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La théorie des points de vue, en particulier dans sa version cinémato-
graphique, souffre 4 nos yeux de deux maux qui ne sont pas, comme on
voudrait le montrer ici, sans remédes. Le premier tient 4 ses rapports
avec la question de la subjectivité. Ou bien on a tendance a confondre
les deux, ou bien, plus [réquemment, on les distingue radicalement.
La premicre position réduit considérablement — et indiiment — le
champ de la subjectivité; la seconde, celui de la théorie des points de
vue; en effet, si on sépare les rapports entre 'observateur et les acteurs,
d'une part, et les effets d'énonciation, d'autre part, la théorie du point
de vue se réduit & un simple jeu de synerétismes, et qui plus est, coupé
de 1'énonciation.

Le second tient & son caractére exclusivement taxinomique: & partir
d'un petit nombre de variables, obtenues empiriquement par la compa-
raison entre plusieurs films, on établit une combinatoire, et on dénom-
me ensuite, puis on illustre les cas de figure ainsi identifiés.

C'est pourguoi on tenterd ici de reconsidérer la question des points de
vie au cinéma (1) en l'intégrant & une théorie de la subjectivité, fondée
sur les actes énonciatifs, (ii) en la désolidarisant du méme coup des
jeux de syncrétismes superficiels, (iii) en proposant une véritable syn-
taxe, qui permette de reconstituer des parcours subjectifs et des trans-
formations modales. Les modéles obtenus seront ensuite mis en ocuvre
dans I'étude de Mort & Venise, de Visconti.

I. La subjectivité et le point de vue dans le film

1. 1. La iypologie, guand méme

Parce que la théorie des points de vue et de la subjectivité au cinéma
doit garder une base empirique, il est nécessaire de repérer pour coms-
mencer les types subjectifs, 4 partir des formes de la manifestation
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subjective, pour aborder ecnsuite seulement la construction syntaxi-
e,

Le temps hest en l'occurrence qu'une variable superficielle, qui permet
de repérer des sous-types: la rétrospection et la prospection, appliquées
4 des segments subjectifs dominés par le /savoir/, produiront respecti-
vement des «flashbacks et des santicipations» subjectifs; mais cette
aspectnalisation {antériorité/postériorité) ne nous apprend rien sur la
nature de 'opération subjective sous-jacente.

L'espace est souvent considéré comme une variable essentielle pour di-
stinguer les formes subjectives. M. Colin en fait méme le critére dune
définition du point de vue au cinéma: cette expression palvaudée re-
couvrirait, selon lui, une simple relation logique et topologique de voi-
sinage, entre dune part des acteurs repérés dans un espace, et d'autre
part la position de la caméra Vs B, Branigan distingue trois formes e
cadre spatial peut &tre associe & Fobservateur, associé epar métaphores
5 l'observateur, ou non associé. De fait, les débrayages spaliaux mani-
feslent soit des modalisations particulicres, soit des différences enire
les actes énonciatifs, et ce sont cellesci qui nous intéressent, el non
ceux-la, En outre, ils traduisent directemenl non pas la différence d'acie
subjectif, mais le changement de statut de Uobservatenr, qui se trouve
ainsi plus ou moins débraye dans I'"énoncé filmique.

[.cs variations modales seront pour nous déterminantes; sous I'appellation
«condition mentales !, E. Branigan [ait un inyventaire des divers tvpes
d'actes subjectifs: se rappeler, voir, imaginer, craindre, etc... cet in-
ventaire, pas plus que la notion de scondition mentales se saurait sufli-
re & une théorisation; et pourtant, il désigne par la le cocur du proble-
me, nous semble--il. Nous faisons ici I'hypothése que le déploiement des
variations modales permettra d'intégrer la quasi totalité des varidtés
subjectives, v compris celles qui paraissaient jusqu'alors ne pouveir
stre définies que par la composante spatiale ou temporelle, et d'élaborer
un modsle taxinomique et syntaxigue & la fois, fonctionnant avec plu-
sicurs variables: ce modéle ne pourra avoir que la forme dun réseau; la
difficulté consiste & procurer une syntaxe & un réseau de variables
hétérotopiques mais homotaxigues.

Pour cela, nous nous demanderons qu'elle est 'activile du ou des sujets
énonciatifs, pour en déduire des critéres de repérage au niveau de la
manifestation. Deux ensembles conceptuels doivent étre CONVOQUES pour
cela, gqui sont déja suffisamment répandus pour gu'on soit dispensé d'en
faire une présentation détaillée: le premier est celui des débrayages/
embrayages comme opérations de la mise en discours permettront de
rendre compte de phénomenes superficiels comme la temporalisation, la
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spatialisation et l'actorialisation des positions subjectives. Les variétés
du laire sémiotigue, qui fondent la théorie des actes subjectils, sont; le
faire pragmatique, qui, dans le cadre de l'énonciation, produit 'objet-
message en tant qu'objet pratique; le faire cognilif, qui produit, traite
et manipule l'objet filmique comme fsavoir /; le faire thymigue, qui
produit les elfets passionnels, dont les aboutissants sont des effets «eu-
phoriques/dysphoriquess.

I existe & notre avis deux grand lypes d'actes énonciatifs, selon que le
faire cognitif, central dans notre perspective, se combine avee le faire
pragmatique ou avee le faire thymigue.

Pensons par exemple au voyage intersidéral de 2001, Odyssée de U'espa-
ce " au moment ot la nel franchit, entre autres, les anneaux de Sa-
turne, la vision est censée éire celle des vovageurs; les effets lumineux
et chromatigues se donnent comme conséquences de la vitesse et de la
pénétration de la nef dans un espace totalement différent. Celte stquen-
ce est pourtant parfaitement abstraite, puisgu’aucune représentation
d'objets n'y apparait; la seule chose que le Speclateur-voyageur voie,
c'est l'effet de la vitesse de pénétration: des lignes qui s'écartent, des
taches lumineuses qui s’affolent et fuient vers le cadre. On pourrait ima-
giner & la limite que, sans déplacement, il n'y aurait rien & voir dans cet
espace. Voila donc un faire cognitif totalement surdéterminé par un
laire pragmatique; toutefois, nous sommes & la limite, et, contrairement
aux exemples évoqués plus haut, ot les contenu de la vision existait
dans la didgése indépendamment du parcours pragmatique, il dépend ici
eétroitement de ce dernier.

Nous appellerons INFLEXION ce type d'actes énonciatifs o le pragma-
tique intervient. Pour rester dans les voyages aériens, on signalera par
exemple 'absence de segments subjectifs «vus d'avion» dans Le ciel est
a vous '7; les seules plongées qu'on peut relever dans ce film, en particu-
lier au début, restent immotivées; inversement, les déplacements aériens
sont toujours vus d'en bas: il v a lA un partage intéressant entre, d'une
part, une conquéte pragmatique et idéologique, et d'autre part, un par-
cours visuel, qui résislent & s'associer en winflexions» subjectives. Le
spectateur n'a pas accés, comme regard, & la place qui reste pour lui,
aprées le film, & conquérir ou i construire: peuttre est<e une des
sigmifications du titre?

Dans un tout autre ordre d'idées, rappelons-nous lentrée en matiére
d'Apocalypse Now™: en surimpression sur les images d'attaques au
napalm, le visage du héros se dessine; comme par ailleurs sa physiono-
mie est saisie dans tous les sens par une rotation de la caméra, on a
suffisamment d'indications sur U'existence d'une dimension thymique; la
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rotation du visage sur I'écran, qui, littéralement, le désoriente par rap-
port & Iespace énoncé, empéche gu'on interpréte Ia position subjective
du personnage comme celle d'un Spectateur, déterminé par des coor-
données spatiotemporelles. En istallant le débrayage spatio-temporel
entre le sujet et le seement subjectif, on lui procure un mode dexisten-
ce irrdel, dans un ecspace wiopigue, caractéristique, en particulier, de
I'espace de la «valeurs (ou de I'santi-valeurs), Le faire cognitif, qui n'est
évidemment pas ici une vision, est medalisé par le Taire thymique — le
trouble, la erise morale, 'horreur, on ne sail trop —. Nous parlerons de
PROJECTION chague fois que la dimension tymigue interviendra.

Il est & noter que, dans le film de Coppola, si on suit les avatars de la
relation entre le sujet et les segments d'attagues an napalm, on en ren-
contrera encore deux autres: au début de son voyage vers le Cambod-
ge, il assiste & une de ces atlaques (sur fond de chevauchée des Wal-
kyrics): non seulement ses coordonnées spatic-temporelles sont réta-
blies, mais il devient Assisiani-Participant, ¢t sa vision est alors déter-
minée par son mode de déplacement: dans cette sinflexions, le pragma-
tique refait surface. Enfin, aprés le meurtre de Brando, le héros appel-
le les bombardiers, et une derniére attaque, dont il est le commanditaire
(ic: le destinateur déléeud), mais plus Je Spectateur (il s'est ¢loigné du
site & détruire), clol le film; dun rapport purement fantasmatique & la
scene dhorreur, sur le mode de la «projections, le sujet est passé & un
rapport purement pragmaiique, et Uespace utopique de la réverie s'est
transformé en espace hétérotopique de la performance, de épreuve.
Par la substitution d'un acte énoncil pragmatique (I'épreuve) a un acte
énonciatif (la sprojections), I'herveur est passée dans les faits

Les syntagmes subjectifs, interprétés a In lumicre des débrayages/em-
brayages d’actes énonciatils, résullent pour une part d'associations hié-
rarchisées entre les trois {vpes de faire sémiotique, Les liens de déter-
mination ou d’association qui ont été empiriquement relevés dans le
dispositil hi¢rarchisé¢ de ces treois dimensions peuvent recevoir une for-
mulation plus systématique, en termes de «spécifications, notion em-
pruntée i Hjelmslev, dont 'équivalent dans l'ordre de la syntaxe esl la
sélection. Nous avons défini ailleurs ™ la spécification comme une rela-
tion réversible — et, par conséquent, la séleclion comme une opération
riversible — entre deux sémémes: le séméme spécifié (ou sélectionng)
est celui doté de la plus grande densité sémique, reconnaissable par le
fait gu'au plan de la synlaxe narrative, il est invesli dans des program-
mes de base: le séméme spécificateur {ou sélectionnant) est, a l'inverse,
celui qui est doté de la plus faible densité sémique, reconnaissable par
le fait gu'au plan de la syntaxe narrative, il est investi dans des pro-
srammes d'usage, Cette précision est conforme par exemple 4 cette loi
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géndralement admise par les linguistes sclon laquelle les morphémes
déterminanis sont de densité sémique plus faible que les morphémes
déterminds. On comprend aisment que, grice 4 un processus de densi-
fication du spécificateur ¢t de dé-densification du spéeifié, 1a relation
puisse sinverser, Plus concrétemenl, quand il s'agit, comme ieci méme,
de sémémes investis dans des parcours narratifs, on constate que 'objet
modal du programme dusage devient, grice 4 la densification sémique,
Pobjet de valeur 2 part entiére dun programme de base. Ainsi, on voil
tres souvent tel programme d'usage qui n'était destiné qu's procurer du
{pouveir faire/ (acquérir des capitaux, par exemple), dans le but de
nourrir un programme de base (par exemple, investir), se transforme
lui-méme en programme de base (spéculer, capitaliser); dans notre ex-
emple, l'investissement n'est plus destiné a la production d'objeis de
valeur pratiques, mais a la production de I'objet modal de la spécula-
tivn et de la capitalisation.

Dans le cas du cinéma, on voit bien que cette possibilité formelle d'in-
version permet d'appréhender les transformations dune subjectivité
qui, par exemple, décroche de la «représentations et du cognitif en
commengant par les relésuer dans les programmes d'usage.

Pour chagque association de deux dimensions, on peut prévoir cing cas
de Fgure différents: deux spéeilications zéro, deux spécifications unilaté-
rales, une spécification réciproque, sur le principe suivant:

(AY Axe Copwitif-Pragniatioue

Densité sémigque du comnitif

| — ]
Spécif. Speicif, Specil, Spccil, Spieif,
EETD unilatérale 1 réciprogue unilaterale 2 D
o4 fCp/ fCRS {Pef (P
i o |

Densile sémigue du pragmatigue

(B) Ave Coguitif-Thymigue

Densité sémique du cognitif

1 ]
Speécif, Spécil. Spccif, Spécif, Spécif,
HEro unilatérale | reciprogue unilatérale 2 FET
iy Ot JCT ATy T
0 — > 1

Densité sémique duo thymique



(C) Axe Pragmatigue-Thymigue

Densilé sémigue du pragmatique

| 0
Spécit. Spécif, Spécif. Spécif, Spécik,
D unilatérale 1 réciprogue unilatérale 2 ZETO
(P Pt T fipf /I
0 =1

Densité sémigue du thymique

MR Les fniliales €, P, T, représentent chacune des trois dimensions; les majusen-
les désipnent le spécifid, et les minuscules le spécificateur,

Pour des raisons de maniabilité et de rendement opératoire, je me
contenterai d'examiner les associations des dimensions deux a deux,
puisque les associations 4 trois dimensions peuvent s'analyser sans diffi-
cultés comme des associations 2 deux dimensions, clles-mémes hiérar-
chisées. Les trois axes ¢lablis ci-dessus constituent un réseau Tormel
dont on peut donner la représentation suivante:

f?‘::-:_ — — fFEL
i e
| -L A i '\ I ST
fEBYS r / "M"-. 1 5

Les trois axes, respectivernent
(A} C—Cp—CP — Pc—7T
(B} C —Ct —CT. — Te — T
et [(C} P —pPt—PT. —Tp—T




sont représentés sur ce résean par les traits pleins extérieurs. Les traits
discontinus représenlent, a l'intérieur du réseau, des inversions de spéci-
cification ou des substitutions de spécificateur et de spécifié, et dessi-
nent, de ce fait, deux groupes de lransformations, clestb-dire dews
growpes de Klein accolés par une relation commune (Pe — Te), Les
pointillés, enfin, représentent des ruptures radicales, voire des contra-
dictions possibles, puisqu'ils correspondent 4 une inversion et une sub-
stitution combinées,

Ce modéle a avantage de réunir trois types de relations qui se dédui-
sent les unes des autres: des relations de spécifications graduelles sur
le pourtour de schéma, des relations d'inversion et de substitution ob-
tenues par des sraccourcise catégoriels dans le schéma, et des relations
de contradiction radicale, obtenues par un scourtcircuits diagonal entre
deux relations catéporielles. Les oppositions et les parcours pourront
done &tre saisis, plus ou moins linement, a4 trois niveaux différents: celud
d'une évolution graduelle et continue, celul des sauts catéeoricls el cehn
des ruptures radicales.

