentielles de leur commmication
(cf. premiére partie), le débat s’engage dans plusieurs
directions dont on propose la synthése suivante.

Le film "La Rue du Moulin de la Pointe", par les
gestions qu’il souléve, a posé le probléme de la nature
contradictoire du film sociologique qui est & la fois un
objet scientifique et un objet filmique, c’est-A-dire
répondant aux régles propres au discours filmique {catharsis
et mimesis notamment).

I — UN DOCUMENT SCIENTIFIQUE FYIME N’EST PAS FORCEMENT
UN FIIM

L'aspect sociologique de ce film a été repéré principa-
lement dans la parole, secondairement dans 1'image. Mais, en
méme temps, cette empreinte dominante du scientifique dans
la parole prive le document de sa qualité de film dont la
vocation principale est de s’adresser a un public aussi
large que possible.

La parole dans le film

Pour beaucoup de participants, commentaires et
interviews ont le méme statut de parole dans le film. J.P.
O. de SARDAN précise que les interviews servent souvent &
dire ce que 1l'on ne peut ou ne veut pas dire dans un
commentaire, et qu’ils produisent par la présence des
personnes, une autre canstruction du sens.
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Ce film a du mal & transcender les références sur

lesquelles il s’appuie : le texte littéraire et les données
scientifiques.

D’une part, 1'intention initiale qui était d’apporter
une approche différente de celle de la lecture, n’est que
partiellement atteinte. Le commentaire est en effet percu

"lisse et sansg trou, comme 1'’est une transcription
littéraire",

Dautre part, ce film correspond au prototype méme duy
film scientifique qui trouve sa légitimité scientifique par
iun commentaire scientifique. De fagon dominante, on a
reconnu que par le commentaire, le discours scientifique
devient 1'élément structurant et organisateur. L’apport de
connaissances se faijt par cet intermédiaire, plus que par
1’image. Ainsi Roger CORNU note que 1’espace social est
structuré par le texte de Michel BOUQUET tandis que 1’espace
géographique est donné par 1'image.

Document. scientifique par le contenu du commentaire,
le film renforce encore ce caractére par la maniére de le
dire. On obtient, ainsi, 1’effet inverse du but probablement
recherché : élargir 1le public. Le ton employé par Michel
BOUQUET ressemble, en effet, a4 celui que pourrait prendre un
sociologue connaissant bien son sujet ! celui qui sait. Ceci
produit des effets de sens et se traduit par un resserrement
de 1'audience sous deux formes i une exclusion des
spectateurs qui ne sont pas au courant du sujet  une
représentation non problématique des spectateurs concernés a
qui on renvoie une image sociologique qui leur convient.
L’ironie du ton renforce cette impression en établissant une
distanciation par rapport aux personnages et provogue alors
une dédramatisation du récit (J.P. TERRENOIRE). Le ton

définit donc une position sociale et sociologique par
rapport au contenu.
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On ne reconnait pas aux interviews de valeur
scientifique alors méme qu'il est admis que les questions
sont induites. Or de 1’avis unanime, les interviews sont la
partie du film la moins réussie. Elles sont artificielles,
on ne les' entend pas. Elles créent méme un effet d’irréel
alors qu’elles devraient &tre preuve. Ce décalage est
attribué d'une part certaines techniques de 1’'é&poque (les
années 60) (synchronisation difficile, matériel lourd),
d’autre part A la facon de travailler avec les protagonistes
(répétitions, textes appris par coeur...} {Ph. BONNIN). On
pourrait regretter que le débat ne se soit pas arrété sur ce
sujet qui est au coeur de la réflexion sur le film
sociologique : quelle parole, avec guels acteurs 7

Les imnges dans le film

I1 a été ressenti dans ce film un décalage important
entre la parole et 1’image. Les images apparaissent
simplement comme volonté d’illustrer une enquéte : le film
est "la mise en image d'un austére rapport social™.

Le sens est donné par le texte et non par les images.
On ne voit pas la solidarité, on ne voit pas les modes de
distraction des protagonistes, on les dit seulement. D'ou
les chutes d'intérét que provoquent ces images "archives"
qui pourraient illustrer n’importe quel autre propos (cf.
Marie-Claude DUPRE).

Cependant, il a été pergu dans les images de ce film,
une valeur scientifique tandis que le commentaire a é&té
ressenti comme un discours de campagne électorale”. On y
repére des traces de modes de vie qui informent encore
aujourd’hui. Mais c'est principalement en tant que document
historique ("¢a a été" selon la formule de Barthes), et
document épistémologique qu’il est apprécié (Monique
Haicault, Ph. Bonnin).
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Un dernier point caractérise 1’agpect sociologique dy
film remarqué par Roger Cornu qui porte sur la narration. I1
observe que la construction du film fait apparaftre 1le
déroulement du temps dans la similtanéité, théme fondamental
de la sociologie. Dans ce film, le cycle de vie est amorcé
au travers des différents 8ges de 1’homme, de la naissance
au mariage, Il correspondrait, en cela, pleinement & 1’objet
de la sociologie tel que le décrivait C.W., Mills : "L’ étude

de la biographie et de 1’histoire dans Jesg structures
sociales”,

Mais est-ce une garantie suffisante pour un film ?

De fagon générale, on reconnait & ce document le titre
de "sociologique”, mais en méme temps on le critique en tant
que film : rigidité, démarche plus littéraire gue filmique,
plages d’irréalite qui  détruisent 1’émotion, histoire
aseptisée, biographie normalisée, perte de poésie, fermeture
de 1’audience. On s'accorde cependant 4 dire que le film a
parfois bien fonctionné. A quels indices ?

II - QUAND UN DOCUMENT SCCIOLOGIQUE FIIME DEVIENT UN
FIIM

Il est apparu dans le débat deux mani&res d'exprimer
ce que 1’on attendait d'un film, soit en s’appuyant sur le
film "La Rue du Moulin de la Pointe", soit par comparaison
avec d’autres films de genre sociologique.

Ce qui fonctionne dans le film, objet du débat

On peut dire que le film a fonctionné lorsque les
éléments d’émotion et de connaissance sont articulés de
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fagon naturelle, sans effort, sans crispations. Est-ce le
cas icli ?

Ainsi, on a remarqué la présence des différents
accents qui, sans aucun mot d’explication, permettent de
comprendre que, le quartier de Paris dont on parle, est
composé de migrants récents. De méme, la seule interview qui
passe & 1’écran est celle de la couturiére » parce qu’elle
n'est pas filmée prostrée dans une situation d'interview et

qu'elle parle de son travail, de ce qui la concerne
{M.HAICAULT) .

Les traces de modes de vie rendent le film attachant.
On a cité la poésie de }’enfant au pot au lait, de 1’enfant
qui trouve un caillou, la mode vestimentaire, les noms réels
évoqués dans le film et notamment le chanteur vedette de

1’époque qui permettent la connivence avec le spectateur
(M.C.DUPRE) .

Tous ces éléments sont des détails qui concourrent &
provoquer l'effet de réel. Ils sont facteurs d’adhésion du
spectateur. Ils touchent sa sensibilité et sollicitent
1’imaginaire. :

Il n’y a pas de modéle du film sociclogique, mais il y
a une logique du film

Existe~t-il une spécificité du film sociologique, une
maniére de filmer différente qui transformerait les condi-

tions de 1l’enquéte et le rapport du sociologue & son
terrain ?

Aucune réponse catégorique n'a été donnée, mais des
points de repére, considérés comme essentiels dans ume
démarche de transcription filmique d’une enquéte sociolo-
gique.
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La démarche 15 plus importante, plusieurs fois repérée
dans le débat, est celle qui prend en compte dés le départ
Ce qui se passera 3 la  réception : P’existence dy
spectateur, conme maillon de 1la chafne filmique, est un
€lément déterminant. Sans pour autant avoir été posé comme
sujet d’analyse, les réactions subjectives de Plusieurs

Ainsi, Marie-Claude DUPRE, en parlant de ce film,.
aurait aimé "]e regarder comme un Spectateur” avec 1a
volonté de rentrer dans une histoire, un récit, un effet de
réel, une identification, une émotion, autant de paramétreg
qQui ne sont pas le propre de 1’enquéte sociologique.

Dans ces conditions, toutes les approches  sont
possibles, aussi bien Par 1'image que par le son. Ainsi, ge

en la critiquant 1a tendance de certaing sociologues,
ethnologues, 4 trouver un texte bavard, trop proche du texte
transcriptible par écrit. D’autres en voulant, éviter cet
écueil adoptent 1Ia tendance inverse, A&tre le moins bavard
possible, jusqu’a 1’absence de commentaire. Mais, y a-t-i]
un en soi du commentaire ?

S5ile film sociologique doit &tre un genre spécifique
alors il faut s'accorder pour recomnaftre qu’il s’adresse
essentiellement a4 desg pairs et qu’il doit &tre soumis & desg
régles communes 3 1'ensemble de 14 pensée scientifique, de
la pensée dialectique, & la raison critique. Et dans ce cas,
1’écrit garde un avantage sur le film. Mais si, ce que 1'on
appelle sociologie et ethnologie, n'est qu'une valeur
ajoutée au film documentaire, il faut le soumettre a une
logique de commmication propre au film documentaire, et la
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construction du sens se fait alors de maniére latente et non

On peut méme ajouter qu’il devrait se soumettre aux
régles de la représentation visuelle et sonore.

Un film sociologique n’est pas forcément non plus un
film documentaire. On a remarqué que les images réelles ne
sont pas une condition suffisante pour produire 1’effet de
réel. La fiction peut exprimer parfois beaucoup mieux la
réalité. Des exemples comme "La Belle Ouvrage"”, "La Révolte
des Canuts” ou "La Rosiére de Pessac" le démontrent bien.

Dans le film de fiction, construit a partir d'une
enquéte sociologique "La Belle Ouvrage", M. FAILEVIC prouve
cette capacité de 1’image & rendre compte de données
scientifiques. Dans ce film, une juste sélection des plans
fait comprendre mieux qu’un commentaire, le goilit de
l1’ouvrier pour un produit bien fini, la notion de maitrise
technique, le dialogue homme-machine. Le sociologue doit
parvenir & 'définir les images qui sont pertinentes
scientifiquement dans un travail de symbiose avec le
réalisateur.

Dans "La Révolte des Canuts”, la connaissance
historique nous est livrée sous forme de témoignages par des
comédiens. I1 ne s’agit donc pas d'un document d’époque. Or,
les spectateurs 1'on pergu comme ayant une valeur historique
parce qu’il a été montré de telle maniére que 1'on a pu
transcender l’anecdotique des personnages représentés a

- 1’écran en  figures emblématiques de catégories et de
problémes sociaux.

De méme, "La Rosiére de Pessac" apparait comme un
document brut alors qu’il est en réalité une fiction. Rien
ne transparait d'un recours & la sociologie alors qu’il est




Faire un film sociclogique ne semble pas devoir
modifier les conditions du travail d’'enguéte sociologique,
Mais & partir dy moment. oa 1'eon s’engage dans 1’étape de
construction du film, une rupture est nécessaire. Une autre
fagon de penser 8’impose qui rend prioritaire la logique des
discours filmiques (image et son) sur celle des discours
scientifiques, tout en intégrant cependant le sujet choisi,

Colette GERARD
Adjointe & 1g Direction de FAUST - Toulouse -
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UN DOCUMENTARISTE DE TELEVISION, Hubert KNAPP
ET LES SOCTOLOGUES : AUTOUR DU COMMENTAIRE

Pour animer un atelier de réflexion sur le théme "la
parole dans le film", nous avons fait appel a4 un
professionnel du documentaire, Hubert KNAPP : convaincus par
notre expérience, que les sociologues audiovisuels gagnent
toujours & échanger avec des professionnels d’autres
disciplines que les 1leurs et principalement avec les
professionnels du cinéma et de la télévision.

Auteur-réalisateur 4 TF 1 dés les anndes 60, KNAPP a
dirigé des séries de films documentaires, seul ou avec Jean-
Claude BRINGUIER. Tournés alors en 16 mm, avec des équipes
légéres'de la télévision de 1'époque, ces documentaires nous
baladent dans des villes d’Furope, nous font {re)découvrir
des provinces francaises, abordent des gquestions d'actua-
lité, des questions sociales par la, ils s’apparentent a
nos objets ; mais ils les traitent autrement et c’est en
cela que 1’échange peut &tre fécond.

Hubert KNAPP a donc accepté de soumettre quelques uns
de ses films A& une analyse collective de la place et des
enjeux de signification qu'y tient la parole ou plus précisé-
ment les différents types de paroles.
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La présence et la personnalite du réalisateur ont
donné anr participants  1’envie de poser des questiong
éloignées de 14 problématique de 1a rencontre. Tiraillés par
ces entrées, on g tendance a dévier 3 soit sur le film Iui-
méme et gg critique, soit sur le montage, comme construction
du gsens plus que  comme génésge d’élaboration dy commentaire,
80it encore vers ume analyse mgl située de I’image ce qui
nous €loigne encore Plus du sujet. Rester centrés gyr la

commmiquer est une attitude qui semble bien difficile 3
tenir,

Le résumé dy débat que noug proposons est donc une

tentative de recentrage desg échangeg (animés)} sur quelques
idées Principales.

L'exposé de Hubert KNAPP s’est appuyé sur trois filmsg
et principalement sur deux d'entre eux qui ont été visionnés
collectivement (cof. voir fiches en annexe) ,

Le premier "einq anglaig pour Nog€l" réalisé avec Jean-
Claude BRINGUIER s’appuie de  hout en  bout sur p
comnentaire,

Le second "Mon qQuartier c’est ma vie", enquéte
reportage sur le quartier de 1’Alma-gare 3 Roubaix, est
monté sang comentaire ; les interviews en tiemnent liey,

Le troisiéme "leg enfants de la République”, enquéte
reportage, a &té retenu par KNAPP a cause de la diversité

des personnes interviewées, offrant ainsi wun éventail large
de "paroles",
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Hubert KNAPP présente quelques traits des conditions
de production et de réalisation du film "Cinq anglais pour
Nm-éll! .

"Est—ce un documentaire ? Est—ce un film du réel" se
demande l’auteur, en tous cas, il est la rencontre de deux
événements © imposer le document A une Direction de culture
classique et démontrer que le documentaire est un genre
varié, un éventail trés large & tel point que pour ce film
les critiques ont parlé de "comédie-documentaire”.

Pour les 400 métres de film montés, 18.000 métres ont
été tournés, approximativement 40 fois le montage final.
"C’était un peu exceptionnel, mais A 1'époque, il y avait
tout de méme une grande lourdeur, acceptée par 1’0.R.T.F.".
Le montage a duré 6 mois. Le film a eu le grand prix de la
critique et il a été proposé pour le prix Italia. "Cela a
créé un petit événement dans le microcosme de la télé, grice

auquel une explosion du documentaire s’est réalisée les
années suivantes",

"L'idée c’était : tirer aussi loin que possible les
limites du documentaire et le tirer du c6té de la fiction
mais sans intention délibérée au départ”. De plus, "on a
tourné sans  scénario, sans écriture préalable, c'était
- nouveau puisque c’est devenu quelques années aprés ce qu'on
a appelé le cinéma direct, c’est-a-dire le film qui s’écrit
en se faisant". '

"On a tourné sans contrainte, sans idée de départ,
sans modéle. On inventait notre modéle en le faisant".

"On & filmé avec une caméra sur pied, c'était trés
lourd. On avait des chargeurs de 300 métres, on faisait des

géquences de 10 mn, 15 mn avec une autonomie d’environ une
demi-heure”... :
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Le probléme du montage était donc assez redoutable,
c’est le rythme qui a guidé les choix. Rythme de la musique,

rythme de 1’ensemble de la construction et rythme dy
compentaire.

"On a monté en travaillant sur le commentaire au fur
et & mesure des séquences. Ainsi, pour la séquence de
1’Armée du Salut, ¢a n'aurait pas eu d'intérét si on n'avait
pas pensé au moment du tournage que ¢a illustrait le cdté
Bonnes Qeuvres de 1’Angleterre”.

Le film ne tiendrait pas sans le commentaire, 1le
comnentaire y occupe 1a une de ses fonctions, celle de fil
conducteur (au-dela de deux autres niveaux repérables
donner n  ton, créer un  climat ou encore &tre plus
franchement informatif) (J.P. 0., de SARDAN). Mais H. KNAPp
pense lui, que c’est un faux commentaire, pourquoi ?

Un des personnages principaux du film est narrateur
et on ne le voit pas, de plus certaines interviews sont

Mignot ? Peut-&tre, mais KNAPP fait remarquer 1’absence
d’influence réciproque. Alors qu’il s’agit 14 d'un moment du
documentaire, celui o le comuentaire était tres Présent
(B.GANNE, C.PIAULT). Est-ce une mode le commentaire off
dans le documentaire ?

Claude MARCHAIS souligne que c’est la premiére fois
qu'on voit une émission de téleé aussi travaillée. "On voit
les traces des coups de marteau, la télé d’aujourd’hui,
c'est tout le contraire", Par ailleurs, si le commentaire
fait certes I'mité, "il se coule dans 20, 30 registres
différents”. Le film est exemplaire A ce titre. Plusieurs
d’entre nous demandent & ce que la notion de commentaire
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soit précisée, sous peine de classer dans le commentaire,
les inter-titres, les voix off, acousmatiques, sans corps
{(cf. M.CHIOU), les voix hors champs et 1les interviews
synchrones ou désynchronisées ?

Si la notion est floue, ce qui s’en dit l’est tout
autant. On a du mal & considérer que le commentaire dont il
est question est rattaché & un récit filmique et ne peut
donc pas é&tre analysé comme le commentaire d’un texte, le
commentaire littéraire (J.P. PENARD). Le rapport intime de
la parole et de 1’image 1lui fait emprunter des régles
d’écriture particuliéres relevant de ce que René PRADAL
nomre la grammaire audiovisuelle. C’est pourquoi tout ce qui
produit du sens ne peut &tre assimilé a un commentaire,
comme on a2 tendance & le faire au cours du débat. Les
intertires, les sous-titres, les désynchronisations peuvent

étre utilisés pour produire du sens, mais ne sont pas pour
autant du commentaire.

J.P. O. de SARDAN rappelle & propos du film
1’Almagare, que la fonction informative du commentaire se
double d’une fonction narrative qui fait défaut ; & ses yeux,
dans ce documentaire. Il propose alors au groupe de se
focaliser sur ces deux fonctions majeures du commentaire,
écartant. pour 1’heure, les fonctions plus mineures de
liaisons ou plus strictement techniques.

Comment le sens est-il apporté par le commentaire et
quel sens ? Anne GUILLOU pense qu’on est 13 en présence d'un
film qui serait le contraire d’un film sociologique puisque
le commentaire introduit ume lecture stéréotypée des images,
dessinant, quant a elles, "“un paysage humain”. P.DESHAYES va
un peu dans le méme sens, en ajoutant que le commentaire
fonctionne en quelque sorte, comme mode de lecture des

i es. "Regardez-les comme cela" gemble énoncer les voix
) L
des narrateurs.




notions a Michel CHIOU dans "La voix au  cinéma" (cf, 1a
bibliographie en 3e partie). Glissements sur le sujet quj
parle, permettant de passer d'un discours personnel a un
discours objectivé, Ainsi, une fonction importante dy
commentaire qui émerge dans ces échanges n'est hélas pag
développée., En effet, convaincre et méme légitimer 15
lecture et le sens Proposé par le commentaire est. bien une
question sociologique adressée en fait a tout commentaire,

Elle 1’est & deux niveaux. Pour nous, sociologues qui
utilisons les moyens  audiovisuels pour transmettre deg
connaissances lides a nos recherches, et interrogeons done
le langage cinématographique pour une écriture scientifique
possible. Et & un autre niveau, celui du commentaire en tant
que discours, c’est-a-dire selon une problématique dy
pouvoir : qui parle, & qui, d'olt, A& travers quel medium et
enfin pour dire quoi ?

La surenchére de la parole dans le film "Cing anglaisg
pour Noel" pervertit une relation plus directe aux images,
qui souvent sont Superbes et ge suffiraient a elles-mémeg,
Le commentaire annulerait done d’autres significationg
{M.HATCAULT) . Ainsi, le commentaire dit et fait taire,
masque (Cf. Roland BARTHES dans 1le Texte et 1'image), mais

question du récepteur soulevée par  B.GANNE, C.PIAULT
notamment,, réinterroge le commentaire dang un systéme de
commmnication. .