En rapprochant les deux premiers niveaux, les axes graduels et les
raccourcis catégoriels, on constate que les «spécification zéros, /C/,
/P/ et T, apparaissent comme des seuils de neutralisation du systéme,
dont la substitution directe de spécification fait I'économie; par ailleurs,
les «spécilications réciproquess, /C. P/, /C.T./ et /P.T./, apparaissent
comme des seuils d'équilibre, dont les inversions directes de spécifica-
tion font 'économie, et oit la hiérarchic entre les dimensions serait
indécidable.

Notre description n'épuise pas les relations possibles. Un 1roisiéme
groupe de Klein pourrait étre envisagé, entre /Cp/, /Ct/, [Pt/ et [Tp/.
Les nécessités dune représentation i deux dimensions entrainent pour
ce lroisitme groupe une disposition peu pratique. On retiendra cepen-
dant que, comme sur les diagonales des deux gproupes de Klein ddja
évoqués, on a ici rupture radicale sur les verticales; en outre, les diago-
nales du grand rectangle correspondent & deux autres raccourcis possi-
bles, deux inversions de spécification,

En /C/, seul le faire cognitif est engagé, les antres sont latents; nous
appellerons =point de vues celie position, qui correspond 4 la forme
élémentaire de Vocularisation.

L'ensemble des positions situées & gauche du schéma, ol intervient le
pragmatlque, seronl considérées comme des «inflexionss subjectives;
I'ensemble des positions situées a droite, o intervient le thymique,
seront considérées comme des «projectionss subjectives. Commengons
par la gauche.
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La forme fCp/, inflexion 4 dominante cognitive, qui correspond i une
saction cognilive ou perceptives, se renconire chaque fois qu'un faire
cognitif a pour programme d'usage un faire pragmatique; le raccord
dans l'axe sur un objet focalisé, le déplacement de caméra qui le scrute
ou le détaille en sont les exemples les plus courants. Ces mouvements
de caméra fonctionnent comme des ¢preuves qualifiantes pour le Sujet,
puisqu'elle concourent i la manifestation de sa compétence d'observa-
tion. Nous parlerons dans ce cas d'einflexion pratigues. A hauteur du
film, et non plus du syntagme, on se rappellera que dans Le Palioguet
(M. Deville, 1988), le montage entre image — les entrées de personna-
ges par exemple — et le son — les soli du quatuor 4 cordes — est
littéralement délégué au personnage du barman; il s’agit bien dwun dé
brayvage/embrayage par lequel le faire cognitif de l'énonciateur -ici:
Pannonce dun personnage-, avant pour programme d'usage un faire
pragmatique -ici: le montage et le mixage musical- est tout au long du
film inscril dans la didgése elleméme.

En /Pc/, l'inflexion & dominante pragmaltique que nous avons déja ren-
contrée, et qui recouvre par exemple ce que E. Branigan appelle «per-
ception dynamiques ™, pourrait étre dénommée «inflexion cognitives,
pour signaler que le savoir n'est icd gqu'un objet modal au service du
programime pragmaligue.

Lorsque la hiérarchie est indécidable, on se rabatira sur la position
JC. P, einflexions générigue,

En /Ci/, posilion gque nous avons aussi renconirée dans la ségquence
fantasmée d’attaque au napalm, on a alfaire & une projection d'alfect,
oit le faire thymique modalise et suscile un faire cognitif; il est entendu
que cette forme subjective a pour principe l'adhésion liduciaire car,
dans la comhbinaison fCt/, le thymigque étant de 'erdre de la fiducie, le
cognitif qu'il détermine est une croyance '™, Nous retiendrons ici le
terme de «projeciion passionnelles,

En /T¢/, le parcours passionnel domine, et le cognitif n'en est que le
passage obligé, comme sensibilité gui détermine un aflfect. Cecl nous
semble particulierement illustré par les insistances ou les dérobades du
aregard-caméra», par les plans [lixes ou les ellipses qui, en manilesiant
Pattraction ou la répulsion d'un Sujet, mettent la parcours cognitif de
Pénonciation au service dune passion. Un méme dispositil peut par
ailleurs avoir deux fonctions, 1'une par rapport au récil ¢énoncé, 1'autre
par rapport 4 la subjectivité énonciative: le montage alterné, dans Les
Oiseanx, de plans qui montrent les enfants dans I'éeole et de plans qui
montrent le rassemblement des oiseaux au dehors, n'est pas seulement
narratif; dans la mesure oi les deux ensembles de plans sont saisis
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depuis lintérieur de 1'école, et du point de vue de Uinstitutrice, le laire
cognitil «sensibles procéde par conlrontation el évaluation des rdles
respectifs des deux groupes, et détermine le faire thymique subjectif.
Fuisque dans ce cas le parcours cognitif est un parcours de la sensibili-
té, on peul caracltériser celle position comme sprojeciion sensibles.

La aussi, en cas de hidrarchie indécidable, la position /C.T./, comme

sprojectione géndrigue sera adoptée,

La forme /Pt/, ou «inflexion passionnelles, s'illustre, par exemple, par
les tremblés de l'image, les écarts ou les mouvements de caméra, les
intonations de la voix, affectés par le thymique. On tient 14, comme en
/Pef, un maode d'affichage du faire pragmatigue de 1'énonciation qui,
pour &étre manifesté dans 'énoncé [lmigque, emprunte Ia voie dune
modalisation, passionnelle, dans le cas présent, cognitive ou perceptive
dans le précédent. En d'aulres termes, en traitant 'affichage ¢énonciatif
comme Uinscription de parcours narvatils pour des Sujets modalisés, on
sort de la problématique stérile des affichages rhétoriques ou esthéti-
sanis, el on les réintégre dans les processus de signification, comportant
actants, transformations, valeurs et modalisations.

En /Tp/, inversement, le passionnel domine et a pour programme d'u-
sage la dimension pragmatique de l'énonciation. Le cadrage, les mou-
vements, le montage ne délivrent plus alors aucun savoir, 'occultent
méme par ellipse, ou I"épuisent par redondance, pour ne manifester que
le parcours passionnel. Dans Alien (R. Scott, 1978), les prises de vues de
la «béter et leur montage scuts, en empéchant toute saisie visuelle de
l'adversaire, en brisant les parcours ou la reconstruction du regard,
prive le Sujel de toule activité cognitive, ou phutdt la met en latence;
les prises de vue et le montage ne sont plus alors que les programmes
d'usage pragmatiques de la montée de Uappréhension et de horrear: la
«choses, pour le spectateur, ne plus élre ni reconnue ni méeonnue; elle
est horriliante el angoissante, uniquement. Un autre exemple vient a
Pesprit, qui fait aussi appel au montage; dans une métaphore quasi
cisensteinnienne, F.F. Coppola met en paralléle, a4 la fin d'Apocalypse
Now, le meurtre de M. Brando et le sacrifice d'un animal; par redon-
dance et non plus par ellipse, la dimension pragmatique de 1'énoncia-
tion manifeste et modalise la violence sacrificielle, et dte du méme coup
aux deux séquences paralléles leur valeur d'information narrative.

Pour le distinguer de la «projection sensibles, gqui emprunte un par-
cours cognitil, nous dénommerons «projection pratigues ce cas de figu-
re; le plus souvendt, il dénote littéralement une émoiion, clests-dire un
affect qui présuppose une meodification pragmatique, voire somatlique.




Reste, faute de pouvoir assigner une hiérarchie aux deux dimensions, la
position /P.T./, qui se caractérise essentiellement comme unc activité
énonciative dont le cognitif est suspendu. Par exemple, I'interminable
plan fixe d’Andy Wharol sur une homme qui dort (Sleep) "™ affiche
jusqu’a Vinsoutenable le pragmatique et le thymique, dés que le savoir
s'épuise par redondance. Comment dénommer ce cas? Faute de micux
el provisoiremenl, nous nous arréterons, parce que celte position est a
l'intersection des sprojections» el des «inflexionss, 'exact opposé du
spoint de vues, au terme d'sinflexion projectives.

N B.: Dans une analyse lilmique qui se reluse i isoler tel ou tel élé-
ment, el qui travaille au niveau du discours, les hiérarchies entre les
dimensions sont la plupart du temps décidables; le repérage de lisoto-
pie dominante dans le contexte du sepment subjectil doit permetire
d'établir une spécification unilatérale; rappelons-le, les positions inddci-
dables (/C.P./, /C.T./, /P.T.)) ne sont que des seuils d'équilibre dans
les processus d'inversion de la spécification.

Les deux spécifications zéro, P et T font, elles, office de seuils de
neutralisation dans un processus de substitution du spécificateur; par
exermple, la présence a l'écran de la caméra qui filme, sans qu'on sache
ce qu'elle filme, et sans qu'on puisse |'associer encore 4 un parcours
passionnel, correspond & un débrayage/embrayage de la dimension prag-
matique de |'énonciation. Dans Passion '™, ce sont les scénes de [ilmage
qui jouent ce role; dans Mort & Venise M ecomme nous le verrons, ce
sont les reflets métalliques des verres de luneties et un appareil photo-
graphique sur pied — reconstitution historique oblipe —. Le voyage
intersidéral de 2001, on l'a remarqué, est 4 la limite du pur pragmati-
que: au bout de quelgues secomndes, aucun savoir n'est plus délivré par
l'image, qui n'est alors que la siricte simulation du déplacement de la
afusée-camérar.

L'interprétation des spécifications zéro comme des seuils de neutralisa-
tion ‘™ est dautant plus inévitable pour la position [T/ qu'elle corres-
pond le plus souvent & un irreprésen tahle. Ainsi, dans Taxi Driver ™, a
la guéte sensible — la découverte répulsive de New-York la nuil —, se
substitue une guéte pratique — le projet de «nettoyages, que déétermine
alors le parcours passionnel de l'indignation —. Le seuil de cetle trans-
formation me semble marqué, entre autres, par la décomposition plas-
tiqgue des images de la ville: les lumicres et les couleurs des objets
deviennent de pures lumitres et de pures couleurs, et ce passage par
I'irreprésentable correspond a une phase de thymique pur.

Plus saisissant ancore, un long panoramique & ras du sel, dans Mélo

(Resnais, 1986), qui accompagne la récilation d'une lettre d’adieu; pen-
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dant que Pierre (P. Arditi) récite & son ami (A. Dussclier) la letire de sa
femme, ce qui aurait pu étre un contre-champ sur le visage de I'ami
dérive en un panoramique sur le sol et sur les objets qui l'encombrent;
au milieu du mouvement, la mise au point devient floue et le plan trés
sombre, Au départ, le mouvement de caméra est un parcours de la
sensibilité, partant d'une position ot la caméra délivre encore du sa-
voir, celle sensibilité est le programme d'usage de 1'émotion dominante
qui s'échange en cet instant; 4 la fin, ce n'est plus qu'un parcours
pratique, qui somatise en quelque sorte 'émotion en question; entre les
deux, le passage au [lou et & V'obscurité, qui, littéralement, efface toute
activité cognitive, ne conserve que la dimension thymique et laisse place
i un pur Sujet passionnel. La notion de «seuil» n'a évidemment de sens
que dans la transformation de substitution qui s’'opére en cours de
menvement, soit:

[Tef —_— Tt _ fTpd
(Parcours d'un [Sujet [Parcours dun
Sujel sensible) passionnel “par”) Sujet émotionnel)

Rétroactivement, il faut bien admettre que le spoint de wues, corres-
pondant & la position /C/ n'est pas moins un seuil de neutralisation
gque les deux autres, Il est pourtant considéré le plus souvent — est-ce
le poids des idéologies de la représentation, des théories de la percep-
lion appliguées au cinéma, ou de la narratologie? — comme une forme
stable, la forme subjective par excellence. Je propose de considérer (1)
gue la position /C/ est, du point de vue de la déduction et d'une théorie
pgénerale de la subjectivité an cinéma, un seuil de neutralisation entre
/Cp/ et /Ct/, mais (2) gu'elle est, du point de vue de I'usage, 4 la lois
dans la pratique cinématographique et dans la pratique sémiologique,
beaucoup plus souvent stabilisée que les deux autres. Une démarche
déductive a au moins 'avantage, entre autres, de faire apparaitre cer
taines évidences comme le résultat d'opérations de sélection par l'usage,
voire de réifications idéologiques.

Les formes subjectives examindes ci-dessus se distribuent sur le modéle
en réseau, comme le montre le schéma suivant.

11




n
|
a

Inflexion
Eaaln At Lol

= Flpfee—m — e — . wypyy Erojection
Prasicue . ﬂcf' passicnnelle
! o - \
Inflexicn /C.P. Tl I
i I ‘_.fu JC.T./Projection
Inflexian 40 C—*"‘ - ,.‘ if 4
- SR e —
cogni bive I S ae Sensible
/ r i ) I \
; -. .I-‘
7 IRy f _,-. i1tz

Infle Hion

Frojact
ansicnnello la /F ',-;__ e "'r Tpd CERlantLan

\ / Taray S

FRTL S

Inflexian
projective

NB: Les avantages incontestables dune mdéthode déductive ne vont pas sons
difficulté; en se dissociant des Fgures les plus [réquentes, qu'an peut ohserver
erpiriuement, on évite de prendre pour formes construiles {apréscoup en Poce
currence ) des cffets de sens dominants; mais on ne dispose plus alors des dénomi-
nations que procure Vusage commun, Vol un certain arbitraive des lermes relenus,
et aussi 'impossibilité (provisoire?} de dénommer telle ou telle position par ailleurs
tout & fait repérable dans les films concrets,

L2, La syntaxe des formes subjeciives

Déja, dans I'é¢tude taxinomique, des séquences sont apparues et le rai-
sonnement a fait appel 4 des transformations, La typologie des formes
subjectives, qu'en vertu de la tradition structuraliste nous avons présen-
tée d'abord, se révile inextricablement lige 4 la syntaxe discursive; voi-
re, la syntaxe semble précéder la taxinomie; ce qui, au fond, n'est pas
¢tonmant si on se rappelle que nous sommes partis de la manifestation
discursive, c'est-i-dire, de fait, du procés.

Pour effectuer le caleul des parcours possibles, il suffit de convertir les
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relations de spécification en opérations de sélection; cette réinterpréta-
tion de la fonction qui unit les dimensions deux & deux suppose (1) que
chague dimension soil considérée comme une isotopie ou une classe
d'isotopies narratives, et (2} que la lonction de sélection soit considérde
comme une connection orientée entre les deux isotopies, ce qui se re-
preésenterail ainsi:

Isotopie A

Sé€lection
zéra

Ixzotopie B

On obtient un parcours homogéne, continu et reversible, en suivant les
traits pleins el extérieurs du modele: les réalisations concrites peuvent,
hien entendu, n'emprunter quiun fragment de ce parcours, dans un sens
ou dans l'autre, et ignorer les seunils d'équilibre, en empruntant les srac-
courcise, comme elles penvent aussi contourner les seuils de neutralisa-
tion.

Le fragment de parcours mis & jouer ci-dessus, dans Mélo:

Projection sensible » TS Projection pratique

est un exemple de parcours continu. En revanche, tout parcours qui
emprunte un des cités des groupes de Klein est discontinu, puisqu'il
procéde par «sauls catégoriel. De méme, si un parcours concret em-
prunte les diagonales des groupes de Klein, il présente la discontinuité
maximale,

Toutefois, I'intérét de ce modéle & plusieurs niveaux taxinomigques et
syntaxiques apparait dés gu'on rencontre des transformations disconti-
nues: on sail qu'un parcours «diagonal» se décompose en deux par-
cours sur les eotés du groupe de Klein; si on rencontre la trasforma-
tiom:

Inflexion cognitive —— Projection passionnelle

on est en droit de rechercher dans U'entre deux une manifestation, jus-
que la passée inapercue, d'une «inflexion pratiques ou d'une «projec-
tion sensibles.

Les parcours synlaxigues les moins discontinus ont donc, par rapport
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aux parcours syntaxiques plus discontinus, éventuellement directement
observables, une vertu heurisiique. Le caleul syntaxique peut &étre repré-
senté sur le schéma d'ensemble aux conditions suivantes: (1) les [léches
simples représentent le parcours continu extérieur, (2} les fleches dou- '
bles avec trait discontinu représentent les «raccourcise par ellision de
seuils d'équilibre, et (3) les fléches doubles en trait continu représen-

tent les atraverséess, par substitution d'une dimension & une autre. Pour
simplifier, on ne représenlera pas les parcours présentant la disconti-
nuité maximale.

Falnt de
vue

o

/

Inf: wcm-. o s jinf Projection
} gassiocnnelle
I
I

graticue \
[T Projection

/ ¥
Inflexion f2.7 \/
Lr'>‘ ~J’ 7 43“1

roits 3/ Te

cognlbive sensible
/ ,-\
{7} /7 e M [
\ | /
Inflexion e T Frojection
pa.umnnr_lle: & pratigue

R e
W Tl
Inflexian
aragjective

NB: Les deux grandes disgonales jCp/—/Tp/ et JCt/—/Pt/ fonctionnenl elles
aussi sur une subslitulion du spécifié, et sont done des straverséess au sens oil
nous les avons définies,
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L3. Les types de segments

L3.1. Forme canonique du segment subjectif

La définition des types d'acles énonciatifs peut maintenant étre complé-
tée par une définition des types de segments subjectifs, gqui prendrait en
compte la forme du plan de l'expression. L'ordre d'exposition peut
surprendre: on s'est d'abord inquiété de la maniére dont on interpréte
le segments subjectifs avanl de décider comment les repérer dans la
chaine filmique, Cet ordre est pourtant délibéré, car la forme du conte-
nu mise en place précédemment ne dépend pas des films effectivement
réalisés, mais d'une erganisation sémiotique immanente de la subjectivi-
te, alors que la forme de l'expression que nous allons examiner mainie-
nant peut, & partir d'un petit nombre de possibilités, adopter un codage
specifique pour chagque flm.

On trouve chez Branigan une définition du «point de vues en deux plans:
un premier deéfinit a la fois le sujet (le point dorigine), I'objet, l'espace:;
un second point de vue fixe le contenu de la vision et ses diverses
conditions modales, L'option retenue par cet auteur péche i notre sens
sur trois points: (i) elle n'est pas assez générale, (i) elle n'est pas
canonique, (iii) elle n'est pas déductible.

Il faut préciser tout de suite que, dés lors qu'on cherche & caractériser
des segments subjectifs, et non plus seulement des actes subjectils &-
nonciatils, la rélérence & un acteur-sujet et indispensable: le propre
dun segment subjectif, c'est justement de référer un acte énonciatif &
un acteur-sujet, pour un certain nombre de plans dénombrables et iso-
lables.

Tentons d'amender et de systématiser la définition proposée par Brani-
garn:

(a) Cette définition doit étre généralisée. 1l n'y a en effet aucune raison
pour considérer exclusivement la morphologie du «point de vues et
ignover celle des autres segments subjectifs; la description du plan de
I'expression doit valoir aussi pour les /inflexions/ et les /projections/.

(b} Cette définition doit étre rendue canonigue. On rencontre en effet
des dispositifs en trois plans:

Plan A: L'objet 4 connaitre est inséré dans un contexte ol la pensée le
regard ou l'ouie de l'observateur sont alertés,

Plan B: Le sujet-observateur est identifié et lixé, par un plan rapproché
ou un gros plan.
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Plan C: Le contenu de la vision est traité en fonction de la condition
modale relenue.

Une condition supplémentaire est reguise pour le «point de vues pro-
prement dit: Uobservateur doit étre référé exclusivement en tant qu'ac-
teur a l'espace du plan A, soit par sa présence dans celui-ci, soit par
tout autre moven. Il est vrai que ces trois plans ne sont pas toujours
présents, mais le propre dune morphologie ¢'est bien de prévoir d'a-
bord les réalisations canoniques, et ensuite les réalisations particulié-
TES,

(c) Cette définition doit étre déductible. De fait, la définition proposée
par Branigan ne procéde ni de sa théorie de la représentation, puisque
le premier et le second plan se partagent arbitrairement l'expression de
I'sorigines, et de I'sobjet» d'une part, de la «vision», du «cadres et de la
«condition mentales de l'autre, ni de quelque autre concept précédem-
ment défini gue ce soit, En revanche, si nous partons des opérations de
débrayage [iguratifs, les plus proches de la manifestation, nous pour-
rons prévoinr

1 — le débravage spatind, qui instaure la mise en commun des espaces
d'énonciation et d'énoncé: plan 4;

2 — le débrayage actoriel, qui installe un Assistanl: plan B;

3 — le débrayape temporel Tacultatif, qui ne se marque pas dans la
morpholegic du segment en général;

4 — l'embrayage cognitif, qui confond, pour l'effet de subjectivité, la
vision de 1'Assistant et la vision de l'énonciataire: plan C. C'est aussi le
plan € qui portera les traces des débravages pragmatiques et thymi-
gues, dans le traitement plastique ou dynamigue de l'image, voire dans
une véritable expansion du plan en un segment (scéne mémorisde, ana-
lyse attentive d'une scéne actuelle, etc...).

Pour résumer, la morphosyntaxe des segments subjectifs sera fondée
généralement, canoniquement, déductivement, sur le syntagme suivant:

Plaw A: débrayage spatial
Plan B: débrayage acloriel
Plan ¢: débrayage cognitif (et/ou pragmatique et/ou thymique)

Toutefois, les opérations ¢nonciatives ne coincident pas toujours stric-
lement avec les unitésplans puisque, par exemple, les débrayages
pragmatiques et thymiques peuvent apparaitre dans le plan de situation
ou dans le plan d'observateur, §'ils manifestent l'attitude, 'occupation
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ou I'état d'ame de I'observateur; mais ces interpolations n'infirment pas
la canonicité de la définition, dans la mesure ol elle permettra juste-
ment de mesurer les variations des formes réalisées.

1.3.2. Variations morphologiques des segmenis subjectifs

Soil le syntagme S8 (sepment subjectif) qui se réderit:
55 = A B C

Par la répéiition, l'ellision, la permutation d'un ou plusicurs plans, di-
vers effets de surface peuvent é&tre produits, qu'on décrira comme des
transformations segmentales, par opposition aux transformations narra-
tives ou textuelles, et par analogic aux transformations phrastiques.

(a) L'elision 8§ — (4), B, C

On appellera «ellision» la suppression du plan de situation, que le con-
lexte permet de reconstituer et qui peut apparaitre comme redon-
cdant.

(b) La ciéture 85 = A, B, C, B

Le plan d'observateur est repris en fin de svntagme, et manifeste éven-
tuellement leffet produit par le plan € sur le personnage,

(c) La suspension 85 — A, B,... %, y, (€}

Le contenu de la vision n'est jamais révélé, mais seulement indirecte-
ment caractérisé par, dventuellement, les marques d'attention, de sur-
prise, de peur, sur le visage de l'observateur au plan B: il en est ainsi
dans la scéne du meurtre au motel, dans Psyehiose: Uhorreur se lit sur
le visage de la jeune femme, sans que le contenu de sa vision — l'iden-
tité du meurtrier — nous soit COMMIMUNIgUE,

(d) Le retard SS — A, B, ... x, e 5

Le contenu de la vision, étant dissocié du segment subjectif directement
atiribué au personnage, le statut subjectif de cette vision reste indéci-
dable pour I'énonciataire; toutefois, ce dispositif peat faire office de
révélation si, a4 la suite d'une wsuspension» du méme contenu répétée
plusieurs fois, le contenu en question apparail explicitement comme
celui qui est resté secret auparavani: c'est le cas dans Psychose encore
pour le visage de la mére.

{e) L'ellipse 58 — A, (B), C

Le visage de l'observateur n'est jamais montré, on ne peut que supposer
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I'origine & partir des plans de situation ef de vision. Par exemple, dans
un spot publicitaire Dim, se succédent:

Plan A: un homme s'enluit par un escaliser vers le toit d'un immeuble;

Plan x: la jeune femme Dim qui Va vuo, va chercher du lait au réfrigéra-
teur;

Plan v: elle monte vers le toit par le méme escalier;

Plan C: on la voit en plongée, sortant le téte par le vasistas qui donne
sur le teit, et donnant du lait & un chat. Ce plan suppose — & cause de
la plongée — un observateur situé sur le teoif, et arrivé avant la jeune
femme: ce pourrait éire 'homme du plan A, dont on ne voit jamais le
visage, mais quon eéntend s'adresser directement a la jeune femme & ce
moment-la jusiement,

Ce dispositif peut étre utilisé pour maintenir secrite l'identité de I'As-
sistant, pour embrayer en conlinu la position de 1'Assistant sur cel-
le de l'é¢nonciatenr; c'est le cas dans La Dame duw Lac, bien connu
pour son parti pris de «caméra subjective» ol on ne voit que dans des
glaces — quand il se voit lui-méme — le visage de 'observateur: ce
dernier n'apparait, de fait, que comme contenu de la vision (plan C) et
pas comme observateur (plan B).

() La découverte ou dévoilement SS — A, C, (x, ¥), B
L'observateur est découvert aprés coup, parfois avec retard.

. . B) CJI
(g) La réciprociié 85 — A, ——,
c B
Dans un champ/contre-champ décrivant le face a face de deux person-
nages, deux roles d'observateurs el deux visions se croisent: chague
visage est a la fois plan d'observateur et plan de vision,

(h) La surimpression S8 — (A), [B + C]

Le visage de l'observateur ou de réveur apparail en surimpression tout
au long ou seulement au début, ou seulement a la fin, du segment
subjectif: le plan B et le plan C sont alors confondus, au détriment de
la wraisemblance de lespace subjectif.

(i) Le décadrage 585 — A+«—+B+—C

Comme tout montage, le montage subjectil peut étre réalisé i l'intérieur
d'un seul plan, par un mouvement de caméra qui procure un décadra-
ge: le travelling optique, par exemple, permet, par un simple change-
ment de focale dans l'axe, en continu, de réunir dans le méme plan des
types A, B, €; c'est un splan-séquence» subjectif.
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NB: D'autres variations peuvenl entrer en jeu, sans qufil soit pour autant utile
de les dénommer et d'en laire Uinventaire. On citera pourlanl, enlre autres, Ia
mulliplication des observaleurs elfon des contenus observés 41, Le plan A est par
allleurs frdquemment remplacé par la superposition d'un splan sonoce de situa-
fione & un plan gui n'appartient pas au segment subjectif, mais qui, de ca
fair, est transformé en plan A: une voix, un bruil signalent qu'il ¥ a quelquechose
a observer dans l'espace proche de la didgése,

Les translormation affectant la forme de l'expression des segments sub-
jectifs ont la forme suivante:

88 ABC Elision : (A)B.C
Clature ; ABRCE
Susponsion : AB, .. x AT
Retard 3 AB,...x2%...E
Ellipse i A{B)C
Découverte : ALCH

B' C
Réciprocite i A——

CrB”?
Surimpression : A, [B4C]
Décadrage : A Be—C

Ces transformations morphologiques se combinent entre elles avec les
restrictions suivantes:

— les transformations qui affectent Uordre des plans sont incompati-
bles entre elles:

— les transformations qui affectent la présence ou la proximité des
plans sont incompatibles entre elles.

En revanche, les transformations qui affectent l'ordre des plans sont
compatibles avec celles qui affectent la présence ou la proximité des
plans.

I1. La subjectiviteé dawns Mort & Venise

I1.1. Les variables de la subjectivité dans Mori & Venise

Le personnage-observatenr est quasi exclusivernent Gustav Aschenbach,
parti se reposer 4 Venise, aprés une crise cardiaque grave; les paramé-
tres de la variation sonl presque tous présents,
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a — La variation actantielle et spatiale

Le segments subjectifs sont la plupart du temps attribués &4 l'acteur,
mais parfois aussi s'en dissocient, au profit d'un Spectateur qui fone-
tionne alors, dans le contexte 4 dominante subjective, comme une «pla-
ces subjective en ellipse,

b — La variation femporelle

La subjectivité parcourt aussi bien le passé que le présent et le futur
proche.

¢ — La variation modale velitive ou thymigue

On observe dans le [ilm aussi bien l'acceptation que le refus de la
vision subjective; ainsi le regard de G. A. peut aussi bien atlendre larri-
vée du gargon nommé Tadzio, dans la scéne du petit déjeuner, que fuir
la wision on s'en détourner, dans la scéne de l'ascenseur, ou celle du
baiser entre les deux garcons. Plus généralement, les plans de cliture
sont chargés de manifester dans chaque segment subjectif, l'aflect de
I'observateur.

d — La variation medale cognitive

Le faire visuel peut étre ou n'étre pas surdéterminé par I'<hyper-sa-
voirs: de la simple vision en un seul plan, on passe ainsi & de véritables
plans-séquence, ou & des suites de gros plans gui analysent ou suivent
une famille, un visage, un jeu, manifestant ainsi une recherche ou une
compréhension, un travail de Uhyper-savoir.

¢ — La variation wrodale prapmalique ouw polestive

La qualité visuelle de limage peul éire affectée par un déplacement
sur un bateau qui tangue, par l'agonie finale de G.A.; ces variations
potestives prennent la forme soit d'obstructions: un vase au milieu du
salon de I'hotel, les sinuosités des venelles de Venise, soit d'accessibili-
tés: une fenétre qui s'ouvre, une mise au point qui privilégie un second
plan, soit d'expositions: le visage de Tadrio, offert dans la proximité
(promiscuité?) imposée par lascenseur.