Hubert KNAPP précise alors que le film é&tait une
commande de la chafne publique TF 1 pour la soirée de Noél.
Le public ciblé g Buidé le ton du comwentaire, sa
rhétorique, 1a musique, 1’ambiance. Mais n’oubliong pas,
rappelle le réalisateur, "que nous étions alors totalement
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libres et maitres de notre propos, on ne recevait aucune
directive",

On aurait aimé approfondir le mode de travail en
équipe; le tandem KNAPP-BRINGUIER et 1’équipe du montage.
Tenter d’en saisir, non pas des recettes, ni d’en dégager un
goi disant modéle, mais plutdt comme dans tout proceés de
travail, repérer des régles de fonctionnement dans le
mouvement de leur mise en place (M. HAICAULT).

L'enjeu de ces journées n’était-il pas de participer
ensemble au "dévoilement", A la déconstruction, des entrelas
paroles-images tels qu’ils nous sont donnés & voir et a
entendre ? Pour un sociologue, ils ne vont pas de soi, Ces
entrelas sont au contraire, le produit d’une construction
mettant en relation des éléments de nature physique et
sémique différents, comme le sont, images, paroles et sons,
selon un ordre qui produit du sens (L'ordre et le sens
propres & chaque film) un mécanisme complexe & découvrir :
objet sociologique & part entiére.

Monique HAICAULT
sur la base des transcriptions effectuées
par Marie CRAUSTE
Décembre 1988
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FﬂJﬂEIKXXIﬂ¥KEﬁHﬂ‘L’EXPOSE D’Hubert ENAPP

¥ Extraits de la série "Les croquis”
de 1957 & 1968
Auteurs réalisateurs Jean-Claude BRINGUIER
et Hubert KNAPP
- "Cing anglaig pour Noél" 40 mn
Opérateur : Gilbert PERROT MINOT
Son ! Maurice TEBOUL -
Montage ! Pierre ALAUX
Production: O.R.T.F. 1962
Diffusion : No&l 1963

* "Mon quartier, c’est ma vie"
Série trois fois 60 mn

lére émission : "Quand les habitants ont de
idées, tout peut changer", 60’

Equipe technique : TéléRurope

Production TF 1, Euroscope 1978/79

2éme émission : "Les enfants de la République"
4 fois 60 mn,
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L*ENFANT AVEUGLE
De VAN DER KEUKEN
SYNTHESE DES DEBATS

Le film "L!Enfant aveugle", du réalisateur
hollandais, Van der Keuken, fait partie des documents qui
ont circulé dans le réseau pendant les six mois qui ont
précédé la rencontre. L’équipe du GLYSI de Lyon a choisi de

prendre ce document pour travailler sur le théme "La parcle
dans le film",

Etant donnée 1’absence de communications écrites sur
ce film, il sera accordé & la présentation faite par Bernard
GANNE et Jean-Pierre PENARD, lors des Journées, une place

relativement importante avant de dégager les principales
idées du débat.,

INFORMATIONS GENERALES OONCERNANT LE FIIM

Bernard GANNE et Jean-Pierre PENARD précisent que Van
der KEUKEN a tourné précédemment un autre film sur les

enfants aveugles dans lequel figurait déja Herman, le jeune
protagoniste de ce film.

Ce film, réalisé pour une télévision protestante
hollandaise, a été tourné avec une caméra & ressort, légére
et portable, ayant une autonomie de 30 a 40 secondes.
Cependant, il ne semble pas que le découpage trés serré,
trés rapide du film {les plans, tres courts, ne font pas

pPlus de 8 secondes) soit d0 aux moyens techniques, mais a un
choix de 1'auteur.
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Le son a été pris avec un magnétophone UHER, magné-.
tophone semi-professionnel (& la différence du NAGRA). Sang
moyens techniques sophistiqués, on remarque cependant un
important travail sur le son : Van der KEUKEN joue sur leg
sons synchrones et non synchrones, sur leg superpogitions de

Sons, sur les décalages de 1’image par rapport au son...

Il semble aussi important de noter ume information
qui n’est pag apparue lors du débat mais qui permet de
comprendre en partie 1'importance donnée au son dans ce
film : la prise de son a été effectuée par le Jeune Herman
lui-méme ; en 1’absence de preneur de son, il a accepté ce
réle. I1 apparaft au générique sous son nom ° Herman SLOBBE.
On sait aussi qu'Herman est passiormé par la musique et que
son réve est de devenir preneur de son.

L’ANALYSE DES TYPES DR PAROLE

Ce film est 1loin d'&tre wne représentation classique
du cinéma documentaire., D’ailleurs, Bernard GANNE et Jean-
Pierre PENARD ont intilulé leur intervention, "L’Enfant
Aveugle, un documentaire ?".

Ils reconnaissent, en effet, A& ce film la qualité
d’un documentaire parce qu’'il ‘“documente bien" et nous
permet de rentrer dang 1'univers d’un aveugle, "de se mettre
dans sa peau", notamment par 1’importance donnée au son.
Mais en  nméme temps, ils constatent Que Van der Keuken
utilise les procédés de la fiction : décalages son/image,
chevauchements, montage en fondu, ruptures, caméra qui se
balade. ..

L’analyse des types de parcle permet de repérer
comment ce film est construit, Deux types de paroles sont
distingués : 1’intervention de Van der Keuken et les
entretiens,
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L’ INTERVENTION DE VAN DER KRUKEN

La présence de Van der Keuken est constante dans le

film. I1 s’implique & la fois comme narrateur, interviewer
et cinéaste-metteur en scéne.

Narrateur : il décrit les lieux, les thémes, les
dates, il conduit un récit qui forme un tout.

Interviewer : il pose les questions & 1'enfant, des
questions qui impliquent un point de wvue sur les choses :
"les aveugles sont-ils un monde a part comme les Noirs ?".

Cinéaste : il parle du "film que nous allons faire”.
I1 présente aussi sa conception du cinéma : "chaque chose
dans un film est une forme, Herman aussi est une forme" : le
cinéma est un produit fabriqué et d’ailleurs, a un certain
moment., la caméra se bloque. Le cinéma n’est pas la réalité
et il montre la rupture : "je pars, je vais en Espagne..."”.

Il répond ainsi de multiples fagcons aux questions
que l’on se pose sans arrét sur la place de 1l’interviewer
dans le film : faut-il le montrer ? comment le montrer ?

Les représentations du narrateur et de 1'interviewer
sont données soit par 1'image, soit par le son, mais jamais
par les deux a la fois. On ne le voit jamais dire ce qu'il
est en train de dire. On le voit dans un coin du cadre,

quand c’est Herman qui parle. On a des réponses sans avoir
entendu la question.

Toutes les approches, soit par le son, soit par
1’image, soit par le son et 1'image, sont possibles parce
qu’elles sont en cohérence avec le point de vue adopté.
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Quatre types d’entretien ont été  choisig pot
1'analyse dang les cing premiéres minutes du film,

Aucune des qQuatre séquences n’est construite de ]
méme maniére que les autres.

Dans Ia premiére Seéquence, celle des Rythmes an
Blues on Herman

parle de gon amour de la misique, on a un
image et un  son synchrones, L’univers sonore semble cern
Par une succession rapide de plans.
Dans la seconde séquence, trég construite, le gen

est donné par 1a Superposition deg images et des sons.

Cette combinaison/opposition des images et des sons
nous restituent symboliquement Je combat quotidien 4
De plus, noug sommes informés syr
puisqu’il est filma dans 1’Institution.

Dans le troisiome entretien
Hermen 1la question concernant 1'exclug
aveugles tandis que 1l'on voit en gros plan des Noirs 3§ table
qui mangent de facon un peu gauche : images d'illustration
Jouant un rgle symbolique. La bande-son est épurée, il n’y g
que la voix d’'Herman qui répond,

Dans le vatriéme entretien : Herman noug Parle desg
livres, sur 1’écran, on voit des plans d’oreille et d’oeil,

Les images pe sont plus illustrations mais directement
symboles. La bande sSon est réduite A la voix d’'Herman.

Van der Keuken pose 3
ion des Noirs et des
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Bernard GANNE fait remarquer que Van der KEUKEN joue,
notamment pour les entretiens 2 et 3, sur les trois types de
sens définis par Barthes : la signification, le symbolisme,
et le sens obtus 1ié A 1’aspect sensuel de 1’image. Et &
chaque fois dans ces entretiens, on inverse les différents

types de sens. On est privé de quelque chose et cela
contribue & attirer 1’attention. '

Le film est construit Jjusque dans le détail, rien
n’est laissé au hasard. Les décalages image-son repérés dans
chaque plan, le rythme rapide ne nuisent, ni a la compréhen—
sion, ni & 1’émotion. On a, au contraire, 1'impression de
rentrer dans 1’univers de cet enfant aveugle mieux qu’en
utilisant un style plus figé. '

Ce film interroge donc les sociologues et ethnologues

qui se posent des questions sur la place de la parole (et du
gon) dans le film.

LA encore, Van der Keuken ne semble avoir aucun
apriori, mais une conception générale du cinéma que Jean-

Pierre PENARD évoquera plus tard dans le débat, mais qu’il
convient mieux de citer ici.

Au travers de sa démarche, on peut saisir ce qui,

importe pour Van der KEUKEN, Il définit la fabrication d'un
film en cinq étapes.

La premiere : "un jour, je me réveille avec une idée
globale du film. Alors il y a nécessité de faire ce film.
Ensuite, je wvais traduire cette image en quelques pages afin
de pouvoir aller rencontrer 1les financeurs. La troisiéme
étape est celle de 1la documentation (on suppose par les
textes et sur le terrain). Quatriéme étape : "j'oublie tout
et je tourne, tout en gardant derriére moi cette idée
premiére. Je tourne et je suis disponible a 1'instant, A ce
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qui se passe. Le film est le résultat de 1'énergie mise pou
rencontrer les gens. Cinquiéme étape : j’ai matéria
filmé et je wvais a la table de montage. La, je considére le;
images, non pour leur Sens, mais en tant que matiére (leu
forme) qu’il va falloir travailler, assembler (comme le:
poétes avec les mots).

Pour Van der KEUKEN, les imseges sont premiéres.

Et pourtant, il est apparu dans les débats que 1l:
priorité était donnée, dans "L’Enfant Aveugle”, au son plus

qu’ad 1l'image : Jean-Paul TERRENOTRE précise que Van dex
KEUKEN semble vouloir nous dire la pauvreté de 1’univers
visuel par rapport a 1'univers sonore. Il dit aussi : "J’aj

senti un scepticisme vis-i-vis de 1’image",

Mais on peut dire que si le son semble privilégié,
cela tient, treés certainement, a la prise en compte par le
réalisateur de la personnalité d’Herman. Il a su mettre er
valeur sa passion de la musique, ses dons d’imitateur par un
travail habile de mixage et de montage. Il évite ainsi tout
discours explicatif. I1 montre plus qu’il ne démontre.

A cette étape, on entre dans le débat avec une
remarque de Jean-Pierre Olivier de SARDAN faite a4 la suite
de 1’exposé sur les cing étapes de la démarche filmique de
Van der KEUKEN., 11 parle de 1’impossibilité de comparer les
sujets traités par wn sociologue ou par un documentariste :
"Le sociologue ne peut cheisir son film en fonction d'une
idée de forme a priori. Il est eévident que notre conception
du film est largement produite par cette sorte de repérage
permanent qui est celui des terrains et des sujets d'étude -
sur lesquels nous travaillons. On va dans cette fourchette
produire du théme qui sera filmable. Méme si les techniques
de savoir-faire sont parfaitement les mémes, les
contraintes, par contre entre un documentariste pur et un
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sociologue, ethno-documentariste, elles, seront nettement
différentes et aboutissent a des sujets différents”.

J.P. Olivier de SARDAN ne développe pas ce que sont
ces contraintes, et 1’on voit mal ou se trouve la différence
entre sociologues et documentaristes, car il parait évident
que les sujets peuvent &tre différents, il n’en reste pas
moins évident que, ce qui les rapprochent, ce sont les
"techniques de savoir faire" quelque soit le sujet choisi.
Et tel est bien l’objet de cette Rencontre.

On retiendra ensuite deux thémes de débat qui ont
dominé cette demi-journée. lLe premier : "L’enfant aveugle",
film documentaire ou fiction ? le second : le rapport
filmant-filmé.

FIIM DOCUMENTATRE OU DE FICTION

Cette question "documentaire ou fiction ?" a été
plusieurs fois soulevée dans ce débat comme dans 1’ensemble
des rencontres, sans &tre réellement analysée. Pourtant,

elle fait référence & des notions qui vont bien au-dela de
la classification d’un genre.

Trois différents points de vue ont été émis :

"Ce film est un_ documentaire et non une fiction”.
C'est un film ethnologique accompli, dans lequel est présent
1’exotisme et qui correspond & tout un savoir-faire 7Y
compris & partir de ce Jjeu o0 s’expriment a la fois les
formes de la proximité (le personnage sur lequel on est prét
a s'appitoyer) et de la distance (le cbdte grincant du
personnage, un affreux  jojo)". {Jean-Pierre Olivier de
SARDAN) .
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Ce film est une fiction, pour Jean-Pierre PENARD,
avec un  réecit, avec rappels (flash back), situations,
références au niveau.du montage qui renvoient a la fiction.
I1 s’appuie sur un exemple, celui de la séquence du camp
avec les plans construits sur le raccord-regard des deux

Tout _documentaire est une fiction, pour Yvonne MIGNOT

qui critique cette fagon de clagser documentaire d'une prt
et fiction de 1’autre.

Patrick DESHAYES se demande également ce que signifie
"utiliser des procédés de fiction ou de documentaire. Un
film documentaire est forcément un film fabriqué, le réel ne
parle jamais de lui-méme a travers la caméra et le sorn.

Dans toutes ces discussions, il n’a Jamais été évoqué
le double sens que recovure la notion de "film de fiction",
Alain GARGALE dans "Esthétique du film" montre bien que "si
1’on décompose le processus, on s’apercoit que le film de
fiction consiste en une double représentation : le décor et
les acteurs représentent une situation qui est la fiction,
1’histoire racontée ; d’autre part, le film lui-ménme
représente sous forme d’ images Juxtaposées cette Premiére
représentation. Le film de fiction est deux fois irréel".

La confusion viendrait de ce que 1’on parle comme si
les deux sens du film de fiction étaient confondus en un
seul. Or, ce qui distingue le documentaire de la fiction est
la premiére irréalits qui porte sur 1’histoire représentée
par des  acteurs et des décors., Et ce qui confond
documentaire et fiction est la seconde irréalité : 1la facon
dont on représente 1'histoire en utilisant des images. Peu
importe que ces images racontent quelque chose d’imaginaire
(film de fiction) ou 1a réalité (le documentaire}, il ¥ aura
toujours irréalité. Pour gue le film fonctionne, il faudra,
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dans les deuwx cas, parvenir a fabriquer 1’illusion du réel
‘par des procédés propres au cinéma, qui seront identiques
quel que soit le genre de fim que 1’on choisira. C’est dans
ce second sens que 1’on peut dire que tout documentaire est

fiction, et qu’il se démarque des intentions ou présuppogés
du cinéma-vérité des années 60.

Distinguer le double sens sous-jacent au film de
fiction apparalit fondamental dans tout débat non seulement
pour faciliter 1'efficacité du discours, mais pour mettre en
évidence le passage obligé du regard du sociologue au regard
du cinéaste. Ainsi, Marie-Claude DUPRE se demande si le
regard du sociologue ne consiste pas d’abord a déconstruire,
puis ensuite & reconstruire en proposant sa vision du monde
tout en emportant 1’adhésion du spectateur ? Elle élargit
son point de vue au probléme de 1’art en général en citant
cette phrase d'un peintre cubiste : "L’art ne restitue pas
le visible, il rend visible" et pense que le sociologue
pourrait &tre comparé au peintre, en ce qui concerne la
transformation de la réalité en images qui est une opération
difficile. Ce que rappelle Claude MARCHAIS au sujet de Van
der KEUKEN disant "qu'il est difficile de toucher le réel”.

LE RAPPORT FIIMANT-FIIMR

Monique HAICAULT se demande quel est le type de
contrat passé entre le réalisateur et 1'enfant. Quels sont
les termes explicites de 1’accord qui permettent de
comprendre comment le réalisateur met en scéne 1’enfant ?

Quel est en effet ce contrat qui permet au
réalisateur de mettre en scéne cet enfant dans un univers de
cruauteé, de faire apparaitre son agressivité, de terminer le
film par une rupture ? Sous-jacente, apparait la remarque de
Roger OORNU qui parle de son malaise de voir raconter la vie
d'un aveugle en images qui ne pourront jamais lui étre
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restituées. I1 pense qQu’'il aurait mieux fally faire de 1a
radio.

On constate pourtant qu’il ¥ a un contrat moral passé
entre le réalisateur, 1'Institution, 1g famille et tout
particuliérement avece 1’enfant,

L'Institution apparait pour Yvonne MIGNOT, uniquement
présente comme uyn décor, au méme titre que le paysage de la
Course. Le réalisateur établit la méme elation avec ce liey
qu'avec tous leg autres. Tandis que  pour Jean-Paul
TERRENOIRE dans le premier entretien, 1'enfant est situé
dans le bureay comme s'il participait de 'Institution. I1
n’y a pas de distance eritique vis-a-vis de cette
Institution., 11 en conclut qu’il v a un contrat moral.

Claude MARCHATS souligne qu’une des scenes les plus
délicates concernant. cet enfant se passe dans 1’Institution,
Celle ol Van der KEUKEN fait dire a Herman seg fantasmes, sa
vision de lui-méme, sa Perception du monde, avec, dans cet
endroit, la Présence symbolique des yeux magiques., Cela
révéle donc 1’existence d’un véritable contrat moral qui va

bien plus 1oin qu'une simple autorisation de tournage pour
un décor.

11 ¥ a contrat moral avec la famille qui intervient
dans le film, parle d'Herman, laisse montrer la relation
qu’elle entretient avec lui (la scéne avec Herman et sa mére

dans le train}, préte sa voiture pour le tournage d'une
scéne du film.

Mais le contrat moral le plus fort est celui qui lie
directement Herman et le réalisateur. oOn sait qu'ils ge
connaissent déja depuis qu’ils se sont rencontrés lors d’un
premier film et ilg continuent de se voir : “ia prochaine
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fois que Jje le rencontrerai en mai, il sera en train de

faire un jeu de piste..." précise Van der KEUKEN dos le
début du film.

On peut méme dire que Van der KEUKEN va plus loin que
le seul rble du réalisateur, qu’il est en méme temps
initiateur. I1 conduit 1’enfant vers son indépendance
fictive et réelle :

Fictive, puisque dans le film Herman réalise son réve
de devenir reporter alors qu’il pensait que son état
d’aveugle le lui interdisait : "il faut voir la lumiére
rouge".

Réelle, puisqu’il a assuré pendant le tournage 1la
prise de son en l’absence du technicien.

On comprend mieux alors la rupture de la fin du film:
"Je pars, Jje vais en Espagne". Ce qu'exprime Marie-Claude
DUPRE : "ce film est une naissance, le refus d’étre traité
comne un débile, la conquéte d’un rapport a l’espace (que la
scene du  judo annongait déja)". Le réalisateur, alors, peut
partir.

- Il fallait qu'il existe un contrat moral avec
I’enfant pour que Van der KEUKEN ne triche pas avec la
réalité de cet enfant. Van der KEUKEN ne Joue pas sur la
compassion en édulcorant le portrait de 1'enfant mais en en
saisissant la complexité faite de réves, de couleurs, et de
violence. I1 montre la dureté des aveugles entre eux, celle
d'Herman et . celle du monde normal pour qui, handicap et
débilité, sont proches.

Aurait-il mieux respecté le contrat moral s’il avait
fait une émission de radio ? Ou bien peut-on dire, au




contraire, que le fait d’avoir entrainé Herman sur le pari

du cinéma, le conduit un peu plus loin dans son indépen—
dance ?

Le probléme du contrat mora] se pose aussi pour le
sociclogue. Sans doute 1la limite du contrat que le
réalisateur partage avec son sujet est dépassée dans ce
film, Mais on sait que Van der KEUKEN ne reste yas toujours
aussi longtemps sur un tournage et que son engagement ne
doit pas &tre aussi fort dans ses autres réalisations.
Cependant, on a 1'impression que plus le contrat moral est
fort (quelle que soit la forme qu’il prenne}, plus on a
1’obligation de se rapprocher de la vérité d'un personnage
{individuel ou collectif) et plus on s la chance de le
rendre sensible.