[1.2. La morpho-syntaxe des segments subjectifs dans Mort a Venise

I1.2.1. Les epoiuts de vues complets (canonigues)

Ce sont ceux qui comprennent le plan de situation A et qui respectent
I'ordre canonique proposé. On examinera ici uniquement les propriétés
du plan de situation, pour conmmmencer,
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Il peut étre situg avant ou aprés le seement subjectif; avant, il permet
par exemple de situer le bateau de G.A. sur le Grand Canal, ot le
regard va ensuite isoler un monument; aprés, il révéle par exemple les
positions respectives de Uadulte et de 'adolescent, et introduil ainsi une
composante proxémique dans la relation intersubjective établie par le
regard.

Dans la scéne initiale du salon de Thotel, oit G, A, découvre le gargon,
deux élargissements de cadre vont donmer successivement deux évalua-
tions différentes de la distance interpersonnelle. Le premier, procurant
une extension latérale du eadre, et adoptant une direction perpendicu-
laire & celle du regard de G. A, mesure littéralement la distance sociale
entre les deux sujets, et encombre l'intervalle qui les sépare, du fait de
I'angle choisi, d'objets et de personnages divers. Comme ce plan de
situation comporte un travelling, on comprend pourquoi il se donne
comme «Cvaluations de la distance: il la parcowrt dans un espace
occupé, obstrué. Le second, procurant une extension perspective, adopte
la direction du regard de G.A., toul en placant l'observateur-Specta-
teur dans son dos: les obstacles sont tous é€liminés, et wune distance
personnelle possible est ainsi évoquée; relation interpersonnelle révélée
in fine, et qui se condense dans un échange de regards, dans un espace
dés-occups, oi seule compte alors la direction.

La fonction proxémique et inlersubjective des plans de situation est
par ailleurs conlirmée par ceux qui, lors des poursuites dans Venise,
montrent G. A. cherchant & «voir sans étre vus, el se cachant derriére
les piliers. Les relations «proxémiques» prennent ici en charge explici-
tement des relations modales, mais aussi axiologie sociale et indivi-
duelle qui régle 1'éthique du regard, éthique longuement développée par
ailleurs, et qui lui interdit le «comtact direct» avec les choses et les
gens.

Pour en revenir au peint de vue complet, on notera que Mort & Venise
présente deux réalisations différentes du «segments subjectif en un seul
plan: en plan-séquence, ou en plan «a miroirss, Sur les ponts de Venise,
par exemple, on note les mouvements de caméra suivants, assemblés
SANS Coupare:

a — un rétrécissement do cadre met en évidence l'ohservateur G. A.
vit de dos, et son objet, la famille de Tadzio, passant sur un autre pont,
plus loin dans le canal (= plan A);

b — un travelling optique avant isole la gouvernante sur l'autre pont,
appelant Tadzio qui la rejoint (= plan C)

¢ — un travelling optique arriére montre, en élargissant le cadre a
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nouveau, le bord du chapeau blanc de G. A. dans le coin droit de 'ima-
ge, rappelant ainsi qu'il s’agissait bien de la vision du personnage (=
plan B).

Ailleurs, dans la chambre d’hitel par exemple, un miroir rassem-
ble en une seule prise de vue, et sans variation d'angle ni de focale,
(i) la situation d'ensemble, qui est une vue de la chambre dédeoublée (=
plan A), (i) l'observateur, vu directement (= plan B) et (iii} le contenu
de sa vision, le maitre d'hatel qui lui rapporte sa clé (= plan ).

11.22. Les segments closfouverls

Dans le film de Visconti, la cloture des segments subjectil's est porteuse
des sémes thymiques; on ne saurait en effel «reconnaitres sans risque
les senliments exprimés par le visage de l'acteur-observateur, mais on
peut toujours décider si l'expression en est dysphorique, euphorique, ou
neutre. Le plan de cloture permet d'évaluer aussi l'intensité de 1'affect
— il suffit de comparer les premiers plans d'observateur avec les der-
niers, 4 partir de la deuxidme poursuite dans Venise, pour s'en convain-
cre — mais parfois aussi, dans une conception typigquement romantique,
I'adéquation entre le séme thymique repérable sur le visage de G.A. et
celui propre au contenu de la vision, et ce, quel que soit le statut du
segment subjectif, point de wvue, inflexion, ou projection. Ainsi, au lout
début, la lagune comme le visage d'Aschenbach portent les signes de la
/non-euphorie/; ou, plus loin, I'homme malade qui s'affaisse dans le
hall de la gare, comme le visage agité de G. A, portent les signes de la
/dysphorie/. Et le dernier point de vue, dont I'objet est la sithouestte de
Tadzio s'éloignant en contre-jour, est clos sur l'affect ultime, sur le
visage de l'observateur, achevé par 'émotion que la vision de la sctne
précédente a suscitée.

Au plan de l'expression, la cloture est parfois la seule indication sure
de la présence d'un segment subjectif. Pendant les révélations du ban-
quier sur 1'épidémie de choléra, par exemple, on observe la succession
suivante:

(a) Pendant que le banquier parle, une série de champs/contre-champs
fait alterner les visages des deux observateurs réciproques.

(b) A la suite d'un dernier contrechamp sur G. A, une courte SEqUENTE
le montre, habillé différemment et & U'hotel, en train d'avertir Ia mére
de Tadzio du danger qui menace, la main sur la téte de Tadzio.

(¢) Le visage de Gustav Aschenbach réapparait, remerciant le hanquier
pour ses informations.

Jusqu'en (b), la séquence de 'savertissements pourrait passer pour une
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séquence narrative ordinaire, juxtaposée & celle de la révélation avec
une ellipse temporelle et spatiale plausible. Mais la cloture, en {c), sub-
Jectivise cette séquence et la transforme en / projection/ anticipatrice.
C'est bien le plan de cléture qui permet de lire rétrospectivement le
segment comme subjectif,

Autre cas de figure, beancoup plus [réquent, dans les sérics de segments
subjectifs: le plan de cléture de l'un est aussi le plan d'vuverture du
suivant; un tel double réle morpho-syntaxique est méme parfois mar-
qué A l'intérieur du plan B: l'observateur baisse les veux (clbture),
puis les rouvre {puverture), ou bien fixe un point de l'espace, détourne
les yeux (clbture), puis fixe un autre point de l'espace (ouverture), De
tels dispositils superficiels encouragent i considérer le segment subjectif
comme une «syllabes du plan de l'expression filmigue, dans cette oeuvre
en particulier; une «syllabescomportant une phase de montée en tension
el d'ouverture {plan B initial), suivie d'un palier de tension et d'ouverture
(plan C médian), achevée par une phase de détente et de fermeture {plan
B final), Cette analogic mérite examen, puisqu’elle recouvre en [ait une
procédure de textualisation qui dans le film, enchaine débrayages et
embrayages pour constituer des umités de manifestation dont la [orme
serait la suivante:
ecmbrayape embrayage
f [plan CI) \\\ / (plan C2) \
débrayvage débrayage débravape
{plan B1) (plan B2) (plan B3)

ouverlure clature OUVErture cldinre
unité de manifestation 1 unité de maniféstation 2

(55 1) 55 2

Cette observation confirmerait une hypothese proposée ailleurs " selon
laguelle les segments subjectifs, dans les discours verbaux, comme au-
dio-visuels, seraient des unités de manifestation ¢lémentaires, ce qui
signilierait que les points de vue, modes d'énonciation inédvitables au
plan du contenu, participeraient aussi au rythme du plan de I'expres-
sion.

Quant & l'analogie avec la tension et 'ouverture syllabiques, elle est loin
d'étre métaphorique; le lecteur se rappelle sans doute le concept, main-
lenant passé de mode, de «tensions, qui dans les années 70, caractérisait
les rapports entre les sujets d'énonciation: les shifters, ou embraveurs
ctaient source de «lensions, et les débrayages (ie, I'«énonciation histori-
que») source de «détentes. EL nous avons montré récemment © que
I'embrayage pouvait étre considéré comme une «mise en tensions des
unités débrayées, qui reconstituait des identités, des homogénéités dis-
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cursives; aujourd’hui comme hier, I'embrayage est une opération tensi-
ve, et le débrayage une opération détensive. L'analogie ne s'arréte pas
la, puisqu'on a, dans le film comme dans la chaine parlée, des seg-
ments ouverts ou inverseés.

Seule indication du caraclére subjectif du segment, ou transition dans
une chaine subjective, le plan de cléture est manifestement un indice
méta-discursif; non seulement il contient les sémes thvmiques significa-
tils des passions du personnage-observateur — an plan de 'énoncé —,
mais il marque en outre — au plan de 'expression —, le réle dominant
du dispositif subjectif dans Mort @ Venise.

Inversement, dans ce contexte, I'absence de clature du sepment subjectif
n‘apparaitra pas comme une forme non-marquée, plus simple, mais
comme unc élision significative. Par exemple, entre les sciénes du salon
et du diner, ot les clétures sont systématiques, et la scéne du petit
déjeuner, o elles ont disparu, en voit bien gquune transformation est i
l'oeuvre: chaque segment subjectif de la roisitme scéne s'achéve sur
I'embrayage cognitif, sur la tension énonciative. Au plan de 1'énonceé,
cette transformation fait écho a la perte d'initiative de G. A, dans I'é-
change visuel: les segments clos des scénes du salon et du diner cor-
respondent (i) 4 I'étape de la contemplation unilatérale, qui suscite la
curiosité de Tadzio, (i) & la réponse de Tadzio qui regarde & son tour;
les segments ouverts de la scéne du petit déjeuner correspondent a
Vétape du regard réciprogue, dans lesquels on découvre rétrospective-
ment que Gustav est & la fois regardé et recardant, conformément 4 la
formule: S8 réciproque = A, B: .

C B

Si on ajoute que dans la séquence ultéricure de I'ascenseur, Gustav se
dérobe & I'échange de regards, ne peut assumer ce conlact direct en
public, puisqu'il est lui-méme ohservé par les aulres garcons, on voit
se dessiner le parcours suivant, ou les morphologies subjectives mani-
festent un systéme axiologique plus profond:

Contemplation

unilatérale (A Cankact

(5.5.C108) (5.5.inverss] intersubjectie
Volanté de vair{EJ (e avec provocation
sans &hre vu vizuelle
Refus du con— (D (8)
tact direct,le ["‘,S.suupendu] [5.5.0uvert = Echange et péci-
regard se détaurne S.S.PéciprqqucﬁjDPGCitéudES

roegards
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(A): Aschenbach recherche la beauté, il scrute les visages, sans que les
personnes ohservées s'en apercoivent.

(B) An Tur et & mesure ol il perd l'initiative (le plan de cléture dispa-
rait), la personne observée rend le regard.

(C) Mieux gqu’ un regard échangé, la personne gui ¢tait observée sollici-
te le regard de l'autre, et propose un contaet direct et non aléatoire,

(D) Aprés la scéne de l'ascenseur, ot le resard de 'antre I'a provoqué,
Aschenbach refuse le contrat intersubjectif qui lui est proposé, et déci-
de de partir de Venise.

(E) Dans son interprétation syntaxique, le carré sémiotique est dialecti-
que, c'est-d-dire que le parcours en «papillon» ne se fait pas sans gain
sémantique: on garde en mémoire les éapes antérieures, de telle sorte
que, lout en revenant formellement &4 la position d'origine, on ne la
retrouve synlaxiquement jamais. lei-méme, concrétement, le sepment
subjectif clos qui caractérise la contemplation unilatérale change de
statut: la coniemplation ne peut plus étre innocente, le svoir sans étre
vue, apparemment aléatoire et insignifiant au début, résulte maintenant
d'un refus du contact et de la réciprocité; il s'est done transformé en
«/vouloir/ voir sans étre vui, et le caraclére unilatéral est maintenant
asswmé par le sujet.

Il n'empéche pourtant que ce parcours dialectique se fonde sur une
taxinomie €lémentaire de «l'unilatérals et duo «réciproques, que voici:

Contactigquite} Provoeaticon
untlatéaral{e) ad cantact
Imitiative Initiacivae de
de 1'ebservatour 1'inforoateus
Contact provagqué -onkact
IR riEclprogque

La poric¢e de ces avatars morphologiques n'échappera pas si on rappelle
que, dans la nouvelle de Thomas Mann, il est explicitement souligné que
G. Aschenbach fuit la maladie, le siroceo, la chaleur malsaine de Venise
dont il fait naguére l'expérience débilitante; il n'est jamais question
d'une fuite liée & Tadzio. On comprend, par contraste, que, chez Viscon-
ti, lenjeu est entiérement déplacé sur le regard, et sur I'acceptation on
le refus de l'échange intersubjectif conformément i ce gu'autorise la
forme de I'énonciation énoncée du film. En somme, la morphologie des
segments subjectifs est 'expression des contenus «unilatéral/récipro-
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que», et lenchainement des différentes formes de segments manifeste le
parcours modal d'Ascenbach, la proposition et le refus du contact inter-
subjectif,

I1.3. Les actes énonciatifs subjectifs dans Mort & Venise

LL3.1. Le parcours d'ensembie

On se réferera d'emblée au modéle mis en place précédemment. L'enjeu
est le suivant: Aschenbach, le personnage «Assistant-participants est en
quelque sorte «mis en vacancess de pragmalique et de thymique; il doit
éviter toute fatigue, toute €motion, tout travail & Ia suite de son malai-
se. De fait, Aschenbach, en tant que personnage de I'histoire, est un
artiste qui croit 4 I'autonomie dy cognitif, de la création par Vesprit; et
il s'avére en fait que 1'échec de son concert & aussi — maleré toul — (es
eflfets affectifs et somaligques.

Dans cette épreuve qui Iui est imposée, et qu'en pourrait appeler
“restauration de la compétences, le moyen de neutraliser les effets ]
pragmatiques et thymiques consiste ici 4 postuler leur interdépendance

avec le travail de l'esprit, avec le cognitif, et done, & suspendre la quéte .
cogritive. Aussi le personnage se trouve-til sur les seuils de newivalisa-
tion [P et [T/ ou le faire, ne pouvant plus se structurer en program-
mes, de par la coupure avee le cognitif, n'entrainera plus d'effets inde
sirables. Aussi le premier plan du film estil un pur avénement somati-
que du regard: la lagune et la fumée du navire se dessinent pen 4 peu
comme deux avatars plastiques possibles de la brume et de 'indifféren-
cié. Diés les plans suivants, Aschenbach pose les yeux sur un livre sans
pouvoir lire, et tourne son regard vers Venise sans pouvoir tenir les
yeux ouverts. Lors de 1'arrivée 4 Venise, en effet, un segment tout aussi
signiticatif qu’humoristique, enchaine les trois plans suivants:

Pl: G.A. a les yeux levés; il les abaisse of s'assoupil.
P2: On voit Venise sur la lagune, et l'entrée du Grand Canal.
P3: G, A. sort de son demi-sommeil et leve les VO,

Conformément 4 la construction des segments subjectifs dans le film,
on retrouve ici les plans de type B et C, dans la version «closes il i 0
B/; mais l'effet en est bouleversé, puisqu'au lieu de voir, l'observateur
dort; et méme, plus brécisément, comme lendormissement et le réveil
ont lieu dans le plan, on peut reconstituer un néparivité du subjectif:

Pl: MNon-ouverture: lermeture
P2: Non vision subjective |
P3: Ouverture: non cloture
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En somme, pour un Assistant qui n'a plus de programme cognitif, qui
na plus de projet narratif, les segments subjectifs sont entiérement
livrés aux aléas du pragmatique, et non assumés. Le sujet délépué du
regard n'est ici qu'une «forme sujeis ) sans Jvouloir/, et un sujet d'é-
tal, un pur récepteur 4 qui mangue en particulier I'hyper-savoir qui
définit et conslitue l'ohservateur 2,

Ce statut de sujet d'état est conlirmé dans l'anecdote elle-méme, puis-
qu'Aschenbach doit renoncer & choisir son moyen de transport, un
gondolier clandestin et peu améne Payant littéralement détourns.

Mais, vacant, libre de toute p réoccupation, dispensé de tout programme,
Aschenbach est disponible pour tous les investissement thymiqties et
pragmatiques, et il sullit de peu de choses pour gue se cristallise un
objet de valeur, pour qu'advienne un projet, pour que s'enclenche une
nouvelle quéte. Sans abuser dun vocabulaire philosophica-biclogique,
on pourrait faire appel ici aux notions de prégrance el de saillance: en
vacances de la valeur, débarrassé du Destinateur, le sujet deélégué est
délivré des prégnances: mais il n'échappe pourtant pas aux saillances de
la valeur, car celles<i se logent dans les figures ellemémes, dans leur
forme plastique, dans leur esthétique; dans les multiples événements
pPragmatiques et thymigues de ces «vacancess, Aschenbach reste 4 la
merci des saillances figuratives. Tt par conséquent, dans 'usapge prag-
matique qu'il fait des différents lieux, le regard se «réveilles comme
moyen, comme programme d'usage, et va accrocher les dites-saillances.
Clest le regard du voyageur qui est doming par le mouvement du bateau
— plan de monument oscillant, lors de Parrivée 3 Venise — 3 olagy
aussi le regard vacant de I'hate et du dineur désoeuvré, qui parcourt le
salon, puis la salle a manger, et y découvre Tadzio.

En somme, dés 1'arrivée en bateau, des l'installation & U'hotel, les trois
dimensions du faire sémiotique commencent & tisser le résezu des acles
c¢nonciatifs: les dimensions pragmatique et thymigque, non orientées,
non programmeées, mettant le regard & leur service, sont déja modali-
sées par le cognitif. Mais ici le cognitif, de dominant qu'il était dans
«l'autre vies, est devenu une activité subalterne, un programme dusage.
Pour résumer, on dira qu'en prenant des vacances, 'acteur-observateur
se trouve sur les positions suivantes:

Inflexion
cogriltive

] Projectian

f—— — =T
[Pe] |72 sepgible

[#] [T]
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Linflexion copnitive est parfaitement illustrée par le plan du monument
oscillant {cF § suivant, 4.3.2.).

La projection sensible est illustrée par les segments subjectils «pertur-
bants», comme celui du baiser des deux amis ou celui de 1'ascenseur, o
le regard est le canal nécessaire du trouble ressenti, el manifesté dans
les plans d'observateurs en clélure.

Aun cours du film, on observe deux transformations:

(a) la spécification entre pragmatique el cognitif s'inverse, puisque c'est
maintenant le désir de voir qui anime le personnage, ¢'est la passion
cognitive qui lui fait poursuivre la famille de Tadzio dans les Tues de
Venise. Clest, & ce moment-la, le faire pragmatique (déplacement, par
exemple) qui est investi dans les programmes dusage de la quite
visuelle,

(b} La spécification entre thymique et cognitif sinverse aussi; aupara-
vant, la recherche visuelle élait au service d'une attirance spontande
pour le garcon; aprés transformation, ¢’est encore le cognitil qui domi-
ne, et le thymique n'en est que le programme d'usage. Cela se traduit,
strincto sensu, par une /projection/ de type «perception d'affects,
puisquanimé par la peur de perdre Tadzio-soit par maladie, soit par
son départil se mel 4 imaginer la scéne de I'«avertissement»: le faire
thymigue est bien la condition nécessaire du faire cognitif «imagina-
tifs.

Deux nouvelles transformations paralleles ont en lieu, gqui mettent la
quéte cognitive en position dominanle; la fonction recirice de I'sesprits
est Testaurde, car un objet de valeur, la beaulé, a été proposé au sujet
sous les traits de Tadzio, Le parcours en est maintenant au stade sui-
vamnt:

Inflexion Profeckicn

pratigue |:|;|-‘_ 1 &= _'_, et passionnelle
it __-" ?
[ i

I s EI
b | Profecticn
FLscnﬁLblE

Tnllexion
cognitive

1 a -
|Fa i — = r—_|
] L

|#] T
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On comprend maintenant comment le personnage-observateur peut
amnourir par le regards; lant que le faire cognitil état sous la dépendan-
ce du thymigue et du pragmatique, ceus-ci élanl «en vacancess, non
programmés, non axiologisés, le sujet ne risquait pas d'outrepasser sa
compétence. Mais, des instant on la quéte cognitive reprend le des-
sus, et asservit les faire pragmatiques et thymiques, la régulation initiale
disparait; U'exigence cognitive et esthétique provoque un semballements
sur le plan pratigue et affectif, jusqu'a 1'épuisement.

La fin du film est particulitrement significative de cette évolution. Un
proces d'épurement cognitif et esthétique s'achéve ici: Tadzio, de plus
en plus angélique, drapé de blanc ou silhouette découpée sur le ciel,
apparait in fine comme le médiateur dune valeur qui le dépasse;
par ailleurs, le film s'achéve sur un pur «point de vaes, sans détermina-
tion pragmatique ou thymigue: quand lAssistant-participant meurt, le
regard retourne & la vacuité originelle de enregistrement mécanique;
ces deux transformations se marquent dans deux plans successifs:

Pl: (a) la composante pragmatique est affectée définitivement: aprés
une derniére tension, bras tendu, corps a demi soulevé, 'acteur s'affais-
s dans un brusque relichement.

(b) la composante thymique aussi puisqu'aw contraire de la plupart des
plans de cloture des segments subjectifs qui nous montrent [affect
suscité chez I'observateur, ce dernier nous le présente visage baissé vers
le sol, et rien ne peut plus se lire sur son visage.

{(c} on reste sur un long plan d'ensemble, presque vide, qui manifeste la
vacuité de faire cognitil,

On pourrait considérer par conséquent que la dernidre transformation
nous amdne an pur spoint de vaes et 4 la spécification zéro. Toutefois,
le dernier plan nous raméne 4 un point de vue de Spectateur, et non
pas d'Assistant, et pour cause; c'est un point de vue désaffecté par le
personnage, un point de vue ot plus rien ne bouge, oti plus rien ne
s'émeut.

Le parcours accompli se résume ainsi:

Feint de vue

/r.-‘c.-‘

Inffexion Fp e —— =] Projection
pratique 3 + o passicnnelle
O i
| 5 !
" = |
[ |
Inflewiza oo e gal Predetit
Inll [Pe|— —— — I g Teedestion

I:DEM.“/

1= 7| 20

aznxible
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Etant donné¢ que le film est toul entier organisé autour d%im Assistant,
les quelques cas de retour au Spectateur apparaitront comme des ruptu-
res dans I'homogénéite subjective du film; nous les traiterons comme
des contrastes sienificatifs, A partir de la position subjective de I"Assis.
tant, l'attribution de segments visuels 4 un Spectateur résulte en effet
d'un embravage cognitif et spatial, grace auquel 'énonciataire accide i
I'énoncé sans 'intermédiaire d'un personnage particulier; pour autant,
le personnage-observateur reste la référence subjective de base.

On mettra & part i cet Grard les plans d'ouverture et de clélure du film,
le premier parce que la référence subjective actorielle n'est s encore
installée, et le second parce qu'elle est abolic par la mort de I'acteur,
Pour le premier, qui montre le bateau sur la lagune, vu de la mer, d'un
endroit indéterming, il ouvre littéralement 1univers diggélique visuel,
par un débrayage du type:

Focalisateur — Spectateur neutre

en méme temps que les brumes se [dvent sur la lagune, et avant méme
le débrayage caractéristique du lilm lui-méme:

Spectateur — Assistant,

Pour le dernier, comme on vient de l'évoquer, il fait retour au Specta-
teur, par un réembrayage,

La plupart des autres cas de retour du Spectateur, dans la mesure ol ils
s'insérent dans ou entre les segments subjectils attribués 4 G. A, peu-
vent apparaitre comme des finflexions/ du fajre cognitif de I'Assis-
tant. En effet, on reconnait le Spectateur au fajt que le contenu de la
vision ne peut pas &tre saisi par I'Assistant dans la position oft il se
lrouve. Lors de I'arrivée en bateau & Venise, par exemple, on peut isoler
le segment suivant:

Plan A: G.A. est quelque part sur le pont supéricur du batean.

Plan C: Un moment, une cglise, est [ilmée de maniére instable: I'image
ltangue, el la vision doit étre atiribude au passager d'un bateau.

Plan B: Un contre-champ nous montre le bateau de face, apparemment
immobile, 4 la place of, dans le segment subjectif, on trouverait le
visage de l'observateur de [ace.

Il s’agit d'un point de wvue «inversés, ol l'observateur découvert est,
littéralement, «n'importe quel passager du bateaus: cet observateur est
donc un Spectateur thématisé comme «passager du bateaus, représen-
tant une classe d'acteurs 2 laquelle appartient Aschenbach, Mais cette
construction n'a d'autre effet que de préciser les conditions pratiques
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de la perception et d'en montrer les effets dans I'image; en d'autres
termes, le recours au Spectateur thématisé permet de manifester la
compétence cognitive d'Aschenbach, et constitue en cela une finflexion /;
la transformation peut se résumer ainsi:

[P [Be|
Déplacement du = aInflexion cognitives
bateau et de la (mimporte quel actenr investi du
caméra role thématique spassager du bateauns)

(conditions pratiques de la perception
el caractérisliques de Ja compdience)

Le plus souvent, les intervenlions du Spectateur autorisent des analyses
détaillées d'un visage, le dénombrement des membres dune famille, et
ne traduisent en fin de compte qu'un regard sélectif qui cherche i
mieux voir, qui scrute, et relévent genéralement de 1'/inflexion/,

On examinera pour fnir deux eas litigienx ¢t, comme tels, révélateurs,
La premier est le long plan séquence d'introduction 4 la scéne du
salon, dans lequel la caméra attend G. A, puis le suit pendant qu'il
recherche une place. La position d'observation est caraclérisée com-
me suit: (i) hauteur médiane par rapport aux personnages debout,
(ii) placée & l'opposé de la porte dans le salon, prés de I'orchestre. Une
telle position détermine des sobstructionss visuelles: des colonnes, un
ase, divers objets et des personnages font obstacle dans le champ
visuel, en particulier lors du déplacement de G. A, dans le salon; les
sobstructionss auditives ne manquent pas non plus, puisqu'on n'entend
que la musique joude par I'orchestre: ainsi, lorsque Gustav Aschenbach
parle & quelqu'un, on voit ses levres bouger, mais on n'entend pas ce
qu’il dit. Inversement, pour le méme Spectateur, des saccessibilitéss
sont ménagées: on entend les conversations ambiantes gquand la musi-
que cesse¢ au premier plan; ou hien, la mise an point sur G.A. se
déplagant au second plan, et le flou qui, & l'inverse, affecte les ohstacles
du premier plan, rendent le parcours du personnage «accessibles.

On a affaire dans ce cas & un Spectateur thémaiisé comme shiite assis
an salons, sans identile actorielle; plusieurs autres plans ou segments
sonl organisés ainsi, autour dun Spectateur thématisé (dineur assis,
par exemple, ou baigneur sur la plage, plus tard dans le film) gréce
auxquels la caméra attend le personnage principal dans le lien méme
ot il doil s'installer, avant qu'il n'y soit arrivé. Et on constale que,
somme toute, les restrictions ou augmentations du /pouvoir observer/
attribuées & ce Spectateur récurrent sont prises en charge par des réles
thématiques (voyageur, hote, baigneur ou promeneur, reflet) qui sont
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coux méme que le personnage a adoptés ou wva adopter. Ot on peul
dire que le regard du Spectateur, tout en conservant la méme charge
sémantique, thématique et figurative, que celui de I'Assistant, quitte
le corps de I'acteur. Dans la mesure oir les contenus de vision font jei
office de plans de situation {type A) pour les segments  subjectifs
assumes par G. A, clest-i-dire correspondent aux pariies débrayées du
segment subjectif, on est en droit d'y voir un monnayage du débrayage,
quon représenterail ainsi:

segnents subjectifs

{plans B8 § Cla -\\"-ﬂ.

Spectateir Epectateur

thédmatiss thématiszds
Spectateur cpectateur
(2ébrayage
Bpatial)

Ce dispositil permet une identilication progressive de 1'énonciataire &
I'univers subjectif du personnage, et appartient aux procédures plus
générales de la gradation des procés.

11.3.3. Notes surv les flash-back er les anticipations subjectifs

Comme il a été ohserve plus haut, le film contient un seul cas d'antici-
pation subjective, une projection passionnelle aprospectives; olest Ia
séquence de D'vavertissements. Tous les autres cas de projection pas-
siomnelle sont des Projections srétrospectivess. Les débrayapes spa-
tio-temporels qui enchenchent ces dernitres sont (rés varids: la transi-
tion se fait, selon les cas:

(a) sur la «voix», entendue par le personnage / ici/et/maintenant/, puis
intégrée quelques plans plus Ioin & une scéne qui se déroule/ailleurs/
el/alors/;

(b) sur le smouvements: un méme mouvement du COrps, une rotation,
ou une flexion pour s'asscoir, commenceé ficif el /maintenant/, se pour-
suit failleurs/ et falors/:

{c) sur la musique: la méme Lettre & Elise, jouée dans le salon par
Tadzio, est reprise par la prostituce dans la maison ¢lose.

En revanche, les retours i la narration objective sont beaucoup plus
surprenants. Toul se passe en effet comme si le personnage, nous avant
entraing dans sa retraite of ses souvenirs, nous v abandonnail en cours
de segment, et continuait sa vie d'acteur 4 un autre rythme paralléle-
ment. Le seul segment / projectif/ qui nous raméne i la position initiale
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du sujet dans le plan de cloture est le segment anticipatif déja évoqué.
Tous les segments rétrospectifs présentent des décalages:

(a) F-B 1™ G.A. révant 2 sa fenétre, avant méme d'étre installé, est
retrouve en habit dans le hall de I'hétel.