Colette GERARD
Adjointe & la direction de FAUST

Le décryptage a été assuré par Marie CRAUSTE (CRIV)

Il nous a été impossible de fournir une fiche technique de
ce film malgré les aides du Centre Culturel du Cinéma de
Toulouse et nos recherches personnelles.
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LE SOCTOLOGUE SUR LE TERRAIN, LE CONTRAT
FIIMANT-FIIME : NIVEAU D' TMPLICATION, DEMARCHE
DE DISTANCIATION... DERAT A PROPOS DU FIIM DE
Marie-Claude TRETLHOU "IL ETAIT UNE FOIS LA TELE"

Monique HAICAULT : La démarche consiste & se mettre
dans la peau du réalisateur en n'’ayant comme informmtions
que 1’objet final, construit, tel qu’il est construit, des
indices images-son et des renseignements indirects.

Lle procédé d'une lecture dédoublée, uniquement les
images sans la bande son, et 1’inverse,consiste & se laisser
interpeler par un seul sens, ce qui nous renvoie a la
question de nos propres filtres.

Cette question n’est pas beaucoup abordée : comment
on sélectionne, on coupe, on ne veut pas voir,, ou ne pas
enterdre, et sur le terrain, c’est souvent ce qui nous
dérange le plus qu’on coupe.

La question des filtres, intentionnels (la démarche
scientifique) et inintentionnels, devrait faire partie de 1la
formation des cinéastes, repérer et travailler sur ses
propres filtres. La lecture dédoublée est féconde en ce sens
qu'elle dissocie des informations qui, dans des situations
courantes sont mélangées, se télescopent, s'annulent,
s’imbriquent. On sait peu de choses sur la facon dont 1'oeil
et 1'oreille fonctionnent ensemble, mais & coup sir, ce
n'est pas une addition de perceptions.
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Si on regarde seulement les images, on 5¢ demande
quel est le sujet du film 2 Depuis les images, on ne peyt
rien dire de 1la bande son. Par contre, quand on &

bande son, c’est tres souvent, des dialogues et on se d

quand on entend ces dialogues, ce qu’il peut y avoir commz
images sur ces dialogues, qui parlent ? on décale quand
méme, an parler des gens; qu'on est dang ype Tégion bien
située, qu’'il y g la  quelque chose d’une identite
culturelle, peut-&tre, qui est en train de ge dire, de se
construire, de s'énoncer et qui sert de ciment 3 1’9n8emble.
Ensuite, je me suis demandée dans quelles conditiong

Marie-Claude TREITHOU avait donné la parole aux Eens, Je mé
suis posée le probléme du contrat, c'est pPourquoi je 1'aj

reposé aujourd'hui. Elle est sur un terrain, elle arrive
avec son  équipe de réalisation, elle se présente d’une
certaine fagon, et forcément elle dit quelque ch

Ose gur
qu'elle va faire. Forcément, elle annonce qu’elle e

. ; Va filmer,
qu’elle va interroger les gens, sur queoi ? 11 m'y semblé
qu’il ¥ avait deux thémes dans ce contrat. D'une papt 1’ idée
qu’elle allait parler d'un village victime de 1’ exode rural

L

un village perdu des Corbiéres, un type de vil]
Jamais représenté dans les media, et d?
que la télé est une tribwme et que les
s’exprimer, Marie Claude TRETLHOU étant médiatrice
parole dans les deux cas.

B€e qui n'est

Hubert KNAPP: 1I1 faut ajouter que c’egt SOn village
c’est de taille ¢a, c'’est la petite du coin. !

Monique HAICAULT - Oui, mais il faut re
cette donnée est présente dans le film
a partir de quoi ?

PETEr comment
y comment cg apparait,
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le curé lui dit "Marie-Claude”, on le saura donc par
la mise en scéne du curé, mais j’y reviendrai.

Ce que je voudrais aborder ici, c’est l'ambiguité du

contrat. Cbtient-elle plus de parole, davantage
d’implication en Jjouant sur ces deux thémes. L'un fonctionne
auprés du  maire, du curé, 1'autre auprés des gens en

situation de dialogue,

Y a-t-il toujours contrat implicite, explicite et
quelle est 1la fonction de ce contrat dans le rapport filmant-
filmé, dans la fagcon dont on va travailler ? Ce n'est pas
seulement posé par la question de la restitution. Il peut ne
pas ¥y avoir de restitution auprés des gens, et explicitation
quand méme du contrat. Je crois que nous on est tout de méme
pris dans cette problématique. On a quelque chose 4 dire aux
gens auprés de qui on travaille. D'ailleurs, c’est vrai méme
quand on fait seulement des interviews enregistrées, méme
quand on ne prend pas d’image. Bon, alors est-ce qu’on
triche grosso modo sur ce qu’on fait pour répondre a des
attentes implicites de représentation de s0i, collective ou
individuelle, je ne sais pas ? Maig Je crois qu’il faut se
poser la question.

L’autre remarque porte sur la question, comment
provoque-t-elle la parole des gens. Ces gens qu’elle connait
bien, puisque c’est son rays, son village natal. Elle va
jouer sur le dialogue entre les gens. Elle les met en scéne
lad o0 ils sont, la rue, leur maison, la salle A manger, sans
Jamais forcer ou aller plus loin dans le regard. Ce qui fait
qu’on a des plans fixes. Vous les avez vus d'ailleurs, un
cadrage qui reste le méme, on ne voit pas du tout
1’intérieur, on ne peut méme pas situer exactement
1’eppartenance sociale de ces gens. Elle pose probablement
des questions, qu'elle coupe aprés, au montage, mais elle
essaye de favoriser un dialogue entre les gens, pour avoir
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une parole plus chaleureuse, moins tac au tac, pour ne pas
avoir certainement & reposer des questions, a relancer la
conversation. I1 y a des moments ou ¢a marche trés bien. le
dialogue pére-fille, par exemple, est tout a fait
remarquable. Un rapport de génération face a la télé, ou
face & la technique ; bon Je ne développe pas dans le
détail, ce qui nous importe, ici, est 1la facon dont elle
procede pour obtenir une parole qui semble une parole

spontanée, qui semble une parole informée, une parole de
dialogue.

Il ¥y a un personnage aussi qui m’a posé probléme,
c’est le curé, parce que le curé il a droit & une mise en
scéne un peu différente. Un temps d’images plus long, une
mise en scéne plus élaborée. Pourquoi ?

Il nest pas seulement un informateur social, 11 joue
un role de libérateur de 1la parole des autres m'a-t-il
semblé. Par sa mise en scéne tres ostentatoire, elle gagne
le consentement de tous, non que les gens refusent, ca n'est
pas slr, mais ¢a renforce certainement cette parole libre,
"Puisque le curé parle, nous aussi on va pouvoir parler de
la télé comme on l'entend”. Alors que je crois que 13 il y a
un ensemble de procédés intéressant a mettre en relief,
maintenant leur efficace sur 1'ensemble du film n’est pas
claire. Leur efficace sur 1la parole oui elle 1’est,
Finalement qu’elle est la forme de oce film ? On a wn film
documentaire par interviews, une forme assez lourde SOmme
toute, comme les images qu’elle donne & voir.

Hubert KNAPP : 11 y & eu d'ailleurs plusieurs
émissions qui ont la méme formule. Une série qui s’appelait
"Vive la télé".

T ST e e e T . ———— e U a3
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Monique HAICAULT : Hier, on a vu que c'était possible
et intéressant de filmer des corps au travail, de voir des
gens dans leur espace. Pourquoi n’a-t-elle jamais montré la
réalité de 1'’espace de travail, c¢'est un village de
vignerons. Une question qui me semble sociologique, est-ce
qu’une parole collective comme celle la, est liée a des
conditions de vie collective. Est-ce qu’on obtiendrait des
choses semblables dans d’autres commnautés viticoles.

Comment, situer une parole dans un environnement qui lui
donne sens et doit-on le faire ?

Hubert KNAPP : Et il y a un troisiéme élément qui est
elle-méme. Si on va dans un village et qu’on n’est pas Marie-
Claude TREILHOU, ou qu’on n'est pas né 1la, qu'on n'a pas sa
famille 14, les rapports sont essentiellement différents. Je
voudrais rappeler une histoire. Mon mattre Schaeffer, patron
du service de recherche & 1'0.R.T.F. » avait organisé en 65-
66, une espéce de service, il avait mis au point avec ses
techniciens une premiére caméra légére synchro, on pouvait
entrer dans le jeu de 1la synchro complétement.. La caméra
Coutant était sortie, c’était le service qui 1l’avait. Le
pere Schaeffer avait donc organisé une espéce de colloque
international, des russes... Leacock,... ete, une soixante
de personnes. Il avait donné la parole 4 leacock. Leacock a
fait immédiatement allusion & la fameuse caméra portée parce
que 1’équipe de 1’INA nous recevait, si j'ose dire, prenait
les gens & la porte, les suivaient dans 1'escalier, et
s'asseyaient avec eux quand ils s’asseyaient, conversaient,
etc. Tls ont fait ¢ad wune borne dizaine de fois pour bien
montrer qu'ils savaient bien se servir de 1’instrument,
Leacock a dit : "Je voudrais pas &tre trop désagreable, mais
il faut surtout que 1les jeunes gens qui nous ont filmés
d’'une fagon tout a fait sympathique et charmante, ne
s’imaginent pas que c'est ¢a ce que vous appelez en France
le cinéma vérité. Parce que le cinéma vérité ¢a commence
trées trés largement en mont. Il faut que vous fassiez
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suffisamment connaissance avec les gens qui  vous
intéressent, pour qu’ils ajent envie de vous voir, avec ou
sans caméra, que vous arriviez avec ou sans caméra, s’ils
ont des choses a vous dire et s'ils pensent gue vous aveg
des choses & lewr dire, 4 ce moment-1a tout se passera bien,
est 14 que c¢a compen ". C'est-ia~dire des semaines, des
mois éventuellement aprés qu'on ait fait leur connaissance,
Cela me parait capital. En 1’occurence, ce capital-la, si
j'ose dire, la mere Treilhou elle 1’avait déja en arrivant
sur le tournage,

Monique HAICAULT : C'est um Peu ce que je veux dire

quand je parle de contrat, de contrat réciproque comme en
Parle Leacock,

Mais je voudrais encore reprendre  une question
abordée par Marie-Claude Dupré hier : le film sociologique
et la représentation du réel. Le réel n’existe pas en soi,
ily a uwn vrai débat scientifique en physique, en
psychanalyse, sur réel, réalité, et qui interpelle des
sociologues, nos disciplines. On construit un réel qui n'est
pas un déja. Ce qui fait qu'il y a une démarcation entre un
travail de reportage : on va filmer un réel et on évacue
1’angle du regard, d'ou on regarde, et un travail comme
celui de Tati, par exemple. C’est un film de référence en
effet car il wva construire une réalité mais pas la filmer
telle qu’elle existerait, I1 me semble que le travail qu'on
aura & faire de plus en plus sera de se démarquer de la
forme du film de M.—C1.Treilhou. Elle ne passe déja plus.

Le film sociologique appelle plus de construction. Le
débat est ocuvert.

Patrick DESHAYES : Je vais parler de mes souvenirs a
propos du film, de 1'impression que j’ai eue et qui est trés
personnelle. J’ai 1'impression d’un film raté. Par rapport a
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sa propre démarche, cette série d'interviews filmées, que
l'on voit, j’ai 1'impression qu’d travers ces interviews
elle court sans arrét & vouloir faire dire aux gens guelque
chose qu’ils n'’arrivent pas a dire. Dans cette accumulation
d’interviews par petits morceaux, ils n’arrivent pas a dire,
ce qu’elle attend. Visiblement, il y a derriére son propos
une idée d’éléments qui constituent 1’identité d’une
commmauté, comme tu disais i1 y a des é&léments de
constituants internes d'une commmauté et comme de Juste
c'est le curé qui est porteur de ce discours. Je crois que
ca explique plus la place du ocuré que ce que tu as dit,
rarce que si c’est par artifice, pour faire parler les gens,
alors on 1l’utilise et on 1’enléve, Si on le garde au montage
et qu’on lui donne une place aussi longue, c’est que pour le
récit, il garde une place importante. Elle donne su curé et

au maire ces places de constituants d’'identité en tant que
discours interne.

Elle veut faire dire aux gens en quoi la télé est
constituant, elle aussi de leur identité. Flle veut faire
dire que la télé est un univers d’informations qui parle
Justemerit de 1'’extérieur, 1’altérité finalement constituante
de 1’identité interne, quand les gens disent, "il y a trop
d’étrangers”, c’est bien constituant de 1’identité. A part
des petits bouts comme ¢iA, mis qui ne se synthétisent pas
du tout dans le film, elle n’arrive pas a faire accoucher
les esprits dans ce sens 1a.

Roger CORNU : Moi c’est plus le sociologue qui va
réagir immédiatement, c’est sur une formule que tu as eue et
moi je voudrais qu’on soit extrémement prudent,

Alors je wvais vous raconter une petite histoire que
raconte Goethe. Goethe raconte que Fischte était en train de
faire un cours, il faisait un cours sur 1'inexistence du
reel et Goethe ajoute, & ce moment-1a il y avait une
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manifestation d’étudiants dans la cour de ’'université, une
pierre a été lancée, a cassé le carreau, est tombée sur 1a
téte de Fischte, et ce Jour-1a il a découvert que le réel
exigtait, Je veux dire qu'il faut é&tre prudent sur 1la formu-
lation : ne pas faire dire a la physique en fait ce qu’elle
ne dit pas pour 1'instant. C’est le vieux débat qui s’est
présenté sous des formes multiples, 4 un moment cheg
Althusser, il se posait de la maniére suivante, il existe un
concret réel qu’on ne peut pas atteindre comme tel, qu'on
approchera progressivement, et la progression de la science
c’est effectivement de créer des outils qui permettront
d’approcher un certain nombre de choses.

Je pense que et c’est ce qQue tu disais, qu’au bout du
compte dans nos sciences, le scientifique, ne fait que du
concret pensé. Quand il produit des données, c’est quelque
chose qu'il a produit complétement. luiméme et sur lequel il
va travailler. LA je suis totalement d’accord. Mais le
postulat du réel existant a 1'extérieur, méme si on peut pas
1’atteindre comme tel, me semble une exigence, pour moi, une
exigence fondamentale. Autrement, on risque d'aller vers des
dérives, des dérives qui  dépassent trés largement Jle
probleme de la science.

Claude MARCHAIS : Tl me parait important quand méme
de ne pas mélanger les objets. En fait, c’est un malentendu
sur la présentation du réel come un des lieux de constitu-
tion du réel, mais le réel c’est pas un coup de pied au cul
du voisin. Il faut quand méme pas mélanger les terrains.

Monique HATICAULT : Moi je trouve que si tu amalgames
ce qu’est la complexité sociale avec un coup de pied au cul,

Je trouve que non... Le réel, c’est pas possible d'amalgamer
¢a je crois.
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Lle réel, il est sans arrét en train de se construire
de se faire, de changer. C'est une conception scientiste de
la science, de croire qu’on va s’approcher de plus en plus
d’un réel ? et qu'on va vers de plus en plus de vérité. Par
ailleurs, la théorie scientifique est sans arrét en train de
se contredire, il 'y a uwne histoire de la théorie
scientifique. la pensée scientifique emprunte des
formalismes qui sont des produits sociaux. Tout ¢a pour dire
seulement que quand on va filmer, nous on construit nos
objets, et on construit notre regard, parce qu’on a des
filtres, ete... Alors 1a, on est tous d’accord probablement.
Mais laissons le réel parce que c’est un autre débat.

Yvonne MIGNOT : Moi c’est sur un sujet qui
m’ intéresse beaucoup depuis des années, c’est-a-dire 1la
relation filmant/filmé, pour expliquer ce qu’on peut
qualifier de semi-ratage, en tous cas dans notre sensibilité
apparemment, moi  je vous demande si  quelquefois une
implication trop grande il y a un niveau d’implication &
trouver. 81 on se retrouve dans un niveau d’implication trop
grand par rapport aux personnes filmées, brusquement. il y a
une espéce de paralysie, de respect qui saisit. On n’arrive
plus & étre suffisamment irrespectueux, enfin... Et j'ai
1'impression que c’est un petit peu ce qui est arrivé a
Marie-Claude TREILHOU. Parce que franchement quand j'ai vu
tout ca, j’ai trouvé que c’était un sujet en or et je me
suis pas expliqué cette dilution dans le banal.

Marc Frangois DELIGNE : Je voulais poser la question
a4 Patrick, qu'est-ce que tu as ressenti de ce qui n'arrivait
pas & se dire, est-ce que tu peux le dire a leur place, ou
est—ce que bon c'est resté 1a quoi.

Patrick DESHAYES : Non mais c'est des morceaux, quand la
fille plus jeune parle de la place de la télé par rapport
aux discussions au coin du feu, elle disait 1a finalement
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que la télé prend 1a place d'un discours mythique, c’est
sacrément interessant. Il 'y avait un chemin a prendre, et
sachant ce que c’est que le mythe justement dans une
société, comme i1l rarle de 1l'extérieur, comment il ¥y aun
constituant d’information, un discours sur l’autre et quj
est constituant d’identité, bon c’est des éléments comme ¢a
que je woulais dire que visiblement si elle montre ca c’est

qu’elle veut ¢a de la télé, mais c’est dilué dans quelque
chose de trés trés grand.

Monique HATCAULT : Et alors elle s’arréterait par
Peur ou par trop de respect.

Yvonne MIGNOT : Elle pouvait faire ce qu’a fait Vap
der Keuken avec le petit aveugle, il faut quand méme quelque
chose déja de drélement compliqué et tendu, et ¢a elle

arrive pas a le trouver avec les gens qu’elle connait depuis
toujours,

Patrick DESHAYES : Mais par contre Je réfute le mot
d’irrespect, qu’elle n’ait pas de distance soit, maisg Jje
pense pas  qu'il faille avoir une relation irrespectueuse aux
gens pour les faire parler.

Yvonne MIGNOT : J'ai dit elle est figée dans Je
respect, j’ai pas dit qu’elle pouvait devenir irrespecteuse.

J.C. TERRENOTRE : Je suis d’accord avec Patrick sur
le fait que la démarche n'a pas de rerspective. On a des
avis divergents 13 de cette petite communauté sur les
informations attendues. Une jeune fille dit A un  moment
donné : mais on pourrait s’en passer parce qu'aprés tout, il
Yy a la presse, ete. Done autour de la notion d’informatjon
et de 1’identité des uns ou des autres, qui n’est pas une
identité nécessairement collective, qui peut étre dialecti-
que, contradictoire, on aurait Pu construire un sujet 1a, et
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sujet la, et suilvre, et A ce moment-la, avoir les
informations sur la diffusion de la presse locale, sur ce
qui étaient les carences de 1a presse par rapport a la
télévision, etc., et on avait un sujet. Je crois qu’elle a

voulu un peu tout traiter, et c¢a c’est le contraire d'une
démarche scientifique.

Et 1a, Jje dirai c’est parce qu'’on est des
scientifiques qu’on doit avec des filtres. C’est le propre
de la démarche scientifique.

Monique HAICAULT QOui, on doit connaitre nos
filtres, les maitriser, pour faire du scientifique. On doit
étre vigilant par rapport a tous nos filtres, objectiver
1’objectivation comme le dit BOURDIEU.

J.P, TERRENOIRE : Il y a un certain nombre de filtres
que nous héritons, comme tout le monde, de notre propre sens
commm, et dont il faut nous débarrasser. Alors on n'y
arrive jamais complétement. Mais je veux dire que la
démarche scientifique, c’est de prendre les filtres pour
pouvoir voir les choses, et 1’image du film ca renvoie A
quoi ? La décomposition de 1la lumiére, on a commencé a
comprendre la lumiére quand on a foutu des filtres. Si on en
fout pas, on comprendra rien & 1a lumiére. Et je crois
Justement qu’une  démarche scientifique c’est de prendre
quelques filtres de fagon délibérée, d'en mattriser
parfaitement la manipulation, et ensuite aprés on peut
recomposer la lumiére.