(b} -8B 2: G.A. marchant aprés le diner réapparait le lendemain matin
au petit déjenner,

(c] F-B 3: G.A. troublé et agilé dans sa chambre est retrouvé hien plus
tard, avec de nouveaux habits et ayant déja annoncé son départ.

() F-B 6: G.A. effondré contre une fontaine dans Venise méme se
réveille en criant dans la chambre d'hotel au Lido.

Les segments F-B 4 ot F-B 5, qui évoquent l'ancienne vie de couple de
G. A, et la mort de son enfant, ne présentent que des décalages minimes.
On pourrait conclure en disant que la construction des projections
rétrospectives neutralise partiellement la motivalion subjeclive; en
cours de segment, la «conscience du personnage» nous abandonne au
profit d'une subjectivilé plus abstraite qu'on reconnaitra comme celle

d’'un Focalisateur — il perdu les coordonndes spatio-temporelles du
Spectateur —, Mais, méme décalés dans Pespace el dans le temps, les

plans de cléture existent, et confirment que la subjectivité 4 1'veuvre
dans le segment est toujours celle d'Aschenbach, Ei une fois qu'on a
¢labli & quel point les plans de cléture sont déterminants dans Iidenti-
fication des segments subjectifs, les décalages observés ne peuvent plus
élre interprétés que comme un clivage du «réveurs» en deux instances: au
cours du segment subjectif, la compélence cognitive et thymique d'A-
schenbach se dissocie de sa compétence pragmalinue, et des aléas cor
porels et quotidiens qui caractérisent I'acteur. En conséquence, la sub-
lectivité qui assume les projections rétrospectives n'est plus astreinte
aux déplacements et au déroulement lemporel vécus par Vacteur ™,

Le dernier flash-back subjectil permet de préciser cette particularité.
Lntre les sanglots hystériques du déclenchement et les cris de refus de
la cloture, la durée et I'espace subjectifs manifestent lenr indépendance
a l'égard de la durée et de lespace narratifs proprement dits. En d'au-
tres termes, le délire de G A n'a pas la méme extension temporelle —
une soirée et une partie de la nuit — que le récil filmique correspon-
dant. Ce qui prouve gue les aventures intérieures du sujet observatenr
sont traitées comme les aveniures extérieures, avec des ellipses et des
ruptures; des que le contenu subjectif (équivalent du plan C) dépasse
un ou deux plans, le montage et le Focalisateur retrouvent leurs droits
e, au moment méme ot le texte filmique se donne explicitement com-
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me subjectif, I'aulonomie de Vactivité narrative de 'énonciation s'expri-
me, en didgétisant cette subjectivité,

L4, Composition discursive subjective

IL4.1, Organisation wnarrative et modale

Rappelons ici brigvement la distinction classique entre l'organisation
narrative et l'organisation discursive, Une segmentation narrative de

Mort & Venise est possible: elle dégagera un schéma narratif, qu'on
pourrait résumer en cing étapes successives:

(a) La proposition de conivat intersubjectif, réunissant les séquences du
salon, du diner, du petit déjeuner;

(b} Le refus du contrat, réunissant les séquences du premier moment
passé sur la plage, de l'ascenseur, et du Faux départ {décision, réalisa-
tion, empéchement):

(¢) L'acceptation du contrat intersubjectif, réunissant les sequences de
résignation, de retour 4 'hotel, et le salut a Tadzio adressé depuis la
fenétre de la chambre:

(d) Les performances, qui réunissent toutes les séquences de contem-
plation et de poursuite, c'est-d-dire la quéte de la beauté par le sens:

(e) La sanction: V'épuisement progressif et la mort,

On notera que les séquences regroupées en (a), (b), (¢) forment un toul,
articulé en lonction des moments du contrat canonique: proposition,
délibératiﬂn-d&bat, acceptation. En outre, ces momenis recoivent un
investissement sémantique de type modal sur deux plans: selon le /vou-
loirfet selon le/ pouveir/. Pour ce qui concerne le /vouloir voir/, on
oblient le parcours suivant:

VOULOIR VOIR VOULOIR
[guet sourinntJtontcmplabien ME PAS VOIR
a la fendtre) | "innacente) fAf 8 {refus violenk et départ)
IEI\
o P
RE PAS VOULOLR NE PAS VOULDIR
NE Pas VOIR VOILR
(réslpnation dans [regaprd détournd
le hall de gare) dans 1'aacenseur)
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En ce qui concerne le /fpouvoir faire/ (pouvoir rester, pouvoir ai-
mer ...}, on constate prallelement:

BOUVOILR FAIRZ FOLNDIR
NE PAS FALRE

o b (R ilitea
(dispanibilics | (disponibilite (liberté da celud

de l'éraste) de 1l'estivant) :
qui veut repartir})
fEF LA FBS
i rof

NE F&Z PCOUVOLIR HE Pas POUVOIR

HE FAS FAIRE FAIRE

{Empichement,la malle tinhibition preogressive
daoit Etre attendus & face aux’prﬂvocatians'
Venige} de Tadzia)

Ces deux parcours sont parfaitement homologables, et sous-tendent de
fait celui que nous avons proposé plus haut pour la morpho-syntaxe des
segments clos, ouverts, réciproques et inversés. Ils expliquent la dyna-
migque de 'acceptation du contrat, de la délibération morale chez As-
chenbach, et en particulier le pivol narratif qui se déroule a la gare, ol
la transformation volitive (apparition du/ne pas vouloir ne pas faire/ et
du /vouloir faire/) est étroitement associée i la transformation potesti-
ve (apparition du /ne pas pouvoir ne pas faire/ et retour au /pouvoir
faire/).

ITA2. Orpanisation fextuelle subjective

Pour ce qui est de 'organisation discursive, elle pourra étre lue a deux
niveaux différents. Bien entendu, la sermentation narrative se retrouve
dans une segmentation figurative: un ensemble de ruptures spatiales
{(chambre/salles, salles/plage, Lido/Venise...), temporelles (jour/nuit,
soirée/matinée, alors/jadis/naguére ...) sous-tendent Ia dynamique nar
rative et la mettent en scéne dans un univers fictionnel figuratif.

Mais une autre organisation apparait, qui n'est pas spécifiquement fi-
gurative; elle est réglée par les instances de I'énonciation énoncée, et
plus précisément par la distribution des segments subjectifs. On a déja
sugeérd et on va montrer maintenant que cette organisalion est unc
forme de textualisation du film. Examinons plus particulicrement le
macro-segment narratil de la proposition de contrat, qui regroupe les
trois scénes du salon, du diner et du petit déjeuner.

La scéne du salon comporte deux groupes de trois segments subjectifs:
un premier groupe focalisant sur Tadzio avant l'arrivée de la meére,
un deuxiéme groupe aprés l'amrivée de la mére. Qualre plans de situa-
tion, animés par des travellings ou des panoramiques, encadrent et
sggrmenient 1'ensemble.
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CONSTRUCTION DE L4 MACRO-SEOUENCE T SCONTRAT:

— Panvramique d'installation

— PV 1 Farnille)
— PdV 2 (lg garcan) Epreuve | 7
— Planséquence de situation de Ia proposition de contral
— FPdV 3 (le gargan)
(D | — Elargissement arviere du cadre

Au salon “; — Transition: la famille se [éve
— PAV I farrivée de la miTe)
— PAV -2 (mire) Fprewe |2
— PdV 3 (mire el parcon) de da proposition de contrat
— Panoramigque de
situation, départ de la famille ot échange de regards en eldture,
{Propesiiion de contrai deconplie el vegre)

(11}
Au diner

F.B. Auditif en contrepoind Eprenve I1
PaV 2 (coup d'oeil du Zarcon de la proposition de contrat

— PdV [ {zarcon regardant)
{-— Suite du contrepoind anditf frditéralion)

PAV 3 {visage du 2argon)

— PV 1 (absence do garcon)

(111} — Panoramique de situation Epreuve [IT
Au petil — PV 2 {arrivée du oargan) de la proposition de conpral
déjeaner | — Panoramique perceptif itriplication)

— Pl 3 {¢change de regards)

La scéne du diner comporte trois points de wvue dont l'objet est
toujours Tadzio, qui rend & Aschenbach ses regards. En contrepoint de
chacun de ces segments, des projections réirospectives auditives s'inter-
calent,

La scéne du petit déjeuner contient elle ayssi lrois points de vue assu-
més par G, A, le premier constatant le retard de Tadzio 4 table, le dey-
xiéme l'attendant ef le saisissant & son arrivée dans la salle, le troisizme
aboutissant 4 un nouvel échange de regards. Comme les segments e
somt pas clos, la jointure entre deux points de vue est assurée par un
¢largissement du cadre et un panoramique qui fait passer du plan (C)
d'un segment au plan (A) du suivant. L'ensemble est présenté en tableau
cl-contre,

La régularité remarquable de cette construction induit i penser qu'elle
sert l'organisation narrative; de [ait, la triplication de chague séguence
de regards — trois points de wue enchainés i chaque fois —, et la
triplication des scénes elles-mémes — salon, diner, petit déjeuner — ne
tail que conflirmer le statu narratil du regard, Comme dans le conte o
le mythe, le héros doit s'y reprendre A trois fois pour réussir sa per-
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formance, voire accomplir trois performances pour réussir sa quéte;
c'est bien ce qui se passe pour Aschenbach: trois peints de vue pour
aboutir & chaque fois 4 "échange intersubjectif avee Tadzio, trois scénes
avee échange de regard pour aboutir 4 un éveil de la curiosité et de
I'intérét chez Tadzio. La triplication signifie littéralement 'abontisse-
ment de la quéte visuelle, A ce comptle, les segments subjectifs, résul-
tant d'un débrayage énonciatif partiel, deviennent des micro-séquences
narratives agencées i lintérieur de la vaste séquence du «contrats.

Mais on ne peut pourtant pas en conclure que les segments subjectifls
sont exclusivement narratils; ils ne perdent pas pour autant leur statut
semi-¢nonciatif, donl on retrouve jusqua la fin des signes explicites.
Dans la derniére scéne, ott G. A. assiste & la bagarre entre Tadzio et son
compagnon, les points de vue successifs segmentent, 3 linverse, un
micro-récit en séquences identifiables, comme le ferait la parole d'un
narrateur conventionnel, Chaque unité narrative: provocation, conlron-
lation, domination, privalion, sanction, cst Prise en char,c;e par un point
de vue d'Aschenbach: si B est le plan d'observateur (en ouverture el en
cloture), et C, le plan dobjet (ou plan d'informatenr), I"organisation
textuelle est la suivante;

Contenus Tyvpes Shima
Figneratifs d'Eprenves narralives narralif
1
: Séquence de
(,'! Pule V1., Jets de sable....... /PROVOCATION/ wmanipulations
L
B ]
2 |
C } Pde V2., Bagarre ............. JCONFRONTATION/
x
1—11 Séquence
3 e 2 S d'sactions
¢ { Pde V3., Abandon de Tadzio . /DOMINATION/ ! Schéma type de
BH s I'sépreuves
4
c“ Pde V4., Acharnement de..... {PRIVATION/
4 l'adversaire i
B :
5
5 : i
c b Pde V.5, .. Geste de réjet,. ... ... /REFUS DE Séquence  de

aganctions

mise & l'deart EECOMNCILIATION/

De telles compositions, apparemment contradictoires, 'une attribuant
un role didgélique, événementicl, au faire cognitif de G. A., 'autre lui
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attribuant un rdle discursil, énonciatif, suggérent en fait une représen-
tation des instances du film en frofs sriveans

fa) Une narration objective, assumée par un énoncialeur-monteur,
prend en charge les niveaux inférieurs; et en particulier l'organisation
narrative des repards d'Aschebanch, gqu'elle agence en un «macro-ré
Cilw,

(k) Une narration subjective, partiellement débravée, prend en charge
de micro-réeits qui constituent la série d'anecdotes et de situations
diggétiques du [iln.

{c) Une «histoires, ob sagitent et interagissent les personnages.

Cette hidrarchie, et en particulier fe statut intermédiaive du deuxiéme ni-
vedi, macro-récit énonceé par rapport au premier niveau, el énonciation
énoncée par rapport au niveau inférieur, décrit le rile médiateur qui
est dévolu au laire cognitif-visuel el auditif de 1'Assistant: médiation
entre les événements et 'axiologie de 'énoncé d'une part, et les actes et
I'éventuelle axiclogie de l'énonciation, que l'énonciataire doit assumer
pour lire le film d'autre part.

11 faut rappeler en outre (¢f supra, § 4.2.2)) que l'organisation interne
des segments subjectifs, en ce gu'elle attribue en particulier aux plans
d'observateur 4 la fois une fonction de cloture a4 I'égard du segment
précédent, et une fonction d'ouverture 4 'égard du segment suivant,
procure une «respiration» micro-textuelle au film, que nous avons déja
comparée au role de la syllabe.

4.3. Les adjuvants de la vision

Le role médiateur de la subjectivité énonciative lait l'objet d'un com-
mentaire méta-discursil, tout au long du film, grice aux lunettes, bino-
cles, apparcils photographiques, que nous rvegroupons sous appellation
sadjuvants de la visions,

Un inventaire des plans ob ces objels acquigrent une présence mateériel-
le, une opacité, un traitement ancedotique ou plastigue témoignant de
leur rile d'adjuvant, serait fastidieux, On en relévera seulement quel-
ques exemples. Dans les situations les plus varides, les verres plats des
luneties de G, A, rellétent la lumigre et deviennent opaques, parfois
d'aspect métallique; inversement, dans les [lash-back évoquant la périe-
de heureuse de sa vie, il porte des verres bombés, dont les reflets ne
masquent jamais les veux.

Dans deux séquences de plage, et surlout dans la derniere, un appareil
photographique vient littéralement encombrer le premier plan, matéria-
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lisant en gquelque sorte la frontitre entre Pespace énoncé et l'espace
d'énonciation.

Enfin, au moment méme oit Gustav va renoncer & répondre au regard
de Tadzio dans l'ascenseur, il fait tomber ses lorgnons, se baisse et les
ramasse: c'est, signilicativement, la seule occurrence d'un tel incident
dans le film.