*Monique HATCAULT filtre au sens présupposé,
ethnocentrisme, androcentrisme, si fréquent en sociologie.
Avec l'image, i1 faut &tre sélectif mais savoir pourquoi et
sur quoi. TATI est trés sélectif, Marie-Claude TREILHOU,
elle ne sait pas ou elle va, aussi elle ne sélectionne pas.
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Roger CORNU : Sur 1a proximité il y a n autre
aspect, qui n’est peut-étre pas un probléme de respect oy de
non respect, et je pense auy film de Renard sur la mine,
Renard il est filg de mineur, il connaft la mine et il 14
connait parfaitement, la premiére émission, il va nous
montrer la mine, mais i1 la connait tellement, j'en avaig
discuté avec lui, il y a plein de choses qui pour Iui vont
de soi, parce qu’il les connatt et done il ne les montre
pas. Et du coup pour quelqu’un qui n’a jamais vu la mine, eh

bien il ne peut pas  comprendre. Plusieurs fois, en
regardant le film j’avais cette impression. Elle a un regard
ol avec un petit détail d’objet, d’habilliement, ete., elle
lit des choses, mais elle seulement.. Elle ne nous donne pas
la possibilité de le lire parce que ca va de soi, elle n’y
pPense méme pas, Elle 1it sous les mots, ou elle écoute sous
les mots ou entre les mots, alors du coup, nous on prend ca
pour des banalités, alors qu’elle décode complétement tout
ce qu’elle a en face.

Philippe BONNIN : Au lieu de traiter le sujet,
n’importe o, de choisir 1’endroit le plus stratégique on
elle aurait pu 1le traiter, elle va Justement le faire dans
ce village-1a, oa elle se retrouve paralysée, et ol en méme
temps elle essaye de faire une photo de famille, un
portrait. Donc elle est prise entre plusieurs choses. A la
fois ces gens 1uj disent ce qu’elle doit faire alors qu’elle
est professionnelle a 1s télévision, en méme temps montrer
Ceés gens  qu’elle aime, elle retourne au village pour
photographier les vieux avant qu’ils disparaissent, et en
fait c’est circulaire et presque psychanalytiquement elle
crée la situation o ces gens-la  vont regarder ce qu’elle
fait et lui dire ce qu’elle doit faire.

Anne GUILLOU Monigque a posé une question tres
clairement que je voudrais reprendre : existe-t-il des lieng
entre les modes de vie et les formes de paroles ? et je te
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dirai, les personnes qu'on a vues, qui sont nos informateurs
ou nos informetrices sur cette communauté, ils ont pris la
parole, on l'a bien dégagé maintenant. Ton exemple vient en
premier lieu informer 1la femme un peu savante, celle qui est
partie & la ville, le curé, le maire, ¢a c’est trés typique.
Tu parles du milieu de viticulteurs, je pense qu'on irait
dans un milieu de polyculture y on retrouverait la méme
gamme, les femmes des classes populaires, elles ont le
parler libre. Puis il y a les femmes un peu plus savantes
etc... I1 ¥ a donc des régularités, ce n’est pas des liens

entre des modes de vie et la forme de parole, mais entre
informateurs.

Vraiment il y a des typologies d’informateurs. Pour
qui arrive dans un village compe celui-la, polyculture ou
pas, je crois qu'il rencontre cette gamne et cette galerie
d’informateurs, le sociologue 1lui les rencontre immédiate—
ment et s'il wveut brouiller leur langage, leur place, jl
faut soit aller au-dela, soit les éliminer par, je sais pas,
quelques mois de présence.

Yvonne Mignot : Je pense a des expériences faites il
ya un certain temps en vidéo : filmer le banal, 1le
quotidien. Ici on dit méme le sujet dans le sujet est banal
puisque il y a une personne qui dit la télévision est banale
compe la vaisselle, elle est devenu banale.

Monique Haicault : “c’est un objet comme la
vaisgelle” dit la jeune fille.

Yvonne Mignot : Un objet comne la vaisselle. Il y a
eu tout un mouvement des femmes qui wvoulait mettre en
évidence le travail domestique et ses nombreuses implica—
tions, et alors on se retrouve effectivement dans le banal
et le quotidien. Je me rappelle d'un article de Beauviala
dans les Cahiers du Cinéma qui décrivait ces ceuvres, et qui
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disait que la vidéo c’'était un peu comme le ronronnement ,
enfin comne le tic-tac de la pendule du grand-pére dans la
maison, etc, etc. Et Je crois qu’il y a tout un effort de
consiruction du banal et du quotidien qui a été entrepris 3
une certaine époque, qui reste en friche, qui est encore 3

faire. On n’a Pas  encore vraiment trouvé un moyen de -

restituer ce banal et ce quotidien, le <vécu desg
protagonistes, enfin on reste trés trés loin. Il n’y a aucun
rendu ou trés peu, 11 Y a d’autres expériences qu'on a au
DEA de cinéma. Beaucoup d’étudiants font des films sur leur
famille, et a chaque fois, on a les grands-péres, en général
c’est des grands-parents qui sont d'origine rurale, qui font
des choses, comme les paniers, enfin une activité manuelle
intéressante, et éventuel lement ethnographique, et 3 chaque
fois on ressent qu'il ¥ a une barriére infranchissable,
qu’on n’arrive pas a aller au-dela d’un certain point, dans
ces films, et pourtant certains sont trés trés bien faits.

Patrick DESHAYES : Je reprends ce que dit Yvonne
parce qu’en ce moment J’'enseigne & Jussieu en ethnologie sur
les pratiques de terrain. Ca c'’est plutdt un probléme de
pratique de terrain chez soi, dans sa propre famille, dans
son ‘propre lieu. Il y a desg étudiants qui régul iérement
choisissent comme terrain privilégié leur village, et ils ne
décollent pas, ils ne décollent pas. Ce n'est pas um
probléme cinématographique ou télévisuel, mais c'est cette

absence de distance petit peu la place de chercheur dans
son lieu,

Bernard GANNE : J’ai un petit peu comparé ce film 1a
avec The store, et Je voulais savoir si le travail du
sociologue justement n'était pas de trouver le juste
équilibre entre 1a parole et 1'image. Elle nous livre
simplement. une parole puisqu’on a dit que les images étaient
treés pauvres, et cette absence d'objectivation la du sens
coimn se retrouve dans son film on elle essaye de faire
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parler les gens d’'une pratique qu’elle ne peut pas analyser
puisqu’elle est trop proche d’eux pour pouvoir lire cette
pratique et la filmer. Alors que dans The Store c’est
complétement 1’inverse dans 1la construction du film,
Wisemann part d'une perception qu’il a de la pratique des
vendeurs, des clients, il en fait la reconstruction qui peut
étre celle d'un trés bon travail sociologique. I1 livre
simplement au moins une vision de cette pratique. Mais a
1’inverse i1 manque 1’élément qui serait ce que les
-intéressés pensent de ce que lui a filmé, c’est-a-dire ce
que les intéressés peuvent dire, ce qu’ils pensent donc de
cette pratique-la de filmage.

Hubert KNAPP : Je voudrais revenir sur ce que disait
Yvonne tout & 1’heure de deux facons, ce qu’elle disait sur
la difficulté d'’arriver & traduire ce qu’on appelle le banal
par comodité mais, je suis tout a fait d’accord avec elle
sur le fait que banal est quelquefois, ¥y compris dans ce
film, moins banal que vous ne le dites, le geste en question
c’est un exemple parmi d’autres. FAILEVIC et d’autres entre
autres sont passés & la fiction, a partir du réel, parce
qu'ils ont bien mesuré la difficulté qu’il y a a sortir wme
banalité expressive de la banalité réelle. Ils se sont dit
une seule solution, c’est qu'on aille enquéter ici, 14,
ailleurs, on revient et puis on écrit notre truc, on le met
en-scéne et 1lia on est sir que ¢a sortira puisqu’il y sura
des comédiens, wun texte, un découpage. Et la deuxiéme chose
que je voulais ajouter & autre chose qu’Yvonne a dite, elle
parlait du difficile équilibre entre 1la connaissance,
1’insuffisance de connaissance, et la trop grande
connaissance qui d'une certaine fagon désamorce les rapports
avec les gens. Nous avons vécu 1’expérience avec Bringuier,
c'est tout A caractéristique sur -ce plan. On s’est dit un
Jour, mais on est idiot, on passe notre vie & aller tourner
en province, on habite Paris, pourquoi on ne va pas tourner
& Paris ? Et on est allé A Paris dans un endroit superbe qui
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était tn peu le temple de 1'anarchie dans les années 1900 et
qui s'appelle la Butte aux Cailles. On a tranquillement
passé trois mois a faire connaissance avec les gens de la
Butte aux Cailles et & aller jouer au billard avec eux,
boire des coups, & bouffer de temps en temps méme, etc. Et
puis on s'’est dit alors on tourne dans 15 jours, on s’est
regardeé, enfin je raccourcis un peu et génés tous les deux
car finalement on leg connaissait trop bien. C’est bien de
les connaftre, mais du Coup on était d’une certaine fagon
rentrés, A force de familiarité, rentrés dans leur milieu et
rentrant dans Jleur milieu, on sait qu’on avait plus cette
espéce de ressort qui nous permettait d’y rentrer, mais d’y

rentrer d’une facon, entre guillemets, offensive. Clest une
histoire vraie ¢a !

Marie CTPRIANI : Finalement, est-ce que ca ne
voudrait pas dire qu’il 'y a un probléme de mauvaise
conscience en fait, parce que déja il y avait le projet
avant de faire connaissance avee eux, aprés il y a eu tout
ce travail d’approche, et ensuite, en dernier ressort, on
voudrait filmer. Et la, il y a un contrat qui était déja
faux au départ.

Hubert KNAPP Non, il n’y avait pas de contrat, il y
avait simplement le fait que nos rapports étaient devenus
trop (brouhaha), c’étaient des galets, c’est le probléme des
galets, les galets étaient devenus trop rords, il n'y avait
plus de possibilité d’étincelle, -

Claude MARCHAIS : (C’est un probléme d'énergie, de
chute, de potentiel, il faut qu’il reste de 1'énergie,

Patrick DESHAYES : Je seral incapable, j'y ai déja
pensé, de faire quelque chose dans mon village parce que je
n’ai pag de distance.
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Monique HAICAULT : Tu connais trop de gens et tu
serais obligé de les prendre tous.

Patrick DESHAYES : Je revendique par contre pour un
bon film sociologico—ethnologique, un Jlong travail de
terrain, de connaissance, une pratique et alors 1a, les
trois mois, c’est nécessaire car on ¥ accumule une
connaissance. Le fait d’8tre né quelque part, c’est pas une
connaissance, c’est une intimité. Par contre beaucoup de
films de  télévision souffrent absolument de ce peu de
profondeur relationnelle entre le cinéaste et les gens qui
sont filmés.

Hubert KNAPP : On ne peut pas dire que je ne suis pas
d’accord, car moi, c’est tout & fait ma théorie que vous
défendez 14 ; je dis simplement qu’il y a un point
d’équilibre. Encore une fois, il y a un moment ou on
bascule, ne pas trop basculer du c8té des gens... ¢a ne
contredit pas du tout la notion d’intimité ce que je dis la.

Monique HAICAULT : Enfin, je crois que ce n’est pas
seulement un point d’équilibre c’est important ce qu’on dit
14, parce que c’est quand méme notre place sur un terrain.
Une certaine connaissance scientifique du terrain et &tre

copain avec les gens, c’est bien différent.

Colette PIAULT : D’abord, je voulais savoir, quand tu
étais rentré chez ces gens, leur as-tu expliqué que tu
venais faire un film, que tu faisais connaissance avec eux
pour faire un film ?

Hubert, KNAPP : Ah oui, bien sr.
Colette PIAULT : Alors ils ne se sont pas intéressés

au film ? C’est pas eux qui t'ont coincé apres, parce qu'ils
auraient pu aussi le faire.
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Rubert KNAPP : Ca faisait partie des propos qu’on
tenait, je veux dire, on é&tait pas la par hasard, c’est
clair et donc je ne 1leur ai pas du tout caché qu’on venait

faire un film sur la Butte aux Cailles, par conséquent sur
elm.

Chantal GERARD : (’est asgsez anecdotique, mais
intéresse le probléme de 1la distance. J'ai eu 1’occasion de
faire un petit film sur quelqu’un en super 8 il y a déja un
certain temps, sur quelqu’un qui m’est trés proche puisque
c’était mon époux. Je voulais le filmer, c’était dans le
cadre un peu du mouvement cinéma expérimental qui permettait
une approche trés familiére et trés informelle avec le
sujet, donc je 1’ai filmé dans une action trés quotidienne,
il était en train de prendre son petit déjeuner. Lorsque
J'ai vu le film, je me suis effectivement rendue compte
qu'il ¥y avait un écrasement, enfin je veux dire que la
proximité de 1la personne que j’avais filmée n’allait pas du
tout. Alors j’ai réfléchi sur cette histoire pour recréer
une distance. J’ai trouvé & mon avis deux solutions, de
toutes fagons, il me semblait que 1'hunour était une bonne
solution pour arriver A recréer une distance par rapport a
ce sujet. J'ai donc filmé et peint sur la pellicule un
certain nombre de petits objets qui sortaient de son petit
déjeuner. En quelque sorte, Jj'ai recréé donc une animation
qui é&tait entre nous. Et puis, dans la deuxiéme partie, j’ai
trouvé une autre solution qui, apparemnent, marchait bien
par rapport au public, c'’est-a-dire que j’ai refilmé ce film-
la, j'ai recréé un film dans le film. A partir de la, il y
avait une distance qui a fait que vraiment entre nous, il
n'y avait plus du tout ce probléme de proximité du départ.

Colette PIAULT : Je travaille depuis trés longtemps
dans le méme endroit, en Gréce. Ils ont toujours v que je
faisais des films, je suis arrivée avec une caméra dés le
premier jour. Alors effectivement, ensuite, j'ai fait un
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vrai premier film, 4 ans aprés mon premier séjour. J'ai fait
un film sur le film, pour m’amuser, on a fait un espéce de
truc un  peu marrant. J’ai posé la question aux gens,
pourquoi avaient~ils accepté le film, enfin, comment ils
avait vécu le film ? Et alors on m'a répondu : "c’est passé
entiérement par la relation amicale avec toi. le film ca
nous intéresse pas, on t’aime bien et puis on s'emmerde au
village, et tu étais une attraction, ¢a nous a amusé, et
puis c’est 1'amitié, c’est tous les liens d’amitié". Mais
ils n’ont pas toujours compris le film, ils ont vu le film &
la télévision et tout, ils n'ont pas compris, ca continue,
J'explique, j’explique, ¢a sert & rien. C'est 1’amitié, et
effectivement de film en film, Jje peux aller de plus en
plus, au plus proche. Je travaille sur ce que vous appelez
le quotidien, je ne dis pas que j'approche vraiment mais ¢a
m’a intéressée. Qui disait 1a on construit une fiction, oui
Failevic. Justement moi ce que Jj'’essaye, c’est de voir
jusqu'’oh on peut aller en film d'cbservation.

Anne GUILIOU : Et quand l'objet est un rapport
social ? Ce qui est le plus souvent le cas pour nous. Pas de
traditions, ni de métiers & tisser, mais un rapport
également avec un appareil médiatique.

Claude MARCHATS : Est-ce que les 15 ans de présence
de Colette PIAULT sur le terrain grec, ne lui ont pas
apporté plus de matiére que ce qu’elle a pu rendre. Est—ce
que le film n’était pas un prétexte pour obtenir d’autres
informations scientifiques, un des truchements, le son off
et le texte off, hors du film.

Colette PTAULT ! C'est certainement un instrument
d’investigation.

Claude MARCHAIS : Non ce que je veux dire, c’est des
données, des résultats qui n’apparaissent pas dans le film.
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Monique HAICAULT : Tu aurais pu avoir envie d’écrire
au lieu de filmer.

Colette PIAULT : J'ai fait un journal quotidien qui
est autour du film et qui n’est pas dans le film. Deg
relations de pouvoir a dépasser par exemple a propos du filpy
et qui ne sont pas dans le film. On ne va pas faire le filp
du film du film en permanence, comme des boites russes. Non,

J.P. TERRENOIRE : bans ces démarches de
distanciation, les anthropologues et les sociologues n’ont
pas les mémes problémes. Les sociologues tavaillent dans une
société qu’ils connaissent, qu’ils vivent, ils croient en
avoir une connaissance immédiate, leur probléme est de
créer une distance maximele en premiére instance pour que lg
société soit pour eux, un objet étranger. Alors que
1'anthropologue se heurte immédiatement a 1’étrangeté de son
objet et son probléeme est de commencer par combler Jeg
distances.

On devrait pouvoir déceler cela dans les différents
films qu’on nous livre et qu’on ne devrait pas avoir leg
mémes films sur des objets proches,

Colette PTAULT : I1 faut faire wun film, quand on g
besoin des images, c’est ce qu'on enseigne a 1'école
d’anthropologie, ce qu’on a vu la... on aurait pu 1’avoir
avec un  magnétophone, le texte aurait été plus riche

avec 50 mn d’interview. On aurait pu avoir un joli portrait
au départ, situer & qui on a affaire, etc. Fallait-il faire
un film sur ce sujet ?
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Roger CORNU : Le résultat aurait été pire, on aurait
eu Marie-Claude TREILHOU chez Pivot. A partir du moment ou

le sujet est la télE, automatiquement on l’aurait retrouvée
a la télévision.

Décryptage et compte-rendn rar Monique HATCAULT
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IL ETAIT UNE FOIS LA TELE

France : 1985. Réal. et Scén. ¢ Marie-Claude
TREILHOU. Dir. Photo, Lionel Legros et Michel Sorioux (186
mn couleur)., Son : Yves Ziotnicka. Mont., : Khadicha Barihs
et Hamida Mekki. Asst. réal. : Alexandre Pidoux. Prod. dél.:
Claudine Bories, Periphérie production. Banc-titre
Cinéformes. Gonflage : Octovision.

Prod. : BPI, Périphérie, Antenne 2.

Dist. : Dopa. Durée : 58 mm.

Positif Avril 1986.

—production avec les habitats de La Bastide en Val
{Aude).

Co-Production : La bibliothéque publique
d’'information du Centre Pompidou/Périphérie.

Centre régional de création cinmatographique sur Ile
de France/Antenne 2.

Unité de Programme Pascale Breugnot avec 1la

participation du Ministére de la Culture et du Conseil
Général de Seine et Ojse.

Film refusé par 1a commission de 1’avance sur recet-
tes, soutien des ateliers Sirventés (Toulouse Labége),

Marie-Claude TRETLHOU (Simone Barbés ou Ia vertu, Une
sale histoire de sardines) a enquété auprés de téléspecta-
teurs de la "France Profonde”, ceux du petit village du Sud -
Ouest oli elle habite 1la plupart du temps, "cinquante
personnes qui vivent en permanence comne un bloc face &4 un
autre bloc, la télévision", dit-elle.

Elle souligne : "“Je viens d’un monde trés ancien,
paysan. Pour travailler, J'ai  dd quitter le rays, me
conformer a un langage, a une facon de vivre qui est a des
années lumiére de ce monde-la. Cet écartélement est
douloureux. Je suisg terriblement 1liée, affectivement, a ce
film. J’y ai trouvé matiére a m’exprimer trés profondément”.
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INFLUENCE DES MODES DE PRODUCTION ET DE DIFFUSION
SUR LA PAROLE DANS LE FIIM

Yvonne MIGNOT-1LEFEBVRE
Sociologue CNRS, CRCOD, Université de Paris T

La plupart des réflexions portant sur les films se
placent du point de wue d’'un récepteur spécialisé et
utilisent, selon 1’activité ou la discipline de référence,
une ou plusieurs méthodes d'analyse : étude du récit, ana-
lyse textuelle, rapports image/son, psychanalyse...(1}. Tl
peut &tre également pertinent de s’interroger, en tant que
sociologues mais aussi cinéastes sur 1'influence des modes
de production et de diffusion sur la parole dans le film,
sujet de ce colloque. De quelle maniére la qualité de
1’équipement technique, le mode de financement et le type de
diffusion qu’il anticipe vont conditionner la réalisation
d’'un film et le produit lui-méme, qui, seul, peut &tre
souris A analyse.

Dans le corpus proposé, aucun film n’a &té réalisé
par un  sociologue-réalisateur, ce qui peut correspondre
aussi bien & une timidité qu'au refus d’une précoce
allégeance ; deux 1’ont été avec le concours de sociologues,
le groupe d’'ethnologie sociale de Pierre-Henri CHOMBART de
LAWWE pour "Rue du Moulin de la pointe” et Diane POITRAS
pour "What number ?". Le premier a été tourné dans le cadre
d’'une série de la RTF -"A la découverte des Frangais"- par
Jacques KRIER ; c’est une fiction construite a partir de




1’enquéte dont Jeg résultats servent de base a 1a construc-
tion du Commentaire, fi} conducteur de 1la narration. [e
second, de Sophie BISSONNETTE, est un documentaire queébecoig

proche du cinéma d'intervention sociale dont la production -
est complexe i on ¥y reviendrsa. Plus de vingt ans séparent

ces deux réalisations,

Deux autres films, trés distants aussi dans le temps

et dans 1’espace, ont e€té réalisés par des documentaristeg

vedettes : le hollandais, Johan VAN vER KEUKEN et
1’américain Fred WISEMANN qui, chacun a sa maniére, ont
réussi 8 mettre en place un mode de production garantissant
leur indépendance.

Les deux derniers films, enfin, se caractérisent par
1’approche, par les professionnels de la TV ex-mémes, de
problémes relatifs ay médium : réception de la télévision
dans un village, pour le premier, relation intervieweur/
interviewé devant la caméra, avec des exemples pris, princi-

palement, parmi  le monde des médias et de 1a politique, pour
le second,

Un cinéma sociologique introuvable

Ce corpus ne peut couvrir, & 1'évidence, 1a gamme

compléte des possibles €N ce qui concerne les genresg et les

modes de production, mais Jes cas choisis présentent suffi-
samment d’hétérogénéites bour pouvoir amorcer une analyse,
L’on aurait py compléter cet ensemble avec des films
réalisés par desg sociologues afin de mieux éclairer Ia
tension permanente entre approches discursive, esthétisante,
empathique, de séduction... et Jeg méthodes de travail qui
en résultent ainsi que les modes de financement qui y sont
associés, Mais peut~étre, dans 1'état actuel de 1'art en
France, était-ce encore prématuré,

e s oy
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En effet, a la différence du cinéma ethnologique et
anthropologique pourvu de péres fondateurs et de films
universellement reconnus et ce depuis les années trente, le
cinéma sociologique se cherche depuis plus de vingt ans -au
moins dans ce pays- et n'a pas encore vraiment émergé dans
le champ - de sa discipline. Cette disparité dans le
développement, peut &tre saisie de miltiples maniéres ; je
n'en retiendrai pour le moment qu’une : le cinéma ethnolo-
gique a clairement défini son objet c’est-a-dire, pour étre
trés simple, 1'urgence de filmer des cultures menacées, dans
leurs rituels comme dans leur vie quotidienne, avec le
rapport de proximité le plus intense possible. Au contraire,
le cinéms sociologique n'est pas encore parvenu a se dégager
des modéles émis par les autres genres cinématographiques
puis télévisuels : fiction, documentaire, cinéma anthropo-
logique.

C’est pourquoi il oscille actuellement entre le
documentaire social, le documentaire de création tel que

défini par les producteurs de la télévision et la fiction a
caractére social.

Le probléme central du film sociclogique est
d'exister et ‘donc de définir son objet, non pas seulement au
niveau diffus et intuitif, comme le font déja la plupart. des
cinéastes, mais de maniére explicite, rigoureuse mais non
hégémonique, & la maniére de son ainé, le cinéma ethnolo-
gique. Cette exigence de proeduction de sens, dans le cadre
d’'une déontologie stricte, sur des terrains le plus souvent
non exotiques, entraine des contraintes difficilement
contournables quant aux modes de production et de diffusion.
Le débat sur 1la place du commentaire, oral ou écrit, ou sur
les raisons de son éviction est a appréhender notamment sous
cet angle. "Faites emmerdant, Messieurs”, disait Hubert
BEUVE-MERY aux journalistes du quotidien "Le Monde”. Au
moment. o la diversification des publics s’amorce, tant au
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niveau des chaines naticnales {Océaniques, TV5, la Sept) Que
sur les réseaux cablés, le cinéma sociclogique en création
devrait pouvoir s’affirmer dans sa spécificité et non plys
uniquement grice a4 un habillage qui risque, au nom de la
séduction, d’en travestir le sens.

Nous traversons une période ol, de maniére un pey
paradoxale et peut-&tre fragile, se manifeste un intérét
accru pour la rigueur de 1’approche cinématographique dang
certains festivals : "éthique et télévision" & Montbéliard,
"la morale de 1'image" a Bruxelles {(vidéo-réalités) : "leg
images ne sont pas condamnées & &tre le véhicule de la
bétise, soumis aux conventions et aux exigences
commerciales... Nous défendons les oeuvres dont les auteurs
se sont mesurés au réel" (2). Tl appartient aux sociologues
d’8tre partie prenante dans ces débats et de les enrichir de
leurs propres problématiques, en particulier sur 1’approche
de la notion méme de réel qui constitue le coeur de leur
réflexion. En clair, faut-il 3 tout prix se rapprocher des
professionnels du cinéma et de la télévision, qui obéissent
a4 d'autres contraintes, ou bien .créer la distance qui
permettrait & une sociologie audiovisuelle d'exister ?

Temps, espace, modes de production et de distribution

Modes de production

Tous les documents proposés possédent une caractéris-
tique commmne : ils ont été programmés & la télévision,
qu’ils ajent é&té produits spécifiquement & cette fin ou non.
Trois d’entre eux sont directement produits par 1la
télévision avec des équipes de télévision "(il était une
fois la  téle", "l'interview" et "Rue du Moulin de 1la
Pointe") ; les trois autres ("L’enfant aveugle", "The Store"
et "What mmber ?" 1’ont été per de petites sociétés qui ont
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réuni les fonds nécessaires auprés de sources varifes
avances sur diffusion T.V., subventions diverses, investis-
sement personnel., Le réalisateur devient ainsi son propre
producteur, situation caractéristique du cinéma indépendant
depuis ses débuts. Ainsi, Sophie BISSONNETTE des produc-
tions du Regard et Contre-jour a-t-elle dii solliciter treize
organisations différentes pour réaliser son film : Education
Nationale et différents ministéres, syndicats et enfin
producteurs spécialisés tels que Radio-Québec, Office
national du film, Téléfilm Canada et société générale du
cinéma. C’était déja le parcours suivi par Johan VAN DER
KEUKEN en 1966 et c’est celui que prennent encore d’innombra-
bles indépendants, dont des sociologues.

La démarche de Fred WISEMANN est différente ; plus
aboutie, elle 1lui assure un meilleur contrdle de son ceuvre:
aprés une phase d’auto-financement, il a passé contrat avec
la chaine publique de New-York (PBS, Canal 13), 4 raison
d’un film par an sur cing ans. Pour lui, les aspects
financiers sont déterminants pour la liberté de création :

"Si vous n’étes pas prét & chercher 1’argent , &
passer la moitié de votre temps a négocier des
contrats, vous ne pouvez devenir un cinéaste
indépendant. Personne ne le fera pour vous. On ne
peut se rabattre sur la vieille idée de 1’artiste
qui ignore ce qu’est un montage financier, autant
arréter de travailler" (3).

L'accent mis sur la nécessité de participer treés
directement au montage de la production correspond au souci
de définir le sujet du film de la maniére la plus ouverte
possible et d’éviter toute censure a priori (stratégie
amont). Dans les faits, il s'agit, beaucoup plus largement,
de prendre en main l’ensemble de la chaine de fabrication,
de la production a la diffusion, ce moment essentiel ol
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intervient la consomation du film par le spectateur et
donc, d’une  certaine maniere, la destruction du produit
{stratégie aval).

Contraintes techniques et méthodes de tournage

Le corpus ouvre un quart de siécle au cours duque]
les techniques de tournage et de post-production ont
beaucoup évolué. De la caméra A ressort des premiéres annéeg
et des balbutiements de la vidéo noir et blanc au filp
couleur synchrone 16 mm et super 16 et aux camescopes V8 et
Betacam actuels, tout indique que les équipes de tournage
ont été confrontées & des matériels tres différents, a 1
fois pour la prise d’'images et de sons : le montage et lg
post-production ont également beaucoup évolué, Ces
contraintes purement instrumentales ont entrainé certaing
choix scénographiques qui peuvent aujourd’hui apparaitre
comme des partis-pris du réalisateur alors qu’ils résultent
simplement d’une adéquation astucieuse des moyens d'une
€époque aux fins. Ainsi les plans trés courts de "L’enfant
aveugle" sont moins 1'effet d’un choix délibéré que 1a
conjonction d’une  contrainte instrumentale -la caméra &
ressort- et d'une recherche esthétique pensée en fonction
d'elle. L'imposition de plans extrémement courts oblige a
filmer 1l’essentiel et & monter au tournage, comme 1’5
indiqué Jean ROUCH, grand utilisateur de ce matériel a ses
deébuts. Ce qui pose immédiatement le probléme de la relation
au matériel et aux techniciens. KEUKEN est derriére 1la
caméra, comre ROUCH, d’on il interpelle les personnes
filmées, rejoignant 1'école des filmakers anglo-saxons et
américains du documentaire et les cinéastes expérimentaux
qui, eux, refusent tout technicien.

Des problémes de synchronisation sonore affectent
également les deux films les pPlus anciens : mais dans le
film de KEUKEN le morcellement et le décalage sont




193

complétement intégrés & 1a mise en scéne, alors que dans
celui de KRIER c’est plutdt le camouflage qui domine, au nom
probeblement. d’une  plus  grande 1lisibilité. Pour le son
aussi, différentes écoles s’affrontent : si KEUKEN assure le
tournage parfois seul, le plus souvent avec sa femme au son,
WISEMAN, par contre, déclare : "Je fais toujours le son pour
étre plus disponible pour tourner. Le caméraman a un oeil
sur moi ; j'ai un oeil sur lui et un oeil sur ce qui se
passe, ce qui permet de préparer les cadrages” (4). C'est
donc par un ensemble de signaux qu’ils se communiquent la
dimension des plans. Le but est de s’affranchir le plus
possible des contraintes et de pouvoir se laisser compléte-
ment aller a4 sa propre vision et ressentir un état de
transe. la présence de techniciens aux postes—clés de
1'image et du son est présentée par les deux indépendants
comme une limitation et ils préférent conserver le contrdle
sur 1’un au moins de ces deux éléments sur les conditions et
la durée du tournage : trois ont été tournés avec des
équipes de reportage de type classique et le dernier en
studio ("1’interview"). L'on ignore aussi le degré de prépa-
ration du tournage et comment s’est établie la relation
filmants/filmés. WISEMAN a passé une journée A montrer et
expliquer le fonctionnement du matériel, Marie-Claude
TREILHOU est une enfant du pays et a probablement, au cours
des repérages, associé la population a sa démarche. la
préparation de 1'équipe de Sophie BISSONNETTE semble a
posteriori excellente, si l'on en Jjuge d'aprés le niveau et
la qualité de 1a participation obtenue laquelle refléte wne
forte connivence avec 1'objet du film.

Pour le montage, ce temps fort de la construction du
sens, il existe encore moins d'information. La question & se
poser est de savoir si le réalisateur, comme WISEMAN,
s’enferme seul pour six mois, avec ses rushes, ou bien s'il
travaille avec un monteur qui n’a pas participé & la phase
précédente et qui risque de lui apporter un autre point de
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vue, 8i la wvision subjective de 1a réalité sociale est
privilégiée, 1la continuité de 1'ceuvre du tournage gy
montage est  préférde, Pour les filmg sociologiques, 1
confrontation, avec, outre Jle monteur, d’autres bartenaireg
et chercheursg semble indispensable pour mieux dégagep
1'intelligibilits du discours.

Modes de diffusion

Les contraintes imposées par la diffusion a la télévi-
sion ont considérablement augmenté au cours des vingt
derniéres années. [e pouvoir de décision s’est déplacé deg
réalisateurs aux responsables d’unités de Programmes sge

1'andimat. 8i leg films du corpus sont tous & des degrés
divers éloignés des grilles & forte audience, ils ont
ceperdant tous été diffusés. Mais 1a encore l’on peut
constater certainesg différences :

- les trois Produits faits spécifiquement pour Ia
télévision ont é&te diffusés une fois (2 1a rigueur deux ou
trois fois en rediffusion) A une heure non précisée mais
probablement tardive y ensuite, ils sont partis aux archives
de 1'INA, C(C’est donc en wune sortie unique que s’est joude
leur carriére devant un public qualitativement indifférencié
et non réactif maisg quantitativement chiffrable. Cette
situation paradoxale €ncore que trés banale entratne pour le
réalisateur certaines contraintes, intériorisées le plus
souvent ; il s’agit de mettre 1'accent sur 1’empathie et sur
1’épurement. des Messages, c’est-a-dire la non concurrence
entre images et song afin de mieux solliciter et retenir
1'attention flottante du spectateur (4). Ainsi 1a fiction
sociologique proposée par  KRIER se déroule-t-e}lle sans
accroc, les  messages e¢tant fermement concentrés dans un
comeentaire fleuve (dit par bonheur par Michel BOUQUET) qui
parvient & donner sens & des images falotes et stéréotypées,
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JEANNESSON opére au profit de son émission un transfert
classique de séduction en filmant des vedettes hors
catégorie du cinéma, de la littérature et de la politique,
lesquelles possédent déja 1’aura nécessaire a la fabrication
de sens : Kennedy, Madame Nhu, Castro, Marguerite Duras, le
propos sur l’art de 1’intervieweur s’égare dans la fascina—
tion qu'exercent les interviewés eux-mémes dont le potentiel
d’'auto-mise en scéne, clest-a-dire de contréle sur leur
propre image, n'est plus a démontrer. Le film de Marie-
Claude TREILHOU s’apparente, avec la prédominance quasi
exclusive d’interviews, au film de reportage, un genre
télévisuel largement répandu et d'une lisibilité immédiate,
en géneéral. Cependant, par rapport au modéle standard "Il
était une fois la télé" dérape sur plus d'un point et
devient grice & la qualité de la relation filmant/filmés (la
réalisatrice est originaire du village, ce qui peut aussi
bien étre un atout qu'un inconvénient), un film & plusieurs
entrées ol le sujet principal, la réception télé dans un
village, devient celui d'une commmauté isolée aux prises
avec l'abandon et la modernité. L’image, sans grand relief,
est sacrifiée au son, aux paroles plurielles recueillies
comme en mi-teinte. Ce dépouillement, wvolontaire ou non,
présente 1’intérét de concentrer 1’attention du spectateur
sur les dires villageois, teintés d'occitan et parfois
difficiles & comprendre.

- Les trois films indépendants sont également passés
a la télévision mais la complexité et souvent 1’insuffi—
sance de  leur financement ont imposé d’emblée & leurs
producteurs/réalisateurs de viser d’autres lieux de diffu-
sion, en particulier le secteur non compercial :
associations, syndicats, institutions... Ils ont aussi été
présentés dans ces lieux classiques de reconnaissance que
sont les universités et les festivals. Leur carriére peut
étre longue mais elle dépend directement de leur capacité a
répondre aux attentes d’un public non captif, venu librement
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pour s'informer sur un sujet déterminé, et relativement
difficile &4 satisfaire. Ce type de diffusion, en cassettesg
ou en projection, permet des lectures répctées et différées
du film, 3 des fing d’analyse par exemple ; il s’agit non
plus simplement de solliciter 1’attention mais de permettre
la mémorisation. Certains niveaux de polysémie et d’encombre-
ment des images et des sons sont non seulement tolérés mais
recherchés car ils permettent d’alimenter la réflexion et
1'implication du spectateur ; 1’on peut & ce propos rappeler
le plaisir évident pris par la plupart d’entre nous en
regardant "l’enfant aveugle" ou Johan VAN DER KEUKEN casse
les formes pour les recomposer autrement et explore les
dissonnances image/son. le chatoiement et la complexité des
registres visuels et sonores de "Store" appelle aussi
plusieurs lectures car le sens ne s’épuise pas A 1la
premiére. WISEMANN présente Iui-méme ses films, comme
KEUKEN, dans les universités et dorme des conférences. En
Amérique, selon lui, “on gagne plus d’argent en parlant sur
les films qu’en les faisant" (4).

, "What number" multiplie aussi les sollicitations
sonores en les diversifiant, de maniére complémentaire ou
concurrente par rapport aux images. Ce dernier film
s'inscrit dans la longue tradition du cinéma d’intervention
sociale en établissant le dossier de la lutte des femmes
standardistes, caissiéres... contre la  déqualificaticn
apportée par les nouvelles technologies d’information. Les
différents registres de la parole sont tour & tour explorés:
comnentaire, parole suscitée ou en situation, interviews
individuelles et de groupe, chansons, thétre. L’image, peu
inventive, a par contre un fort potentiel informatif dans la
mesure ou elle permet de découvrir les lieux de vie et de
travail des personnes filmées. Aussi les deux registres
image/son entrent-ils le plus souvent dans un rapport de
complémentarité plus que de concurrence. Cependant, 1la
succession des situations et la multiplicité des personnes
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présentées provoquent un certain encombrement, nécessitant
plusieurs lectures et éventuellement 1’organisation de
débats. La carriére de ce film se poursuit actuellement dans
les syndicats et les groupes de femmes, au Québec comme a
1'étranger.

Concclusion

Devant cette wvolonté obstinée que nous partageons de
fonder le cinéma sociologique, il convient de s'interroger
sur les contraintes de 1’expression des idées au cinéma et
par deld la conceptualisation diffuse des professionnels
d’assumer pleinement cette conceptualisation.

La rigueur de la démarche doit s’accompagner d’une
analyse proprement sociologique sur les systémes de
production/diffusion et de leur influence sur 1’émergence
des projets de films, sur les conditions de leur sélection
et enfin sur leurs modes de réalisation.

Enfin, la relation filmants/filmés me parait. étre au
coeur de l’entreprise filmique. De son intensité dépend 1a
qualité des matériaux obtenus. La colloboration des
chercheurs cinéastes et de 1'ensemble des réalisateurs est
nécessaire pour explorer la "cuisine" ou, plus noblement,
1’alchimie audiovisuelle qui se déroule entre le premier
synopsis et 1’ultime montage appelé copie zéro.

Gageons que cette analyse mul tidimensionnelle
permettra d’enrichir nos futurs travaux.




(1)

(2)

(3)

(4)

(5}
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LA PAROLE DANS LE FIIM DE SCIENCES HUMATNES
Quelques exemples, quelques remarques

Par Colette PIAULT, Directeur de Recherches au C.N.R.S.

La parole dans le film est un vaste domaine, sujet
permanent de réflexion (1), Méme si on limite 1’examen aux
films de  Science de 1'Homme et que de fait, on porte
principalement voire exclusivement son intérét sur le dit

dans les formes cinématographiques documentaires, le champ
demeure fort vaste.

Formes et contenus s’imbriquent tout en respectant
des contraintes qui leur sont propres. Il n’en demeure pas
moins que dans la mesure ol nos films ont toujours un donné
fi transmettre -description, explication, information, argu-
mentation- 1’image sera souvent insuffisante ou la forme
visuelle inadéquate par son ambiguité et le recours a la
parole orale cu écrite sera souvent une nécessité.

Reste & savoir quelle parole exprimée par qui, sous
quelle forme et pour quel dit.

Mes remarques seront issues de la pratique de la

réalisation et on leur préterait en vain une portée
théorique.

(1) CHION Michel, La toile troude, la parole au cinéma,
Editions Cahiers du Cinéma, 1988.
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A travers les extraits présentés, je voudrais attirep
1’attention sur différentes procédures de traitement de 14
parole -et leurs conséquences- dans des documentaires pris 3
titre d’exemples et non de modéles.

Les films utilisés sont des films (par opposition 3
des enregistrements en vidéo) documentaires ou considérég
comne tels, d'une certaine qualité, construits a partir du
réel et c’est dans cette mesure qu’ils nous intéressent.
Certains sont beaucoup plus sophistiqués (ou wanipulés ?)
que nous ne nous le permettons généralement dans notre

domaine ol la  composante scientifique se doit d’&tre
présente.

Tout d’abord, la série des Indiens Wayanas de Guyane
proposée sur FR3 en 1988 dans la série Océaniques me parait
intéressante. Une équipe de télévision avec le réalisateur
Claude Massot tourne de 1972 a 1975 chez les Wayana ol s’est
établi depuis 1961 un Frangais de Lyon, André Cognat.