Les reflets dans les verres, 'appareil photographique qui fait obstrue-
tion, les lorgnons qui échappent, manifestent tous le statut ambivalent
du faire cognitil visuel dans e film: un statut embrayé qui exige concre-
tement la trasparence, et, théoriquement, limplicitation, la mise entre
parenthéses de l'origine du regard; et un statut débravé, oit lemphase,
le lapsus, l'obstruction, l'opacité, font office de commentaire distan-
cié,
L'appareil photographique, en particulier, est véritablement — toutes
proportions pardées — l'équivalent de 1'appareil formel d'énonciation:
c'est 'évocation, dans I'énoncé, du proceés de filmage lui-méme, la trans-
formation de la caméra actuelle (VS Roma, Fellini, ou Passion, Go-
dard) en appareil photographique d'époque témoignant du débrayage
temporel. Pour confirmation, on fera observer que les deux apparitions
de cet appareil donnent lien 4 de véritablés opérations de commutation:
le regard de 1'Assistant et l'appareil photographique entrent en concur-
rence et en relation de substitution.

Dans la premiére occurrence, le photographe est installé sur la plage,
lace aux baigneurs (plan de type B):un éclair métallique sur ses lunct-
tes & verres plats, au moment ol il sort des voiles noirs de V'appareil,
confirme son statut de substitut momentané d'Aschenbach; le plan
suivant (de type C) domne le contenu de la prise de vue: un plan large
sur les baigneurs et la mer, dont le cadre comprend Aschenbach
lui-méme, debout, puis assis sur une barque au sec, Mais immédiatement,
dans le segment suivant, le regard humain reprend Uinitiative sur le
regard méeanique: plusicurs points de vue encadrés par les plans du
visage d'Aschenbach-observateur montrent Tadzio et sa famille; la re-
prise d'initiative subjective est déclenchée sur la bande son, car Aschen-
bach redevient sujet du regard 4 partir du moment ot la voix de la
mere interpelle Tadzio; on recomnait ici le role de 'hypersavoir: la
voix signale quiil ¥ a quelquechose & voir, et ce squelquechose 4 voirs
instaure la quéte visuelle d'Aschenbach. Bien siir, contre un mode énon-
ciatif qui use de la bande son, le sujet déléguéphotographe n'est pas de
taille.

Aussi, au moment méme ot Aschenbach redevient sujet énonciatif, le
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photographe abandonne les lieux, el passe au premicr plan, en limite de
I'en-deca du champ, du cété de I'ebservateur, son appareil sous le bras:
il devient lui-méme objet de la vision, pour un autre sujet énonciatif,
mais son passage A la frontiére de l'espace énonciatil marque aussi
I'échee de la commuuiation énonciative.

Dans la seconde occurrence, l'appareil est en position d'observateur
secondaire, dans le coin droit de I'image, en amorce de l'espace dénon-
ciation. Puis il se relrouve dans la direction méme du regard de G.A,,
puis est encore relégué & gauche, apres avoir partiellement masqué une
partic de la bagarre finale entre Tadzio et son compagnon. Enfin, au
moment ot le personnage-Assistant meurt, ot la subjectivité dominante
s'éteint, l'apparcil reste seul observateur énoncé, dans le plan d'ensem-
ble ot Tadzie n'est plus qu'une silhouette sur Phorizon: comumnulation
énonciative réussie.

Ce n'est pas par analogic que nous appelons «commuta tion» ces tentali-
ves de substitution entre deux modes de prise en charge du faire visuel,
mais bien parce qu'elles constiluent dans I"énoncé du Film lui-méme
deux éprenves méta-discursives ot I'énonciation se commenle elle-
méme et livre la clé de son fonctionnement. Il n'est pas indifférent que
ces opérations atfectent des prises de vues dirigées vers la mer, en plan
large, trés rares dans le film, et sur lesquelles nous reviendrons.

11.5. Axiologie, esihdlique el parcours éthigue

11.5.1. Le regard performatif

L'ambivalence mise & jour ici pourrait étre utilement rapportée 4 la
distinction, en pragmalique du langage, entre «énoncés informatifss et
«tnonecés performatifss; la phrase «Je vous promets de venir» est consi-
dérée depuis Austin comme (i) descriptive, puisque le verbe apromet-
ires informe du contenu de l'action engagéde, (ii) performative, puisque
le verbe «promettrés réalise effectivement — son énonciation suffit a
réaliser — l'action qu'il déerit.

Le repard a aussi le double statut, informatif et performatif, dans
Mori & Venise: descriptif, il est lintermédiaire subjectil par lequel le
spectateur accede au savoir sur les actions et les attitudes des person-
nages, ¢'est-d-dire qu'il recueille et redistribue de Tinformation narrati-
ve; performatif, il est regard qui cherche le regard de l'autre, qui expri-
me le désiv, qui provoque l'intérét, la curiosité et appelle Péchange des
regards. On pourrait encore distinguer, dans le méme ordre d'idées, en-
tre la force illocutionnaire du regard, reconnaissable & l'intensité des
affects dans les plans de cliture, et la force perlocutionnaire qui lui
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permet d'éveiller la curiosité et d'attirer Tadzio. La valeur «performati-
ves du regard coincide done trés exactement avec ce que nous avons
décrit plus haut comme surdélermination du cognitif par le thymique et
le pragmatique.

Comme par ailleurs un des modes d'existence sémiotique du regard —
le mode descriptif-informatif — est & la fois énoncif — le personnage
s'informe — et énonciatif — le regard nous informe —, on est en droit
de se demander si 'autre mode d'existence le mode performatit —
n'est pas aussi a4 la fois énoncif el énonciatif. Pour le premier, c'est
clair: Aschenbach agit par le regard 4 l'intéricur de l'énoncé. Pour le
second, cela reste & prouver; mais 'existence d'une eomposanie perfor-
mative, et pas sculement informatived Uintéricur méme de instance
d'énonciation est suggérée par l'omniprésence de Vévaluation et du dé
bat esthétique: 'esthétique plastique et filmique de 'oeuvre de Visconti
fait écho a la guéte esthétique d'Aschenbach. Or, comme la quéte esthé-
tique énoncive {celle d’Aschenbach) et la quéte esthétique énonciative
(celle de Visconti-réalisateur) passent par le méme médium, le regard,
on est fondé a penser que l"'axiologie du regard qui est a 'ocuvre dans
I'énoncé vaut an moins partiellement, au moins par antiphrase, pour la
recherche esthétique du film loi-méme.

I1.5.2. Laxiologic du repard

Du point de vue de la méthade, la description du resard sperformatifs
fait difficulté; ce mode est en effet caractérisé par le type d'actes vi-

suels qu'il accomplit. Or le langage cinématographique — et visuel en
général — ne dispose pas d'un code suffisamment assuré, stable et

conventionnel gui nous permette de reconnailre, comme dans le langa-
gage verbal, des «lexémes verbaux performatifss. La seule manitre d'ac-
céder 4 la valeur performative du regard est, nous semblet-il, de la
déduire de la syntaxe narrative des sepments subjectifs, et, en imma-
nence, d'identifier les fonctions narratives successives qu'ils recoivent, an
vu des formes qu'il adoplent et des positions qui leur sont attribudes
dans la macro-séquence des parcours actantiels et modaux. Clest ce qui
a eté tenté plus haut, & partir du déploiement de la syntaxe narralive et
discursive, et de l'identification des diverses étapes du contrat.

Mais on peul, plus profondément encore, en repérer les significations
successives, en rélérence au parcours axiologique qui se dessine dans la
discussion sur l'esthétique el les valeurs de artiste.

Un rapide parallele avec le théitre éclairera ce point, Le genre dramati-
que offre ceile particularité de déléguer quasi entiérement le pouvoir de
la svoixs aux acleurs de 'énoncé; le seul travail d'énonciation qui ne
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soit pas délégué aux acteurs est le montage entre les actes, puisqu'ils
controlent méme le montage entre les scénes, par leurs entrées et leurs
sorties. Ce sera donc par lintermédiaire de la parole des personnages
— comme ici par l'intermédiaire du regard d'Aschenbach — que 'audi-
toire accédera au contenu narratif de la piéce, Mais, en méme temps, la
parole dramatique est action: elle ment, révéle, dissimule, menace,
supplie, provoque, etc ... Et a fortiori, elle est réglée par une axiologie,
par un systéme de valeurs du dire, qui, parallelement el parfois au
détriment des valeurs du faire pratique, dynamise et oriente les com-
portements des acteurs: Phédre ne doit pas avouer son amour pour
Hippolyte, Polyeucte doit désavouer son sacrilége pour échapper & la
mort, Céliméne ne devrait pas se comprometire dans des jeux verbaux
malveillants et désradants, etc... Il en est de méme chez Visconti, olt
le fait de voir, de contempler, de saisir la beauté de monde par le
regard est soumis & un systéme de valeurs explicite.

En effet, en contre-point des principales étapes de la quéte amoureuse
d'Aschenbach, les fprojections/ rétrospectives nous livrent un commen-
taire axiologique, sous la forme d'un débat permanent entre le héros et
un ami musicien, qui permet de réinterpréter la quéte amoureuse en
quéte esthétique. En voici les principales données, le point de vue de
G. A, élant développé i gauche, et celui de son ami 4 droite.

«Mos sens ne peuvent nous hisser

jusgua lesprit. On n'alleint pas A

l'esprit par les sens; c'est seulement

par une compléte domination des sens

gue I'artiste 4 guelques chances daced-

der & la véritd, i 1o sapesse, & la di- «Ridicule, inacceptable, contraire &

gnité humaine Iart mdms
«Liartiste est condamné au mal, la
beanlé nait du limon de la médiocritd,
L'art est essentiellement ambigu, ta
musigue te dément,:
«La honte est une détresse morale que
1l ne peux pas ressentir parce que
tu refuses toul sentiment (... déroba-
de, pudeur, répugnance). Tu redoutes

(e me sens souillé, je voadrdis élre toul contact direct avee les choses el

ur.y les gense.

«Pouveir &ire le débiteur de ses sens,
leur devoir un état morbide, maladif,
corrompu, quelle jole pour l'artistel
Rien nest plus stérile que la bonne
sanlé, ¥ compris celle de 'Ames.
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{Ecocurement et froideur tourmeniée
dans In sctne de la maison close.
Souillure non assumée et remémarée
per la «letire & Elises, archétvpe de la
musigue idiote of associdée 4 la laideur). tAprés 'échec cuisant du dernier con-
cert, 'ami ironise sur art abstrait,
non sensuel) «la sagesse, la wérite, Ia
dignite humaine, fini toul cela. Plus
rien me te retienl maintenant de des-
cendre dans la lombe avec ta mu-
sique. Tu as atteint est éguilibre par
fait ot l'homme et artiste ne font
plus gquun; ils oot touchs le fond en-
semble, (0.0 Tu n'as jamais ¢été chas-
te, o s vieux, ¢l avcune impureté
au maonde n'est aussi impure gue la
vieillesses,

MB: Cortains développements sont résumés entre parenthéses; nous avons climing
les propos redondanls,

Un systéme axiologique et un parcours réglé semblent orpaniser & pre-
midre vue ce débat esthétigue el étigue. Deax conceptions de Ia beauld
s'opposent: celle d'Aschenbach, la beauté selon l'esprit, le beauté ab-
straite 4 laguelle on ne peut accéder que par 'ascése, la dignité, 'ab.
stinence, et celle de son ami, la beauté selon le corps, beauté maléfi-
que et morbide & laguelle on n'accéde gue par 1'exaltation des sens, le
contact direct avec la vie et son cortége de souillures. Pour l'un, Ia
création artistique est un processus de purification, ¢l pour l'autre un
parcours de corruption. Le diagramme suivant synthétise les deux con-
ceptions de la beawté:

la beauté selon G.h.

La beomutd aplon 1'ami

(EzPRIz caaps
ESPRIT
FLH £ SOUILLURE
PLEIETE P Iy,
A
el ¥ ESTHETIQUE
ESTIETIQUE =
':J E"l I ’{ HOMAHTIGUEY
T . ot G
IHTELLECTUALISTE & Tf ET SEHSUALISTE
HEGATICH ! HEZCGAT ION
CU CoRPE DE L'ESPRLT
RECESE U TSEARCE
[refus du {rcentnct sen-
contact suel aves la viel
sensuel ]

De fait, le parcours suivi par Aschenbach est beaucoup plus complexe,
et témoigne formellement de ses échecs, de ses refus ,de ses atermoi-
ments. Une lecture rapide du film pourrait laisser croire qu'une fois la
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avoie de l'esprit et de l'ascéses abandonnée, suite & I'échec du dernier
concerl, le musicien accepte le parcours proposé par son ami, ol se
plonge duns la «voie des senss qui, logiquement aboutit 4 la maladic e
i la mort. Mais cetie lecture laisse inexpliquée la fin du [ilm, oit le
personnage de Tadzio est de plus en plus épuré sous le vegard d'As-
chenbach, jusqu'a la scéne finale, o il n'est plus cu'une silhouetie
découpde sur l'au-dela (visuel et thématique 3 Ja fois) de I'¢tendue ma-
ring et céleste; celte épuration du corps aimé s'accompagne en outre du
geste de médiation ultime: Tadzio, apris s'etre retourné une derniére
Fois wvers G, A, resté sur la plage, montre les lointains, de son bras
gauche dlevé, A ce momentla, il se trouve englobé dans 'espace mari-
time, sur une bande de sable séparée de la plage par une étendue d'ean;
il est «inaccessibles, désignant l'au-deld du champ visuel, auquel il ap-
partient déji en partie.

Bien auparavant, par ailleurs, une autre scéne de plage préfigure la fin
du film: aprés une lutte dans le sable mouillé {comme dans la séquence
finale) Tadzio est enveloppé dans un drap de bain blane, passe devant
Aschenbach qui est en train d'écrive 4 sa table, et un brusque change-
ment d'angle, dans un nouveau plan,nous montre ce dermier en plan
rapproché, alers que, dans la profondeur de champ, Tadzio se divige vers
la mer, de dos, silhouette blanche totalement isolée sur le fond du ciel,
A ce méme moment, sur la bande son, se fail entendre le seul lied de
lout le film oir une voix seule se détache du fond orchestral. Aschenbach
est alors, visiblement, en train d'écrire sur du papier a musigque; ¢'est
done une scéne d'«inspirations, d'enthousiasme créateur au sens ro-
mantique,

Car, en fait, Aschenbach n'aurait pas renoneé i la beauté «selon I"es-
prits, dont les signes lui sont offerts et désignés in fine par Tadzio, Le
statut de Pobjet de valenr et son mode d'acquisition senls auraicnt
changé, Pour comprendre cetie transformation, il faut revenir 4 la deu-
xieme «projections rétrospective, qui commence par un souvenir aucdi-
tit:

Liami: «La beauld] lu veux dire ta conceplion spirituelle de Ia beaurd!