Chaque document. de cette série est centré soit sur un

aspect de la vie duy groupe, soit sur un personnage
particulier, '

Sur le plan de 1la parole, tout s’organise autour de
ce qui est dit par André C., le plus souvent en réponse &
des questions de C.Massot mais aussi dans un rdle de
traducteur linguistique et culturel. On retrouve ici, pour
les besoins du film, la situation réelle bien connue des
anthropologues qui, sur leur terrain, appréhendent 1a
connaissance d'un groupe par 17intermédiaire d'un de ses
membres qui a la capacité d'expliquer -1'informateur
privilégié- et avec qui ils peuvent parler dans une langue
commune -1’interpréte~. Les deux réles sont bien souvent
confondus. Ici, André C. é&tant a la fois francais et membre
du groupe Wayana ol il a pris épouse et constitue ime
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famille, la situation est particuliérement satisfaisante
dans une perspective télévisuelle il peut y avoir
identification pour le télespectateur. Ni C.Massot, ni André
C. ne se présentent en savants. Le premier se substitue au
public potentiel de son film pour choisir les questions a
poser, le second —répond en fonction de son expérience
quotidienne et de sa connaissance acquise au cours des
années. André C. a aussi la possibilité de s'adresser aux
Wayanas, de les questionner en se situant alors du ctté de
1’équipe de tournage. Son rdle est dominant dans la réalisa-
tion car il est le médiateur de toute connaissance et aucune
image n'est finalement appréhendée par nous sans avoir
auparavant puisé une signification dans la parole d'André C.
Le pouvoir du médiateur est ici trés important et il n'y a
quasi aucune possibilité de distinguer le vu du dit.

Dans cette série de films, wune autre parole est
également transmise par un commentaire off du réalisateur
qui permet d’élargir le contexte et de compléter la parcle
la plus immédiate et concréte que "1’acteur"” André C. nous
apporte.. Conmentaire off et parole directe ont des réles
complémentaires.,

On voit la comment le contenu de la parole transmise
est déterminé par et déterminant pour le choix de la
procédure formelle chargée de le porter.

En contrepoint, on peut regarder le film fait
également pour la télévision par Jean-Pierre Marchand sur le
travail de 1’ethnologue Jacques Lizot chez les Yanomami. A
travers son entreprise, on donne accés au spectateur a la
vie et a la connaissance des Yanomami.

Comme dans la série Wayana, il y a un médiateur,
rendu quasi indispensable par 1’cbstacle de la langue et le
rejet de sous-titrage.
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Le réalisateur a choisi ici de nous faire ressentir
la distance et 1’étrangeté des Yanomami par une interroga-
tion sur le vocabulaire a laquelle se préte Jacques Lizot et
qui nous fait percevoir les différences sémantiques. Dang la
plupart des films d’ethnologie, cl'est a travers le
compentaire off, le plus souvent énoncé par le réalisateyr
ethnologue que se fait 1la médiation. Ici, le procéadé est
plus élégant : e médiateur, savant, fait partie de 1’image
(et du son) du film lui méme et comme dans la série W ,
il sera celui qui répond au réalisateur et i travers lui aux
spectateurs, mais il fera aussi celui qui interroge leg
Yanomami et facilite leur expression dans le film.

Que l’interpréte culturel et linguistique soit wn
Européen est un atout pour les deux filins, mais alors que le
premier médiateur raconte 1la vie des Wayanas comme il 1la
vit, Jacques Lizot qui vit aussi parmi les Yanomami, cherche -
& connaitre, 3 analyser, a comprendre, bref a faire oeuvre -
scientifique. On peut se demander a propos de ce dernier |
film si plutst qu'un film d’ethnologie, il ne serait Pas un
film sur 1’ethnologie, sur 1’ethnologue au travail et sur
les Yanomami & travers Son appréhension. Mais qu’est-ce
alors qu'un film d’ethnologie ?

Ces deux films ont adopté une forme de base commune :

- La parole du médiateur est intégrée dans le film ou
il se méle aux acteurs. Cependant, la spécificité dy
médiateur et donc de sa parole rendent les films tres
différents. On peut aussi remarquer que le médiateur permet
d’éviter le procéda quelquefois un peu lourd du sous-titrage
mais en revanche, cette  solution nous oblige & faire
confiance & sa parole, plus ou moins interprétative, sans
Jamais avoir aucun contact avec les Indiens dont les propos
ne sont jamais traduits directement.
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Le troisiéme extrait proposé est emprunté a un film
documentaire britannique "Fishing Party" réalisé par Paul
Watson et situé dans le courant du cinéma d'observation
participante o le réalisateur se fond autant que faire se
peut avec le milieu filmé. Paul Watson est ainsi un
spécialiste des milieux aristocrates anglais par lesquels il
semble supporté voire adopté.

Autour d'une partie de péche en mer, le réalisateur
nous propose de fajire connaissance avec un groupe d’hommes
de la haute société qui tirent leurs revenus de la Bourse.
La parole nous est transmise par des moyens multiples dont
le jeu fait de chocs et de contrastes construit le Propos.
Ainsi, les dialogues parfaitement synchrones sont
interrompus par d’autres enregistrements de dialogues off et
1’ensemble prend son sens dans 1'association avec les images
choisies pour donner un sens particulier aux propos. lLa
parole est enrichie encore par un montage d’extraits de
commmiqués de la BBC émis pendant la période du tournage.
C’est sans doute cette voix radiophonique et ce qu’elle dit

qui, au contact des images et des dialogues enregistrés,

nous transmet le message du réalisateur et donne un sens
défini au film. '

Cet exemple est  intéressant pour examiner 1la
génération de significations a partir de la manipulation de
paroles enregistrées en “direct". Il s’agit bien 1a d’un

" ‘montage de la parole pour but déterminé.

~ 'Le niveau de sophistication de ce film aboutit peut-
étre & le rendre plus fictionnel que documentaire bien que
le point de départ soit  bien le réel et que les
protagonistes "jouent" leur propre réle, leur propre vie.

A propos de ce film -et ceci est valable pour bien
d'autres- on peut remarquer que s1 pour des raisons de




204

compréhension linguistique, les voix off sont destinédes 3
&tre sous-titrées, cette "génération" supplémentaire peyt
étre nuisible, créant une distance plus importante par
rapport 4 1’élément visuel auquel on souhaitait leg
associer,

Notre quatrieéeme exemple est le film de Jennifer Fox
"Beirut, the last home movie", un film américain qQui g
obtenu le prix du Cinéma du réel en 1988, Partant de 1a
réalité de Beyrouth dans les années 80, le film a tenté sur
cette toile de fond de nous parler d’un univers familial,
d’une maison, du mode de vie quotidien, de la guerre.., Ce -
film a demandé trois ans de montage et en effet, il est -
travaillé, pourrait-on dire, "comme de 1la dentelle", en
particulier pour ce qui concerne la parole. C’est en effet,
le dit qui crée 1'atmosphére, organise et oriente
1’ensemble. La  parole dominante appartient a 1'une des
filles qui s'’adresse aux autres membres de la famille, mais
aussi quelquefois directement & elle-méme et donc A nous.
TIci encore -~tant il est vrai que ce genre a fait ses preuves-
sous une forme plus complexe, la réalisatrice s’est appuyée
Sur un  médiateur, en 1’occurence une médiatrice qu’elle
avait bien connue a New York. Le film est une collaboration.
Le son joue un réle tres important dans 1’appréhension de ce
qui est dit. Par exemple, le fracas des attaques ou des
bombardements qui n’est, bien sir, pas obligatoirement
synchrone, marque les propos tenus.

A propos de ce film, encore plus que pour Fishing
Party, on peut s'interroger sur 1’introduction de procédés
fictionnels dans un film proposé comme documentaire, mais
que signifie documentaire ? et on touche 12 au probléme
éternel "de la réaliteé recrée, seule capable de rendre
compte de la réalité"... et on retrouve Platon, la caverne
et la réalité de la représentation.
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A partir de ces quatre exemples, on peut dégager
quelques éléments de réflexion.

Tout d’abord, on peut s'’arréter sur 1’ importance du
son synchrone qui, comme le note Michel CHION {op.cit.p.13)
a marqué une rupture dans le cinéma et a obligé & revoir
totalement le probléme de la parole.

Dans Je film documentaire, peu & peu un équilibre se
trouve dans la confiance aveugle dans un son synchrone
direct o 1’on confie tout ce qui est dit aux protagonistes
eux-mémes et  1’appropriation de toute parole par une
personne extérieure a l’action a travers un commentaire.
Nombreux sont majntenant les films qui wutilisent des

procédures diversifiées correspondant a des niveaux et a des
contenus différents.

Par ailleurs, si le médiateur paraft une forme
efficace, i1 n'y a pas & proprement parler de modéles pour
1’expression de la parole dans le film de Sciences Humaines.
Chaque choix d’une forme (ou d’un contenu) entraine soit la
possibilité d’une complémentarité avec d’autres formes, soit
un rejet : le nombre et la nature des procédés juxtaposables
dans un méme film est limité et certains sont quasi-
incompatibles, dépassant 1'enrichissement pour aboutir A la
confusion. Les solutions aux problémes posés se trouvent
probablement dans "le bon choix”.

Le médiateur, linguistique et culturel, semble é&tre
une constante des films documentaires, en particulier quand
1ls cherchent & nous donner accés a des milieux qui nous
sont étrangers. Il semble qu’ on ne puisse 1’éviter sans le
remplacer par ce qu'on appelle "le fil conducteur”. Sans
médiateur, ni fil conducteur, il est bien difficile pour un
film de "tenir la route" tant il est vrai qu’un film, quel
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qu'il soit, raconte une histoire, est une narration, un
récit.,

Dans nos films, ce fil conducteur est souvent un
élément de la recherche, ume hypothése, 1'histoire d'une
découverte. On a tendance a confier ce fil a la parcle seule
mais n'est ce pas alors une négation du film lui-méme ?

Reste entier le probléme du contenu de la parole dans
le film de Sciences de 1’Homme, objet d'un débat continu :
quelle est en effet 1la nature de ce qui peut é&tre dit
(description, analyse, argumentation, contradictoire ou non)
quelle quantité d’informations non visuelles peut accepter
un film sans devenir pour autant une parocle filmée ?

Ces duestions, et bien d’'autres, pourraient faire
1’objet d'un prochain débat.

Juillet 1988
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* The Fishing Party (Grande Bretagne)
Réalisation : Paul Watson
Production : BBC
1985
50' v.o. anglaise, sous-titres francais
Film d’observation dans 1le milieu aristocratique

londonien {Présenté sur FR3, Océaniques, novembre
1987)

Une autre vie ou chronique de quelques indiens
Wayanas (France).
Réalisation : Claude Massot
Production : H.Knapp et J.L.Bringuier pour 1’ORTF
{1974)

4 parties de 40' chacune, v.o. francaise
André Cognat, lyonnais, établi et marié chez les
Wayanas en Guyane, présente ce groupe a une équipe de
réalisation de la Télévision Francaise.
(Présenté sur FR3, Océaniques, janvier 1988).

Les Indiens Yanomami {France)

Réalisation : Jean-Pierre Marchand avec 1’ethnologue
Jacques Lizot

Production : ORTF

{1966-70 ?) 70', v.o. francaise

Présentation des Yanomami a travers les résultats des
travaux de Jacques Lizot et présentation de
1’ethnologue au travail

(Présenté sur FR3, Océaniques, février 1988).
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Beirut, The last home movie (U.S.A.)

Réalisation : Jennifer Fox

Production : Indépendante

{1987) 1207, v,ao. anglaise, sous-titres francais
Documentaire trég sophistiqué recréant une réalité 3
partir d’une famille de sa maison et de la vie 3
Beyrouth. (Grand Prix ex-aequo au Cinéma du Réel,
1988),

Présenté sur FR3, Océaniques, avril 1988

Extraits proposés par Colette PTAULT
Aix, 22.4.1988
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DEBAT SUR L’ACTUALITE DE RESEAU ET SON AVENIR

par J.P. TERRENOIRE

J.P, TERRENOTRE 1lit la motion du 25 février 1988
adressée par des anthropologues et des sociologues &
MM.LAUTMAN et DELACOTE, qui acceptent le principe 4’une
rencontre. Puis, il demande si le réseau est ouvert au point
de prendre en compte des démarches auprés de la Direction
Scientifique des Sciences de 1'Homme et de la Société, de la
D.1.5.T. ou des Musées Nationaux, etc...

Monique HAICAULT se demsnde comment renforcer une
structure existante. Si des chercheurs sont intéressés par
les thémes, il viendront ! Sinon on va gagner 1}’ enfermement.,
1’institué contre 1’instituant, et pour le compte de qui ?.

Anne GUILLOU : par rapport a la réunion de Nantes, on
a retréci nos objectifs dans un sens, groupe de travail, de
réflexion scientifique, alors qu’a Nantes on envisageait
plutdt d’8tre un groupe de pression, organisant un réseau
faisant de la diffusion et de 1'information.
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Monique HAICAULT : le réseau a besoin de s’appuyer sur

des structures pour savoir ce qui se passe ici ou la, pour
diffuser, pour produire.

Colette PTAULT rappelle que J.M. ARNOLD ne dirige plus
le C.N.R.S.-A.V. et qu’'il a dorénavant une petite unité de
production (Images Media) composée de 3 personnes. e
C.N.R.S.-A.V. est dirigé par Mme FAURE, qui a dirigé le
SFRS. Elle wva tout changer et semble bien informée et
compétente, Elle se propose de favoriser la diffusion de
films entreprosés au C.N.R.8.-A.V., de mettre en place des

stages vidéo, etc... 11 semble ¥ avoir enfin un Directeur ay
CoNuR-So_A.Vo !

Enfn, Colette PIAULT propose de mandater des personnes
du réseau pour le représenter dans les réunions @ "A.V. pour
les sciences de 1’homme".

Jean-Paul TERRENOIRE : ce qui traine, c'est le besoin
d’avoir une structure suivie, mais laquelle ? Peut-&tre que
17intérét pour le réseau est un appel au secours. A partir
du moment ol 1’on reconnaft un réseau "groupe de pression”
faut-il distinguer les différents aspects du réseau 7 Quand
on négocier avec la D.S. pour du matériel a 1'IRESCO, c’est
aussi l'ouverture sur 1l’ensemble de Ila discipline et
1’appartenance &4 un réseau qui. permet d'cbtenir gain de
cause. En tous cas, un groupe de pression large et durable
semble souhaité par beaucoup de gens actuellement.

Roger CORNU : 11 y a aussi un groupe de géographes
"audiovisuels", Faut-il peut étre les rencontrer et faire
des propositions d’articulation de 1'A.V. au C.N.R.8., sous
forme de réseau rattaché au C.N.R.S.-A.V.

[
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Monique HAICAULT : Tl y a d’autres personnes,
historiens ou sociologues, avec lesquels s’associer
ponctuellement ; mais on ne va pas créer une fédération a

partir d'un  réseau en train de naltre, alors que les
structures en réseau ont tant de mal 3 se mettre en place.
I1 faut préserver 1a souplesse et éviter la forme
pyramidale,

Colette PIAULT : Les ethnologues sont en plein
désarroi dans le désert laissé par Rouch...

Roger CORNU : ©En tant que réseau, nous pourrions aller

voir Mme FAURE pour &tre vpartie bPrenante dans Ia
consultation, avant toute réorganisation.

Monique HATCAULT : La troisidme rencontre pourrait
étre organisée avec son soutien.

Colette PIAULT : Le C.N.R.S.-A.V. s’oriente vers une
politique précise qui lui interdit de couvrir toutes les
initiatives AV que nous pouvons organiser.

Roger CORNU : S'il y avait une politique AV du
C.N.R.S., dans nos négociations avec 1’Université, il serait

possible de profiter d'ume infrastructure sans &tre enfermé
dans le statut de "payeur”.

E. GANNE : I1 peut y avoir des interventions
ponctuelles, mais 1'ouverture du réseau doit surtout se
faire vers des gens d’AV., des professionnels, plus que
vers des géographes ou autres.

C. MARCHATS : Le message gue vous envoyez par le
compte rendu doit laisser des traces qui intéressent
d’autres spécialistes que des sociologues.
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Roger CORNU : La  brochure doit intéresser Jeg
sociologues qui ne s'intéressent pas a 1’A.V,

Anne GUILLOU : C’est la priorité,

Monique HATCAULT : J'ai essayé une diffusion, maijg

quelle est 1a pratique de chacun dans le milieu non
audiovisuel ?

Roger CORNU : Est-ce qu’on refait le méme type de
publication, ou est-ce qu’on change de forme pour
1’adapter ? Est-ce que 1’on fait une série, ou une forme
différente a chaque rencontre ?

Je propose de traiter avec "Sociologie du Sud-Est"
pour assurer une bonne diffusion par échange. La méme chose
peut se fajire avec "Technologie et idéologie pratique". '

Monique HAICAULT : Le deuxiéme numéro aura la méme
forme, chacun faisant des comptes rendus & son initiative..,
I1 faut une régularité dans ces cahiers !

Colette PIAULT : Faut-il uwn cahier aprés chaque
rencontre ? Ne pourrait-on pas organiser les 3 jours avec
des films faits uniquement par des sociologues ?

Bernard GANNE : Je ne souhaite pas voir que des films,
comme dans un festival.

Y.MIGNOT-LEFEBVRE : On avait pensé au théme du
montage ; mais il faut disposer des rushes.

P.DESHAYES : C’est un theéme trop large ; il y a
différents sons, les différents signes de raccords...
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Colette PTAULT : C’est impossible sans table de
montage.

Roger CORNU : Pour ceux qui ont fait des films, serait-
il possible de fournir des découpages du type de la revue
"L’avant-scéne" et A4 partir de 1a, expliguer pourquoi le
film est fait comme ca, par rapport & ‘son sujet
sociologique. Pourquoi tel choix de montage ? Par exemple. ..

Patrick DESHAYES : C'est trés difficile de prétendre
prendre une autre position sans que ¢a tourne au dialogue
personnel.

M.F. DELIGNE : Peut-on réfléchir sur ce qu'on ne peut
que montrer par 1’A.V, en sociologie ?

C. MARCHATS : la question du montage parait simple,
mais elle est terrifiante. Des expériences ont été faites de
raconter la méme chose, avec un montage différent, ou de
trouver les pivots dans un film, les temps forts du montage.
Voir & ce propos les expériences de Bergala.

Héléne LIOULT trouve la proposition de M.F.D.
intéressante. "J’ai  travaillé un peu ce théme chez les
psychothérapeutes. Mais je ne peux penser que ce soit un
question réglée. L’objectif premier du socioclogue n’est pas
de commmiquer. Et il y a une ambiguité pour les sociologues
a se présenter tantdt en concepteurs, tantét en lecteur
d’images".

C. MARCHAIS : S8i wvous aviez un ou des objets de
sociologue, comment les traiteriez-vous maintenant, en
référence &4 des images ? Serait-il intéressant de travailler
sur le type de film que vous voyez, & priori ?
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Roger CORNU : Lors des réunions préparatoires, j'avaig
pensé & la bande son. Dans mon travail sur 1’usine, il y g
un probléme : 1'image "son" ; la question du son.
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Patrick DESHAYES : Il y a aussi la musique, mais il
fallait bien concentrer sur un théme limité.

Jean-Paul TERRENOIRE : Coment peut-on parler d’A.v,
sans parler de sociologie ou d’anthropologie visuelle ?

L'audiovisuel n’est pas le seul instrument pour
décrire le visuel, mais il est possible de s’interroger sur
ce qu'est la visibilité des pratiques sociales. Qu'est-ce
qu’elle nous apprend de speécifique et qu’est-ce qui ne peut
transiter que par la saisie A.V. ?

Dans le film “Fishing Party" il est étonnant de voir
les protagonistes dire & propos de l'écran informatique "ca
frétille". Au dela de 1la métaphore, il y a tout wn
renseignement sur le rapport au réel a travers 1’écran. Sans
canéra pour l'’enregistrer, il aurait &té trés difficile
d'enregistrer cela. A partir de cette observation, il n’est
pas forcément nécessaire d'aboutir a un produit audiovisuel,
puisqu’on est dans le registre de 1’exploration visuelle. Il
faudrait peut &tre étudier ce theéme des limites de

1’exploration visuelle, des contenus et des outils de cette
exploration.

e e ey e

M.F. DELIGNE : Ce type de travail ne pourrait-il pas i
aboutir & des publications A.V. de trés courte durée qui
n’entreraient pas dans 1’hypothése d’une diffusion TV,
hypothése qui a beaucoup été évoquée, ..
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J.P. TERRENOIRE : Dans les situations rituelles, trés
chargées symboliquement, la mise en cadre change le sens,
car le haut et le bas, par exemple n’ont plus du tout le
méme gsens. Il y a donc transformation ; la perception sur
document. AV risque donc d’étre biaisée.

C. MARCHAIS : Avec un bon opérateur, il n'y a pas de
surprise. Et dans certains rituels, il y a une forte
adéquation qui passe dans 1'image ; exemple : le cadre du
court de tennis. '

M. HAICAULT : Il faudrait étudier ce que 1'image donne
en plus & voir et ce qu'elle empéche de voir.

Y. MIGNOT propose un  théme  "construction et
narration”,

M. HATCAULT rappelle la nécessité qu’une équipe
prenne en charge la troisiéme rencontre.

Des propositions étant faites que cette rencontre se
tiemne & Lyon, B. GANNE remarque qu’il n’a pas trois mois &
consacrer a la préparation de cette rencontre.

M. HAICAULT rappelle ses efforts, faits auprés de la
MIRE et de 1la Direction des SHS. Puis elle annonce que
1'IDRA envisageait pour la troisiéme rencontre, un wagon-
ciné, faisant 1le tour des régions, ol & chaque é&tape,
seraient visionnés des films.

J.P. TERRENOIRE propose de changer la date.

M. HAICAULT annonce la création de Vidéothéque Sud, a
la Vieille Charité, qui serait spécialisée en socio-ethno,
lieu de consultation géré par le Centre de Documentation de
la Vieille Charité a Marseille.
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11 est observé que cela sera sans doute 1ié a 1s
vidéothéque municipale.

J.P. TERRENOIRE : A propos du serveur, il ¥ a deg
propositions de 1'utiliser comme messagerie. Ou faut-i]
rester sur le réseau lui-méme et gérer un stock d’ informa-
tions sur la filmographie, en réseau, a titre expérimental ?

L’TRESCO peut servir de point d’appui ; mais alors,
c'est 1’TRESCO ou le résean qui ira voir le D.S. ?

J.F. DELIGNE propose a ce propos la création .d’un
bureau du réseau.

M. HAICAULT : la boite aux lettres du réseau sers
celle de ceux qui organiseront 1la prochaine renconte. Une
réunion pourrait se tenir en octobre a Paris, a4 1’IRESCQ
pour discuter du théme de la prochaine rencontre.

La date du 5 Octobre 4 10 H est retenue.

C. PIAULT annonce la création d’une Société Francaise
d’Anthropologie Visuelle dont le but est de créer ume
cinémathéque coopérative pour les films anthropologiques et
ethnologiques, entre les départements concernés (Aix,
Besangon, Lyon II, Nanterre, EPHE, Marseille et Paris,
Strasbourg...}. Cette société, associaton "1901" aura un

bureau composé de Colette SLUYS, Patrick MINGER et Colette
PTAULT.

Sous ce vocable, J’ai regroupé mes activités
internationales, le séminaire international du cinéms
ethnologique, et une certaine circulation d'informations
entre la France et 1’etranger.
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Le probléme est de trouver un lieu pour faire passer
l'information. Les membres qui payent 1.200 F/an de
cotisation ont wun accés libre aux documents {qui sont
bilingues). Les non wmembres payent 450 F. environ pour des
films, 200 pour les vidéos (3/4). Ceux qui ont déja des
cassettes peuvent les mettre en dépdt ; en cas de location,
la moitié du prix de location leur sers versé. M.RAVIS-
GIORDANI est le responsable de cette société a Aix.

H. LIOULT propose que le réseau apparaisse aux
rencontres de Montbelliard, qui ont pour théme "Ethique et
télévision", mi-septembre. C’est organisé par M.BON GIOVANI
et cela concerne la vidéo uniquement.

P. DESHAYES annonce que le festival de Palaiseau du
film scientifique axé sur les sciences "dures” a regu 2
films d’ethnologie, soit 2 films de sciences humzines sur 50
films. L’organisateur a observé que personne ne lui envoie

de films de sciences humaines. Envoyez vos productions la-
bas !

Ecrire & Michel ALIOUL, & la Mairie de Palaiseau, qui
enverra les feuilles d’inscription. Le festival se tient en
novembre,
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COMMENTATRE COMMENT DIRE
P. DESHAYES
Groupe Images et Sociétés ~ IHRESCO

Je devais faire un compte rendu fidéle d’une partie
des débats, en particulier de la fin d’aprés-midi du 21/4 et
de la matinée du vendredi 22/4/1988. Vue la grande
difficulté des intervenants de se tenir au sujet principal
de ces journées Jj'ai pris le parti de ne rendre compte que
des moments liés A& ce sujet ou en connexions. J'al aussi
intégré des moments de 1'intervention que je n’ai pas faite
sur le commentaire et qui venait 4 propos dans le débat de
cette derniére matinée.

Les débats vont sans arrét glisser du sujet de ces
rencontres 4 d'autres aspects que j’ai choisi d’ignorer car
bien que parfois intéressants, ils ont été considérés hors
de propos. Pourtant un théme hors-sujet principal reviendra
sans arrét et pourrait constituer un sujet de réflexion pour

une prochaine rencontre : la question de la distance au
terrain.

Le débat recommence sur une gquestion d'importance
capitale posée par Claude MARCHAIS a Colette PTAULT ; mais
qui concerne tous les scientifiques-cinéastes, & savoir est-
ce que le travail filmique n’a pas apporté plus de matiére
socicloique qu’il n’en n’a saisie et dont les résultats
n'apparaissent pas dans le film.

Puis, on revient au sujet de ces journées ! la parole
dans le film. Pourtant J.P. TERRENOIRE qui demande ce
positionnement sur la parole repart dans la problématique de
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la distance au sujet., 711 dit que la question est différen
pour les sociologues et les anthropologues. Les sociologu
travaillent dans une sociéte ou ils vivent et dont 1 .
croient avoir une connaissance immédiate et leur problé
est de constituer une distance pour que la société S0
véritablement pour eux un objet  étranger alors |
1’anthropologue se heurte immédiatement 4 1’étrangeté de S
objet et  son probléme consiste & combler certain

distances.

Le 22/4 :
Débat organisé par Colette PTAULT autour des films :
1 - la série sur les indiens Wayana (Massot) ;
= un film sur les Yanomani de (J.P. Marchand) ;
3 - Fishing Party (Paul Watson) ;
4 - Beirout the last home movies (J. Fox).

aspects suivantg :

- L'abandon du commentaire classique et son remplace
ment par un "narrateur” & 1’intérieur du film. Doit-c
utiliser, manipuler, couper son discours ou le laisser dan
son intégralité.

- Le sous-titrage de 1la voix off : Cela fait, dit

elle, une génération de plus et on quitte encore plu
1’univers du film.

Pourtant aprés le visionnage des extraits le débat n
s’oriente pas vers notre sujet. Encore une fois, la parol
s'enfuit et laisse place a une discussion sur les différent
types d'approche d’un sujet par la fiction (4), pa
1’approche d’une expérience personnelle d’un lyonnais échou
chez les indiens Wayana (1), par 1’acces a travers la con
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naissance d’un ethnologue (2), par le partage intime dd a
1’appartenance du réalisateur a4 1’aristocratie anglaise (3).

Puis wne comparaison est faite entre le film de
Marchand et celui de Massot sur le plan de la place trés
différente de la parole dans deux documentaires traitant
d’un méme sujet : une société amazonienne. Le film de
Marchand utilise une forme assez classique du commentaire
trés informatif essayant de faire parler les images parfois
bien au-delda de ce qu’elles contiennent. Une exception
remarquée dans ce film fut selon l’expression de R.CORNU :
"le cours de vocabulaire". Cette séquence constitue ume
parole en vie. Les mots deviennent vivants. Au premier
abord, il semble n’exister qu'un flot de mots yanomami et
leur traduction en francais, mais en fait il y a dans ce
moment du film une recherche qui fait passer finalement
beaucoup de sens. Dans ce cas, le fait de nommer n’est pas
du tout redondant, au contraire, i)l génére un niveau
supplémentaire de perception de cette culture.

Un autre probléme relatif 4 la place de la parole
dans le film concerne 1’éventuel détournement de la parole
saisie pour lui faire dire autre chose que ce que 1la
personne filmée peut attendre. Cette question est soulevée a
propos de Fishing Party. Des extraits radiophoniques sont
mis en face d’images de la vie de ces pécheurs de luxe pour
en faire ressortir le dériscire ou le ridicule., Un des
problémes est celui du droit moral de ce type de détourne-
ment d’image par la parole. Mais 1la frontiére entre
détournement direct et accentuation de tel ou tel aspect du
sujet traité est délicate. C, MARCHAIS enfonce le clou en
disant "le cinéma du réel ne fictionne gque sur le
malentendu... donc, on est a la base du cinéma du réel”.
Tout autre rapport que celui du type "caméra invisible" est
un rapport de contrat., Mais il persiste toujours um
malentendu entre les gens filmés dans leur milieu et 1'image




Qui en egt restituée, [e malentendy e
Sens se retourne, C'est la hage du cinéma documentaire, Le
débat se termine par yne intervention de P.BONNIN qu;
insiste sur 1'aspect polysémique de 1’image.

film et celui de Hubert KNapp produit par la télévision, Les

sujets et 1’épogque sont semblables. 13 encore, la questiop
du ou plutst des contrats semble au coeur dy débat.

Finalement, cette derniére matinée conclut assez bien
la problématique... eh ne la concluant pas. En renvoyant le
probléme 3 celyj du contrat 1g question est en fait plus
cernée, En effet, beaucoup de documentaristesg ont rejeté 1g
pratique duy commentaire au nop d’un  cinéma plus proche dy
sujet filmé, oOn avait bien Ile sentiment que 1’on faisait
parler 1"image de force, Alors est venue 1’ énoque
I’interview synchrone systématique. Moments de cinéma
parfois laborieux durant lesquels 1e realisateur essayait de
faire dire & la  personne interviewée ce qu'il attendait

celle de 1’image dy sujet filme,

filmées et leurs paroles enregistrées, ge retrouvent, ep
regardant le filg terming, pParfois horrifides (cf. "La voix
de son maftre” ou les films de Depardon tel que "Reporter"
ou celui de commande gyr Giscard d’Estaing}. L’interview
synchrone n'est Pas  plus objective que le commentaire ou
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uf,res pratiques. La question revient & celle du contrat
o 1'0on passe avec les gens que l’on filme et ensuite
Ue "t on se tient A cela, si bien sir on se sent obligé de
» tenir.

De la place de la parole dans le film & celle du
tfat’ nous  sommes passés tout naturellement dans cette
jére matinée du sujet des rencontres de 88 a4 celui de
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BIBLIOGRAPHTE INDICATIVE

constituée par Monique HAICAULT et Claude MARCHAIS
pour la préparation de la rencontre

OUVRAGES

1 - Histoire du cinéma

BALAZS (Bela)
"Le cinéma, nature et évolution d’un art nouveau",
Payot, 1978. Le montage et les débuts du parlant.

BAZIN (André)

- "Qu’est ce que le cinéma ?", 4 vol., Ed. du CERF,
1958-1959,

- "Orson WELLES", ed. du CERF, 1982,

1

DAQUIN (Louis) :
- "Le cinéma, notre métier”, préface de René Clair,
Ed. Francais réunis, 1960.

EISENSTEIN (S.M.)

"Le film : sa forme/son sens". Adaptation du russe
et de 1’américain sous la direction de A. Panigel.
Ch.Bourgois, 1978,

- FORD (Charles)
"Histoire moderne du cinéma™, Marabout Service.
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MESGUICH (Felix}

"Tours de manivelle, souvenirs d’un chasseur d’ima-~
ges”, Qrasset, 1933.

SADOUL (Geoges) et alii :
- "Le cinéma par ceux qui le font", A.Fayard, 1949,
- Georges SADOUL, Historique 1895-1218.
~ Georges CHARENSOL, Le film parlant 1930-1948,

2. Linguistique, sémiologie, anthropologie

CHATEAU {Dominique)

. "Le cinéma comme langage", thése non publiée, Parig
I, 1980 (disciple de Ch. Metz).

FERRO (Marc)

"Analyse de film, analyse de sociétés", Hachette,
1975, Critique du document filmique, critique du
film de montage.

!

FRANCE (Claudine de)
"Cinéma et anthropologie”, ed. de 1la Maison des
Sciences de 1’Homme, Paris, 1982,
3e partie L’exploration - 1’observation différée,
support du dialogue avec les personnes filmées.

FULCHIGNIONT (E.)
"La Civilisation de 1’image"”, Paris, Payot, 1972.

— JAKOBSON (Raoman)

"Entretiens sur le cinéma”, in Cinéma,théorie, lec—
tures, ed., Klincksieck, 1978.

- MAC LUHAN (M.)
"Message et massage", Ed. Pauvert, 1964,
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- MARSOLATS (Gilles)
"L’aventure du cinéma direct", Seghers, 1974,

- METZ {Christian)

- MITRY {Jean)

"Essais sur la signification au cinéma", ed.
Klincksieck, 1981.

Tome 1 : Le dire et le dit au cinéma : vers le
déclin d'un Vraisemblable,

Tome 2 : Problémes actuels de la théorie du cinéma
(1966} . -

Tome 3 : La parole dans le film. Montage et
discours dans le film (1967).

"Esthétique et psychologie du  cinéma", ed.
universitaires,

Tome 1 : Les structures (1963).
Tome 2 : Les formes (1965.

MITRY (Jean)

"La Sémiologie en qQuestion : langage et cinéma",
ed. du CERF, 1987.

Chapitre XTI : Images et parocles,

Chapitre XI1: Les structures narratives.

MITRY (Jean)

Conférence prononcée 3 1’Université a Genéve en
13959,

Bibliothéque de 1a Cinémathéque Chaillot.

ODIN (Roger)

"Théorie du film", Ed, Albatros, 1980.

SAUSSURE (Ferdinand de) :

"Cours de linguistique générale”, ed, Payot, 1985.
Chapitre IIT : Objet de 1a linguistique.
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~ SHION (Michel) :

- "La voix du cinéma'", Cahiers du cinéma, col,
Essais, 1985.
- "Le son au cinéma", Cahiers du cinéma, col.

Essais, 1985,

- "La toile trouée : la parole au cinéma", Cahierg

du cinéma, col. Essais 1988.
lére partie : Simulacre
le rendu sonore
2éme partie : Parole
La toile troucée
Eclipse du texte roi
3éme partie : Total cinéma
Ontologie du cinéma parlant

—~ WYN (Michel)
"Le cinéma et ses techniques", ed. Techniqgues
européennes, 1982.
Chapitre XVI : Les techniques de la prise de son.

2 - REVUES

- Cahiers du cinéma -
- Nos 220-221, 1970.

~ Nos 312-313, 1981, Marguerite Puras, les yeux
verts.

- Cinéma d’aujourd’hui :
- N° 9, 1976, Le cinéma des origines.

- Cinémaction :
~ N* 23, par Alain Weber.
Idéologies du montage ou 1'art de la manipulation

e
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- N° 41, le documentaire.
Michel Serceau, L’avénement du cinéma direct.,

René Prédal, Défense et illustration du
documentaire.

Dominique Biton, Documentaire et film d’auteur,
entretien avec Luc Moullet.

René Prédal : entretien avec M.Ch. de Navacelle,

Cinéma du réel
Cinématrographe :

- N° 108, Jean Mitry, Hors du champs..
- N° spécial, Jacques Tati.

Communications :

- N° 8, 1968, Roland Barthes, introduction a 1’ana-
lyse structurale des récits.

- N° 29, 1978, Image(s) et culture(s).
Michel Rio, "Le dit et le non".

Revue d’esthétique, ed. SPPG, 19867,

Nos 3 - 4, 1983

Emilio GARRONI, “Langage verbal et éléments non
verbaux dans le message filmico-télévisuel™,

Hors Cadres :

- N° 2, 1984, le récit saisi par le film,
- N° 3, 1985, Claudine de France, Image et
commentaire ! du monté a 1'évoqué.
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- Cinéma Sounds Yale french Studies, N° 60, 1980 (ed.}.

- Mary Anne Doane,

~ Rick Altman,
quism,

The voice in the cinema.
Moving 1lips, cinema as ventrile.

- Rolling Stock :

- Direct cinéma une intervieyw de Richard Leacock.

Lot E S




LA PAROLE DANS LE FIIM

RESEAU NATIONAL PRATIQUES AUDIOVISUELLES
EN SCIENCES DE LA SOCIETE

Actes de la Deuxiéme Rencontre 20-21-22 Avril 1988
L.E.8.T. - C.N.R.S. Aix-en-Provence

avec le soutien financier de 1a Direction des Sciences de
1’Homme et de la Société du C.N.R.S. et de 1la Mission
Recherche Expérimentation.
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SOCIETE FRANCAISE D'ANTHROPOLOGIE VISUELLE

La Société Francaise d’Anthropologie Visuelle, aprés
avoir fait ses premiers pas depuis avril 1985 comme Section
thématique de 1’Association Frangaise des Anthropologues
 {AFA), devient autonome en avril 1988 sous le statut
d’Association régie par la loi de 1901 (Siége social 5, rue
des Saints Péres, 75006 Paris).

CINEMATHEQUE

Sa principale activité est actuellement la constitu-
tion et la gestion d’une cinémathéque coopérative entre les
différents départements d’ethnologie en France. Cette
cinématheque achétera des films ethnologiques, en priorité
étrangers, qui seront mis ensuite A la disposition de
1’enseignement.

Les membres actifs de la SFAV sont pour 1’instant
exclusivement les institutions d’enseignement qui, par leur
cotisation, permettent le fonctionnement de la cinémathaque:
EHESS (Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris
et Marseille)}, Paris ¥X-Nanterre {département d’ethnologie),
Strasbourg, Besangon, {(Université et Association Comtoise
d’Arts et Traditions Populaires), Aix-en-Provence, Lyon 17,
et Bordeaux.

Ceux-ci ont, d'un commun accord, fixé leur cotisation
annuelle 2 1.200 Francs. Les films acquis sont déposés au
service audiovisuel du Musée des Arts et Traditions
Populaires & Paris (tel : 40.67.90.00).

Ils circulent accompagnés d'un texte bilingue du film
{commentaire, titres, sous-titres, cartons). Les enseignants
dont les départements n’ont pas {encore !) décidé d'adhérer
a cette cinémathéque coopérative peuvent avoir accés aux

films et cassetites en échange d’une participation
financiére ponctuelle.
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"REGARDS SUR LES SOCIETES EUROPEENNES"

La SFAV organise un Séminaire International de Ciném,
Anthropologique, "Regards sur les Sociétés Européennes”
quasi anuel. Les 4émes Rencontres de ce Séminaire ont ey
lieu en juillet 1987 & Budapest et le théme était "Filmer le
rituel”. Les 5émes auront lieu & 1’automne 1989,

Une quinzaine de pays européens de 1’Est et de
1’0Ouest participent a ces Rencontres. Le financement de ce

Séminaire est  totalement indépendant de celui de la
cinémathéque.

INFORMATION

La SFAV  assure aussi réguliérement que possible,
depuis trois ans, une rubrique "Anthropologie et Film” dans
le Bulletin de 1’AFA et informe la Commission Interna-
tionale d’Anthropologie  Visuelle de 1'TUAES (Président
Asen BALIKEI} sur 1'Anthropologie Visuelle en France,

FONCTIONNEMENT

Pour 1l'instant, les seuls membres actifs de la SFAV
sont les Institutions qui  financent et wutilisent 1a
Cinémathéque. Cependant, il n'est pas exclu, si 1Ia
conjoncture frangaise évoluait et s’il y avait une demande
dans ce sens, que la SFAV élargisse 4 la fois ses activités
et le recrutement de ses membres.

Le Bureau est composé de :

~ Colette PIAULT

Directeur de Recherche au C.N.R.S., Présidente de la
SFAV, responsabilité et coordination,

- Patrick MENGET : Maitre de Conférences a
1'Université de Nanterre/Paris X, Secrétaire de 1la
SFAV, représentant des membres actifs.

- Colette SLUYS - Ingénieur d’Ftudes au C.N.R.8.,

Trésorier, responsable du fonds de films au Musée des
ATP,
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IMAGES ET SOCIETES

Institut de Recherche sur les Sociétés Contemporaines
(IRESCO) '
59-61 rue Pouchet, 75849 Paris Cedex 17 FRANCE
(1) 40.25.10.15 (I & S), (1) 40.25.10.25 (Standard)

Images et sociétés est une activité de 1’TRESCO
destinée a favoriser au sein de 1'Institut, et dans 1le
milieu des sciences sociales, 1’approche socioclogique,
anthropologique et historique de la production audiovisuelle
savante et profane, et 1’usage scientifique des techniques
audiovisuelles pour le recueil et 1’analyse des données, et
pour l’exposition des résultats de la recherche.

MEMERES

Evelyne DESBOIS et Jean-Paul TERRENOIRE {responsa-
bles}, Marc-Frangois DELIGNE (secrétaire général}, Philippe
BONNIN, Jacqueline CHOBAUX, Patrick DESHAYES, André GRELON,

Barbara KETFENHEIM, Patrice LIVET, Madeleine ROMER et
Monique SEGRE.