LA — Quioil prétendraistu que le sénie Jun artiste serait incapable de la
crégr?
— Oui, e'est trés précisément ce gue je prétends! (silence)
~ Alors, selon Loi, notre travail d'artiste. .
— Travaill Le mot est Kché! Croisu sincérement que la beauté puisse
elre le fruit d'un travgil?
— Oui, ... oui, je lo crois
— La beauté nail dun éclair, spontanéiment, elle ne doit rien 4 ton travail,
ni au mien, elle ne doit rien & notre présomption d'artiste.s
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; Dialogue essentiel on s'opposent deux conceptions esthéliques, el, plus gé-
tnéralement, deux conceptions de la valeur: 1'une, celle d’Aschenbach avant
son parcours et dans sen «autre vies, la définit comre w alifet 6 constri-
re, et l'autre, celle de I'ami, qui devient celle d’Aschenbach au terme de
son parcours, comme un objet donné g recevoir, @ saisiy au moment op-
poriun (aspectualisé sur le mode fncidend, inchoatif: 1'éclair), Pour le pre-
mier, la quiéte de 'artiste (le travail) ne doit rien au Destinateur, ot tout
aux qualités personnelles de Uartiste, 4 son ®COUTAEes, 4 sa sdignités; pour
le second, en revanche, la quéte es thétique doit tout au Destinaleur, qui
fait advenir la valeur, et seul compte le moment de la cor tjonction (Féclair,
la spontanéité, la naissance). Le terme de spresomptions caractérise le
conllit entre une définition «orgueilleuses de l'esthétique, qui se fonde
sur wune éthique de lantonomie, sur une aulo-destination, et une défini-
tion «humili¢es de l'esthétique, qui se fonde sur wsme dthigue héiérono-
g, sur une hétérodestination,

Plus remarquable encore: le changement de statut de Pobjet de valeur
et du sujel, la réapparition du Destinateur, saccompagnent dune modi-
fication du parcowrs canonigue sur le modéle axiologique précédem-
ment etabli. Nous proposons de reconstituer le parcours d'Aschenbach
COMTITIE Suit:

(13 B = D Le sujet qui sse sent souillés aspire & Uascése of & labsiraction:
c'est la edérobade, la pudour, |a répugnances dénoncées par son
ami, Clest le refus du conlact sensuel avec les choses et les gens.

(2 = A Le sujel crée, éerit sa musique et la fail jouer: une musigque ab-
traite, «pures mais voude 4 1tchee.

(3 A — C La nouvelle disponibilité qui est la sienne, puisqu'il a renoncd aux
travanx de Fesprit (voir la difficultd quiil a & live lors de amrivée
en balean), le confronie aux riéalitds sensuclles, au contacl direct
avec Tadzio qui répond 4 ses regnrds.

(4] C == B Limplicavion de son nouveau mode de vie i apparafl immdédia-
lement, comme sowillure inacceptable, comme soumission ay Corps.
Lars de 'acceplation du contrat, dans le hall de la gare, la nou-
velle voie esl explicitement assccide 4 la maladie (le choléray el A
la maort (de 'homme qui élouffe ef saffaisse). Le parcours est
ensuile accompli dans les [aits, puisque l'amour pour Tadzio est
associc {i)a la visile aux prostitudes, (ia la représentation arotesgue
des musiciens de Vendse (iiida Fafféterie ridicule gui devient un
vitritable mmsque mortuaire.

{(3) B¢ Un parcours inverse se dessine, qui, une fois la perspective de la
mort ¢l de la corruption assumée, permet de redécouvrir 1a beautd
sensuelle (seéne de plage heureuse).

6y C—= A L'envie de crdéer revient; fe seul momeni ot on entend wn lied
sur la bandeson correspond au seul momenlo oit, Tadzio se pro-
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menant drapé de blane devant lui, G.A. se met 3 écrire de la
musique, 11 faul noter ici que Tadzo se dirige vers la mer, isold
sur le fond deau et de ciel, et que e drap de bain blane est detih
un début d'épuration (cf. supra).

Enofin, au moment de la mort, le gargon médiateur désigne vers
Pav-deld le lieu méme de la valeur,

Ce dernier parcours (5+6), inverse des précédents, est caractéristique
des épreuves d'initiation: au lieu de nier I'univers des valeurs négatives
pour affirmer ensuite seulement les valeurs positives, Ie sujet dont la
quéte est initiatique commence par nier les valeurs positives, a partir
des valeurs négalives, pour les affirmer en un second temps; dans ce
parcours, la position inlermédiaire (C) est e plongée dans Penvers des
valewrs recherchées, c'est le risque & courir pour accéder au monde du
Destinateur, pour réussir la quéte de la beauté.

Il n'y a donc pas seulement opposition entre deux conceptions de la
beauté; on sait hien que G, A. n'adhere jamais a la beauté selon la mort

et la souillure: les scénes de la maison close et des musiciens de Venise >
en témoignent, En revanche, un autre choix est offert & 'artiste: ou

bien accéder aux valeurs esthétiques par la négation du corps, ou bien

par la négation de Tesprit: en somme, entre les deux poles (B) et {A),

deux voies sont essayies: celle de Veffort rationnel, qui échoue, et celle

du risque initiatigue, qui réussit (?) dans la mort,

Ce choix, qui ne manque pas d'étre paradoxal, s'éclaire si on se rappel-
le que le systéme de valeurs qui est ici développé n'est rien d'antre que
le sysiéme théologigue issu de la docirine aungustinienne. On 'évaquera
ici pour mémoire, sous les espéces d'un emodile théologiques mis au
point par J. Courtés @

BLEKRE DI CE HONDE
lrfﬁf,"lCI—ﬂu‘.E

CONTEMPTUS ®UNDI YIVRE

KZCESD

On voit bien sur un tel systéme de valeurs en quoi consiste le «risques
mitiatique: n'est-ce pas la pire expiation, la pire épreuve pour celui qui
n'a d'antre espoir que d'accéder aux «biens de I'esprit», & Dieu (cette
proposition est dans la bouche méme d'Aschenbach), gue d'adopter,
avec le dégoiit et le sentiment de déchéance qu'on lui connait, la posi-
tion de la «fureur de vivres, de 1'=abandon aux sens=? Au lieu de passer
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par la voie orgueilleuse et «laciles de V'ascése et du refuge monastique, le
sujet accepte de risquer de se perdre: ¢'est le theme méme de la stenta-
tion de Saint-Antoines. On ne saurait expliquer autement, sinon par de
banales considérations psychologiques sur les scontradictions» du per-
sonnage d'Aschenbach, que la découverte progressive d'une beautd épu-
rée qui a partie lidge avec l'au-deld du Destinateur soit accompagnée
impitoyablement par le rappel de la médiocrité, de la laideur, de 1'épi-
démie et de la déchéance du corps et de 'ime.

Pour finir sur ce point, nous disposons maintenant de lrois parcours
esthétiques:

(a) le parcours de l'effort ascétigue (B — D — A) [orgueil]
(b) le parcours de la corruption morbide (A — C — B)
(¢} le parcours de l'expiation fnitiatigue (B — C — A) [humilité]

On ne s'élonnera pas, par conséquent, que le troisidéme parcours viole
les rigles syntaxique du carré sémiotique (seuls (a) et (b) sont confor-
mes): Pexpiation initiatique est un véritable défi & la rationalité axiolo-
gigue et narrative.

Le fondement théologique de cette axiologie du regard est d'autant plus
significatif que l'axiologie esthétique d'Aschenbach dans la nouvelle de
Thomas Mann est explicilement platonicienne: c¢'est par un beau corps
qu'on aceéde a l'esprit, Visconti a converti cette problématique en une
réflexion sur la déchéance volontaire et expiatoire de l'artiste, sur la
portée chrétienne et romantique de toute guéte esthétique menéde & son
lerme.

Au terme de cette étude, on peul comprendre pourquoi le dispositif
subjectif de Mort a4 Venise implique une réflexion éthique et esthétique
sur |'énonciation cinématographique elleméme. D'une part, 1'esthétique,
plastique et filmique, des images trouve une fonction narrative & 1'inté-
rieur du récit: cette esthétique des images est celleméme que contem-
ple le personnage, et qui est en cause dans son parcours axiologique.
D'autre part, le parcours axiologique et narratif du personmage observa-
teur, dont nous partageons le regard, informe et modélise notre ap-
préhension des images, et, par suite, contamine notre lecture esthétique
du film. Par un jeu d'identification élémentaire, dont nous avons décrit
les conditions structurales, 'énonciataire est incité 4 s'interroger & son
tour sur la portée éthique du plaisir esthétique procuré par le spectacle
de la maladie, de la souillure, de la déchéance et de la mort, mais aussi
par celui des «belles imagess et du visage Tascinant de Tadzio.

Si le terme de «fascinations vient ici aussi facilement a lesprit et sous
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la plume, pour désigner la passion fondamentale de Mori & Venise, c'est
bien parce que loules les conditions structurales en sont réunies:

(1) Une relation immédiate a la valeur, sur le mode de Uattribution, oit
le travail cognitil, 1'effort spirituel du Sujet nont aucune part:

(2) Une indication explicite du Destinatewr, par lagquelle une transcen-
dance est installée dans 1'énoncé — et ici, en oulre, dans "énomciation
énuncée —:

(3} Une structure polémique sous-jacente, un risgue exisientiel pour le
sujet, que traduit le parcours non ea nonique de 'iniliztion; le sujet dait
affronter la négation de la valeur pour pouveir la recevoir ensuite des
mains du Destinaleur;

{(4) Une surdétermination du coenitif par le thymique et le pragmiti-
que, ce qui confirme les parcours subjectifs établis plus haut: la fasci-
nation esl une sorte de reconnaissance du Destinaleur et de la valeur
qui emprunte comme programmes d’usage des programmes (hymiques
el somatiques,

POLUR  CONCLURE

Deux observations pour finir. La premitre concerne la prédominance
accordée a l'aspect syntaxique. Elle se justifie essentiellement par le fait
que les «points de vuer et autres «tvpes subjectifs» ne peuvent signifier,
en discours, que dans une forme syntaxique: il n'y a pas en effel de
conlenu sémantique atlaché aux effets de points de vue el de subjectivi-
teé, et méme les effets idéologiques et épistémologiques sont de nature
syntaxique. La typologic, en la matiére, est donc un pur jen formel,
autosulfisant, qui n'explique rien, et ne fait rien sigmifier, & moins d'y
ajouter des commentaires intuitifs. Elle se justific aussi par le lail que
les tentatives typologigues, quand elles ne sont pas abusivement simpli-
licatrices, aboutissent 4 une démultiplication des situations, 4 un déli-
thage formel que rien ne saurait arréter, sinon le bon sens: on sait que,
méme en grammaire géndrative, la récursivité i des limites, que lui
impose 1'acceptabilité,

La seconde concerne aussi la prédominance de aspect syntaxique. En
renoncant aux jeux de masques superficiels de la prise en charge acto-
rielle el spatiale des positions subjectives, on a [ait apparaitre la subjec-
tivité comme une dimension du discours dotée des propriéids dune
dimension narrative: elle comporte des enjeux, des parcours et une
axiologie du dire et du voir; le eregards et la «voixs ne sont plus de
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simples fonctions mises au service de la représentation, mais manifes-
tent a4 loccasion la guéte dun sujet énonciatif, et des systémes de
valeur qui régissent une ethique et/ou une esthétique. En ce sens, la
subjectivité est toute préte 4 entrer dans une théoric plus vaste —
de la manipulation énonciative, manipulation de 1'"énonciataire par 1'¢-
nonciateur.

Jacques Fontanitle
Université de Limoges

NOTES

AL Colin, «Pour une conceplion topologique du poinl de vues, Acles Sémiotiqnes,
Bulletin 41, juin 1987,

i et 3 Fd, Branigan, Pobit of wiew in dhe cingma, Mouton |983.

o AT, Qelvssde dans Mespuace, Stanley Kubrick, 1968,

W e oiel estod vows, Jean Grémillon, 1943,

- Apocalvose Now, Francis Coppola, 1979,

0 {'esl un parcours auquel, sans doute, cerlaing distributeurs francais nonl pas
gt sensibles, puisque dans cortaines copics, la derniére attague, sans doute juges
purerment redondante, fait défant.

{8 Cf, & 12 de: cet azticle,

M O el ppe 79100

G, «Pour une topigue narralive automorphes, op. ol
e Steen, Andy Wharol,

0 Passion, V. Lae Godard, 1982,

0 Mo @ Venise, L, Visconti, 1971,

i Je fais ici clairement la différence entre, d'une part, les synerétismes qui, lors de
la combinaison entre deax dimensions, provoguent la suspension de la troisidme, el
dautre part, les neutralisations qui, dans le passage dune combinaison & Fautre,
isolent, manitre de transition, o dimension commune aux deux combinaisons, Mes
asvoorélismess appartiennent aun sysiéme, 4 la taxinomic; mes aneutralisalionss:
appartiennent — comme les seuils déquilibre, d'ailleurs — & la syntaxe, puisgu'elles
sont les phases transiloires J'un processus.

08 Paxl driver, M. Scorzese, 1970,

i Linventaire des formes de segmenls subjectifs & déja ¢ié bien avanceé par
Branipan. Il a en commun avec le ndtre; la cliture, la suspension, le relard,
Pellipse, la découverle, la réciprocité. Le ndrre différe par la présence de certaines
autres formes, par le principe ¢l Ia présentation sous forme de transformations du
plan de Vexpression.
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i Consciences el paroles vomanesques. Lo dimension cognifive dons Lo Semaine
Sainte d'Aragon, Thése de 3tme cycle, non publide (EHESS).

U8 wLa description aun cinémas, Actes du collogue La descripiion en sciences
soctales, Cerisy 1986, 4 paraitre.

mOr, I CL Coquel, Le discowrs ef son sujed, 1, Klincksicck 1985, pp. 49-57.
20 Cf. Y. Fontanille, Le savoir partagdé, Hadds-Benjaomins, 19587,

i Leguel dvogque un autre plan qui bouge, dans la scéne du train de La mor! awe
trousses, mais avee de toul autres effets.

22 4P, Boe est mis pour eflash-backs: ce sont ici toujours des «flash-backs subjeoc-
tifz, cest-di-dire des «projections passionnelles rétrospectivess,

(23 Ine nouvelle instance apparait icl, & la fois Focalisaleur et acteur, mais
délocalisde, détemporalisée, incorporelle; ce qui confirme Uidée gue les instances ne
sont pas élablies en niveaus, hidrarchisdés of sépards, puisgqu’on constate ici un
sctri-cireuits des degrés inlermdédiaires du débrayage. Cette instance cinvraisem-
blables prouve le caractére sirictementl discursif et fonctionnel des inslances
subjectives: ce ne sont pas des représentations plus ou moins absiraites ou figu-
ratives de esujetss en chair et en os.

M wSémiotique et théologie du péchés, in Frizences et perspectives de la sénmioti-
gue I, recueil dhommages pour A L. Greimas, Benjamins 1985, pp. 864505
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