MOYENS TECHNIQUES

le Service d’impression, de dessin et de
P’audiovisuel de 1'IRESCO met a la disposition d'Images et
Sociétés divers moyens : 1labo photo, projection 16 mm,

vidéoprojection 1/2 et 3/4, enregistrement sonore.

ACTIVITES

Un séminaire mensuel consacré aux pratiques sociales
visibles et aux moyens dont dispose 1’imagerie scientifique
pour les saisir, les analyser et les exposer. Thémes
abordés : 1’enfant dans le film de fiction, les moyens
techniques de la citation visuelle, le film de guerre,
regard indien sur 1’autre monde, la journée d’'un vagabond.
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Une journée audiovisuelle thématique destinée
amener le milieu des sclences sociales a intégrer leg imageg
fixes et animées dang ses données de base et dans Seg

analyses : enp préparation, journde sur les pratiques dans le
cadre urbain.
Des projectiong a) cyecle des grandes oeuvreg duy

cinéma sociologique et anthropologique. FEn 1988 : F.Wiseman
et J.Van der Keuken ; b) a 1a demande (émissions medicales, -
documentaires et débats télévisées),

Autres activités - en 1988, une exposition réalisde
par F.Vergnault-Belmont de 1'EHESS "Cartographie et sciences
humaines™ accompagnée d’une precjection de films de 17IGN, et
d’un débat interdisciplinaire sur le sujet.

Coopérations




L
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- UNIVERSITE DE BRETAGNE QOCIDENTALE
SAVUBC (Service Audio-Visuel de 1'UBO)
par Anne GUILLOU

Le SAVUBO est un service universitaire qui agit en
tant que prestataire de service. Son directeur est
Monsieur JULIENNE, Le SAVUBO est équipé du matériel
nécessaire de tournage en 3/4 U-MATIC, d'un banc de mentage
ad hoc et pourvu de cameras VHS. Le premier film réalisé par
Monsieur JULIENNE est "1’allaitement maternel”, film de 35mm
en liaison avec des pédiatres du CHR de Brest.

[a maintenance du matériel, a laquelle sont affectées
quatre personnes, est placée sousg la responsabilité de Denisg
LE GUILIOU qui devient, a la demande, technicien image. Seg
compétences sont unanimement reconnues.

Les capacités de production filmique sont théorique-
ment grandes. Un support technique supplémentaire peut étre
trouvé en Géo-Architecture, section universitaire abritée en
Faculté de Sciences. Cependant, 1’absence de formation des
enseignants a2  1’audio-visuel fait que les prestations
demandées au  SAVUBO  demeurent la plupart du temps une

demande de  soutien logistique pour des cours diapos,
extraits de films, copies TV.

Comme dans tous les services de ce type, les moyens
audiovisuels ont &té sollicités pour produire des documents
sur 1’institution elle-méme : "la rentrée en Fac", 1la
couverture visuelle d’une visite éminente (Godard), etc...
Cependant la dimension créatrice reste encore trop modeste.

Le renforcement de 1’enseignement de sociologie que
J’espére promouvoir dans cet ensemble Lettres, la multiplica-
tion des études et des recherches de caractére sociologique
el anthropologique sont de nature & multiplier dans 1'avenir
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UNIVERSITE DE TOULOUSE IF¥
* Formation spécialisée au niveau central

E.5.A.V. Enseignement supérieur de 1’audio-visuel
Département pédagogique du Centre Audio-visuel de
1'Université

Dispense un enseignement sanctionné par :

- deux dipldémes depuis 1979 :

. le DIESAV filiére formation continue
. le dipldme de conseiller en communication

audiovisuelle pour titulaires du DIESAV
{réalisation).

- le DEUST-CAV. Dipldéme d’Etudes Universitaires de

Sciences et Techniques en Communication Audio-

visuelle(depuis 1985) en deux ans.

Responsable : Guy CHAPOUILLIE (enseignement) Anne-
Marie SABOXULARD (administration)

¥ Enseignement en lettres Modernes

- DEA d'études cinématographiques (1983)
Responsable : M.MAILHOS, avec J.ITHURRIA.

¥ Enseignement en Sciences Sociales

- Atelier Pratiques Audiovisuelles en Sociologie et
en Anthropologie. Créé en 1976 par Monique HAICAULT avec la
participation de Frangoise MORIN (anthropologue) et de
M.Th. MARTINELLI.

Initiation :

v a une réflexion sociologique sur 1’image
{séminaire anthropologie visuelle) et
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+ & une pratique de la vidéo (réalisation de produitg
avec le soutien du CAV) de plus en plus difficile a tenir
faute de moyens matériels et financiers malgré 1la forte
demande étudiante.

- Enseignement de licence Images et communication
sociale (depuis 1983), responsable Monique HAICAULT avec
Anne SAUVAGEOT et Colette .

¥ Recherche et réalisation audiovisuelle en Sciencesg
Sociales

Plusieurs enseignants ou chercheurs réalisent eux-
mémes des  produits audiovisuels ou participent a4 leur
réalisation. Sur les theémes principaux : Travail et modes de
vie (Monique HAICAULT, Chantal BEN HAYOUN), sociétés tradi-
tionnelles (cf. Collection Images et sociétés, animée par
Claude Rivals) ou recherche de représentation visuelle de
données sociales, 1'analyse factorielle en 3D {cf. Ch. ROY).

Il est nécessaire de renforcer 1'enseignement de 1a
sociologie dans ces directions et de promouveir la recherche
dans ces secteurs. Pourtant, la situation actuelle, tant en
capacités d’encadrement qu'en moyens, compromet de plus en
prlus ces orientations et asphyxie les initiatives.
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LEST - ONRS
Aix-en-Provence

Le Laboratoire d'Economie et de Sociologie du Travail
créé en 1969 s’est intéressé, grdce a 1'initiative de
quelques chercheurs, a 1’utilisation de 1’audiovisuel dans
la recherche et pour sa valorisation.

- Analyse des conditions de travail {1975-1982}),
responsables Guy ROUSTANG et F. GUELAUD.

- Culture ouvriére et mémoire collective (1980-1984),
Roger CORNU.

- Travail domestique, travail salarié {1982), Anne-
Marie DAUNE-RICHARD.

Sans moyens propres au laboratoire, les chercheurs
ont eu recours a tous les stades de la production a du
matériel privé et/ou institutionnel.

En 1986-87, le LEST a participé a une opération de
valorisation de la recherche avec des partenaires comme
1’INA, la chafne Sept, le CFPJ, 1’ANPE (contrat ANVAR...) et
le soutien financier de la SHS , de la DIST et de la DATAR.

Sur le théme du travail & domicile, une série
télévisée de 31 portraits et deux documentaires ont &té

réalisés sur la base des travaux de recherche de Monigque
HAICAULT.

Sur cette lancée, le LEST a soutenu 1’initiative
(A.GUTLLOU, Nantes, Monique HAICAULT Toulouse II, le LEST)
de création d'un réseau national de praticiens sociologues
en audiovisuels (PIRTTEM) et accueilli la deuxiéme rencontre

de ce réseau a Aix en avril 88, sur le théme "La parocle dans
le film" (SHS, MIRE).
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Mieux équipé (depuis 1987) en moyens de lecture, le
LEST développe peu a4  peu 1'utilisation de supportg
audiovisuels dang Ses  séminaires de DRA ou dans geg
échanges, internes ay laboratoire »  OU avec 1’extériey
{Université, Sociétés de production audiovisuelles).

En projet, un document audiovisuel gsur le théme de
1’héritage du quotidien {Monique HAICAULT) lié A une
recherche en cours (Programme Production Domestique INSEE-
PIRTTEM). Réalisation qui nécessitera un montage financiep
associant deg Organismes privés et publics,
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FORMATION DE RECHERCHES CINEMATOGRAPHIQUES
UNIVERSITE DE PARIS X — NANTERRE

Centre de recherche fondé en 1971 par Jean ROUCH et
dirigé depuis 1980 par Claudine de FRANCE {(anthropologue et
cinéaste, Chargée de recherche au CNRS, Docteur d’Etat), la
Formation de  Recherches Cinématographiques (F.R.C.) est
constituée par une équipe de douze chercheurs propres dont

les travaux ont pour but 1’étude et 1’emplei de 1’image
animée sonore comme :

- instrument d’enregistrement (recherches instrumen-
tales expérimentant de nouveaux procédés et de
nouvelles techniques corporelles de tournage a la
main sur le terrain) ;

- moyen de mise en scéne du sensible (recherches
scénographiques décrivant et transformant des stra—
tégies de mise en scéne du film documentaire, et
s’inscrivant dans le cadre le plus général des

- sciences de la présentation) :

- outil d'investigation (recherches de méthodologie
audiovisuelle en sciences humaines et plus parti-
culiérement en anthropologie {anthropologie filmi-
que), s’inscrivant dans le cadre plus général des
sciences de 1'observation ;

- outil d’analyse de 1’action {recherches en praxéo-
logie ou science de 1’action).

L'une des activités essentielles de la FRC est un
séminaire hebdomadaire, lieu d’exposé et de discussion des
travaux individuels, lieu également o0 s’élaborent les
Lravaux collectifs de 1l'équipe, dans le cadre de programmes
de recherche subventionnés, soit par 1'Université de Paris X
seule, soit par 1’Université et le CNRS.

P A S T e Ry
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Les chercheurs de 1la F.R.C. étant des spécialistes
des sciences humaines -avec une dominante des anthropologues
et des sociologues- les films réaljsés par eux, a 1’aide de
techniques légéres ou ultra-légéres d’enregistrement (16 mm,
S8mm, vidéo 3/4 pP-» 1/2 p. ou 8 mm), appartiennent au genre
documentaire. Les chercheurs sont 4 la fois praticiens et
théoriciens, aussi  leurs travaux sont-ils constitués de
films et d’écrits. TIls donnent. lieu & des publications
mixtes composées d'un livre ~individuel ou collectif- et
d’une vidéocassette, dans le cadre de la collection "Cinéma
et sciences humaines" {(Publidix).

Les membres de 1’équipe, dont la plupart enseignent 3
Paris X en sociologie, anthropologie et sciences de
1’information et de la communication, participent activement
a4 des colloques en France et a 1'étranger, ainsi qu’au Bilan
annuel du Film Ethnographique (Musée de 1'Homme, Paris) ou
sont présentés leurs travaux filmigues. Ils sont membres de
1’Association Internationale d’Anthropologie Visuelle {siége
a4 Montréal) et entretiennent des relations suivies avec lesg
anthropologues cinéastes du monde entier.

La F.R.C. tient lieu de Laboratoire-pilote a 1la
Formation doctorale de Cinéma (D.E.A. et Doctorat) des
Universités de Paris T et Parix X (Paris X, Directeur : Jean
ROUCH ; Directeur-adjoint : Claudine de TFRANCE). Créé en
1976, le D.E.A. accueille des étudiants du monde entier,
selon une proportion de 50 % de Francais, 50 % d'étrangers.
Un ensemble de six séminaires est proposé aux étudiants
préparant le D.E.A. dans 1’option "Cinéma anthropologique et
documentaire", dont les intitulés sont les suivants :

- Cinéma et sciences humaines {Jean ROUCH et Xavier
de FRANCE) ;

- Introduction & la praxéologie en anthropologie
filmique (Claudine de FRANCE)

AL .;M
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- Scénographique générale (Xavier de FRANCE) ;

~ Méthodes et mises en scéne de 1’enquéte filmique en
sciences sociales (Jane GUFRONNET) ;

- Techniques corporelles du tournage a la main {Jean-
Marc ROSENFELD} ;

- Problémes de réalisation du film documentaire
(Annie COMOLLI, Philippe LOU y J.M. ROSENFELD).

Une trentaine de théses ont été déja soutenues 3
Paris X. Un certain nombre d’étrangers, titulaires du D.E.A.
ou du Doctorat ont, de retour dans leur pays, oréé des
Départements d’Anthropologie filmique ou de Cinematographie
documentaire au sein de 1'Université (Japon, Brésil,
Vénézuéla, Colombie, Ttalie).




244

C.R.1.V.
Centre de Recherche Interdisciplinaire de Vaucresson
54, rue de Garches - Vaucresson
Tél. : 47.41.91,09

Ministére de la Justice - C.N.R.S. (URA 431)

— Le laboratoire fonctionne dans la pluridisciplinariteé
(Juristes,sociologues, psychosociologues,psyehologues,ethno~
logues, historiens, informaticiens).
- Niveaux d’approche ont trait a :
¥ ce qui reléve des instances de contrdle social,
{institution, professionnels, pratique du droit,
référence 3 la régulation).
¥ Ce qui reléve de la population,

- les  orientations thématiques se distribuent en cing
groupes de recherche :
¥ Groupe A (10 persones)
"Droit, justice et régulation sociale.
¥ Groupe B {7 personnes)
"Systéme et processus d’intervention,acteur sociaux”
¥ Groupe C {5 personnes)
"Images mentales et représentation sociale, analyse dy
discours”
¥ Groupe D (8 personnes)
"Processus de socialisation"
¥ Groupe E (4 personnes)
"Recherche-Intervention"”

Activités annexes :

1 - Accueil de chercheurs universitaires étrangers
- Organisation de manifestations scientifiques
3 - Activités de formation et didactique
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L'Audio-visuel : la vidéo
— Moyens propres au C.R.I.V.
¥ 1 unité de tournage. Caméra tritube

Magnétoscope portable U'matic
¥ 2 VHS "non institutionnels"

- Moyens propres au Ministére de la Justice dépendant du
Service Formation de 1'Education Surveillée et mis A
notre disposition selon les disponibilités de ce
service. (Responsable Bernard ALCARAZ)

* 1 studio - 2 bancs de montage (JVC ancien) {Sony}
¥ 1 unité de tournage

(caméra monotube}

{magnétoscope U'matic portable)

- Projets audiovisuels

Michel BASDEVANT : Constitution d’un fond d’images sur
les jeunes de 1'Education Surveillée, d’une mémoire sur
la vie dans les foyers, sur le travail des éducateurs
(ethno-institution).

Recherche sur le c8té innovant du travail social,

travail sur la santé et le corps des jeumes au regard
des juges et des institutions.

Dans le cadre de préformation aux métiers de la santé
et de 1’esthétique, exploration du cdté culturel

- = Marie CIPRIANI-CRAUSTE
Documents sur la pratique musicale des jeunes

Documents sur le regard et le sens qui s’y rattache
dans un miieu clos : la prison. :
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L’ATELIFR DE RECHERCHES AUDIOVISUELLES DE L’IEDES
UNIVERSITE DE PARIS I
Groupe de Recherche
162, rue Saint-Charles
75740 PARIS CEDEX 15
Tél. 45.58.18.54 et 45.58.19.99
par Yvonne MIGNOT LEFEBVRE

L’Atelier de Recherches Audiovisuelles (ARAV) a été
oréé en 1975 & 1'I.E.D.E.S., a l’initiative de chercheurs
désireux d'approfondir les résultats de plusieurs enquétes
menées par eux en Afrique sur 1'éducation rurale et les
nouveaux groupements  villageois : 1’une des techniques
utilisées, la vidéo portable, toute nouvelle a 1’époque,
avait permis de recueillir, outre les domnées classiques,
des informations extrémement riches dont le traitement et la
mise en forme posaient des problémes spécifiques.

Recherche et production audiovisuelles

Sociologie audiovisuelle

Le film 16 mm et la vidéo ont été utilisées dans le
cadre d'enquétes menées sur les processus de développement
en Tnde, en Afrique et dans les zones de pauvreté en France,
a Ménilmontant et a Roubaix.

Au total une vingtaine de films et de vidéogrammes
ont &té produits auxquels il faut ajouter ceux réalises paz
les étudiants (une cinquantaine). Ils ont été accompagnés
d’une vingtaine d’articles portant sSur 1'ensemble des
travaux et notamment sur 1’apport méthodologique de Il
sociologie audiovisuelle,
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Sciences de la communication

Des travaux portant sur les macro et micro systémes
de communication des pays du sud et sur leurs articulations
avec ceux du Nord ont été entrepris dés 1977 et ont donné

lieu & plusieurs dossiers et N° spéciaux dans la revue Tiers-
Monde (PUF),

Enseignement

Un séminaire annuel (3 heures par semaine) dont 1’'axe
central est "Education et communication les moyens
audiovisuels dans les actions de développement” accueil des
étudiants de 3e c¢ycle de 1'IEDES, de 1’Institut d’Amérique

latine et du D.E.A. de cinématographie des Universités de
Paris T et Paris ¥X.

Comentaires

Les principales difficultés rencontrées concernent
actuellement le maintien de la production audiovisuelle.

Si le matériel de diffusion est suffisant, les
équipements de tournage sont devenus obsolétes et n’ont pu,
faute de crédits, &tre renouvelés. Pour le montage, 1'ARAV a
toujours dépendu d’organismes extérieurs.

Actuellement., les films sont réalisés dans le cadre du
systéme de production de la profession {avance sur recette,
co-productions, accord avec un diffuseur}. Le budget moyen,
pour 52 mn, s'éléve a 300 000 F.

Cette solution est possible pour les chercheurs
réalisateurs déja confirmés, mais inaccessible aux étudiants
qui doivent soit se "débrouiller" par eux-mémes, soit
quémander du matériel aux UFR mieux dotées de Paris I ou
Paris X.
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LISTE DES MIMBRES

Bernard ALCARAZ, CRIV, Vaucresson.

Michel BASDEVAN, La Celle St Cloud.
Chantal BEN HAYOUN, CIREJ, Toulouse II.
Evelyne BERRUEZO, Espace et mémoire, Lyon.
Claire BIDART, Vieille Charité, Marseille.
Michel BOCCARA, CNRS Audiovisuel, Paris.
Philippe BONNIN, IRESCO, Paris.

Nicole BRUNET, Paris.

Michel BURNIER, MSH, Paris.

Marie CIPRIANI-CRAUSTE, CRIV, Vaucresson.
Phanette CORNU, LERSCO, Nantes.

Roger CORNU, LERSCO, Nantes.

Edna de CASTRO, Université de PARA, Brésil.
Patrick DESHAYES, IRESCO, Paris.

Marc Frangois DELIGNE, TRESCO, Paris.
Emmanuelle FERRARI, Institut de 1’Image, Aix-en-Provence.
Claudine de FRANCE, Université Paris X.
Marie Claude DUPRE, EHESS, Paris.

Bernard GANNE, GLYSI, Lyon.

Jean-Claude GARNIER, Montpellier.

Colette GERARD, FAUST, Toulouse.

Chantal GERARD, GLYSI, Lyon.

YANE GOLAY, Lyon II.

Anne-Marie GRANTER, Sociologie, Toulouse IT.
Jo€l GUIBERT, LERSCO, Nantes.

Pascal GUIBERT, LERSCO, Nantes.

Anne GUILLQU, Université, Brest,

Monigue HAICAULT, LEST, Aix-en-Provence.
Pierre JORDAN, TMEREC, Marseille.

Hubert KNAPP, Paris.

Bruno LEBATTEUX, Rennes.

Paule LEJEUNE, réalisatrice, Hyéres.
Héléne LIOULT, AIRELLES Vidéo, Aix-en-Provence.
Claude MARCHAIS, Paris.
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~ Jacqueline MARCHAND SAVARIT, CESA, Tours.
= Yvonne MIGNOT LEFEBVRE, CNRS, Paris.
- Jean-Pierre Olivier de SARDAN, IMEREC, Marseille.
— Daniel PELLIGRA, Ecomusée, Villefontaine,
"~ Jean-Pauyl PENARD, GLYSI, Lyon II.
- Colette PIAULT, CNRS, Paris X.
- Marie-Christine POUCHELLE, Musée des A.T.P,, Paris.
- Anne PASCAL, Université Paris X,
- Marie-Christine REVEYRE, GLYST, Lyon IT.
- Claude RIVALS, Directeur Institut R.Ledrut, Toulouse 1T.
- Laurence ROULLEAU-BERGER
~ Christian ROY, Sociologie, Toulouse IX.
- Patrick ROBIN, LYON.
~ Chantal ROGERAT, GEDIST, Paris.
- Colette SLUYS, Musée des A.T.P., Parig.
- Wolfang TECKENBERG, Heildelberg, R.F.A.
-~ Jean-Paul TERRENOIRE, TRESCO, Paris,
- Francoise TRISTANTI, SHS, Parig.
- Guy'VINCENT, Lyon II.
- Daniel WELZER-LANG, Université Lyon TT,




