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Les dispositifs de médiation
dans le passage de l'architecture
au cinéma

Charles Perraton

RESUME

Le passage comme type architectural du XIx® siecle et le
cinématographe comme mode spécifique de représen-
tation du tournant du siécle dernier sont des dispositifs
de médiation permettant aux individus d’inscrire leur
rapport au monde dans des processus apparentés et
complémentaires 'un de l'autre. Notre réflexion por-
tera ici sur les rapports entre ces deux dispositifs qui,
quoique hétérogenes A plusieurs égards, participent,
chacun 2 leur fagon, 4 la structuration des individus.

ABSTRACT

The passage (a narrow street lined with shops) as an
architectural type of the XIXth century and the cine-
matograph as a specific mode of representation which
appeared at the end of the last century are both appara-
tuses of mediation which permit individuals to inscribe
their relation to the world in interrelated, complemen-
tary processes. In this article we will consider the rela-
tionships between these two apparatuses, which,
though different in many ways, both participate in
their own fashion in the structuring of individuals.

Le passage comme type architectural du XIX® siecle et le ciné-
matographe comme mode spécifique de représentation de la fin
du si¢cle dernier sont des dispositifs de médiation qui permettent
aux individus d’inscrire leur rapport au monde dans des proces-
sus apparentés et complémentaires. Je consideére donc ici que la



médiation entre les individus et le monde se fait notamment 3
partir des rapports qu'ils entretiennent A travers une série de dis-
positifs plus ou moins abstraits ou concrets, matériels ou imma-
tériels, qui organisent leurs pratiques. En méme temps que les
dispositifs de médiation naissent dans le contexte de rapports
culturels particuliers, ils précedent ces derniers dans la mesure
ol ils sont constitutifs du proces d’identification des individus
(Crary, p. 18).

Ma réflexion portera ici sur les rapports entre ces deux dispo-
sitifs. Quoique hétérogenes & plusieurs égards, 'un d’action et
autre de vision, ils participent, chacun 2 leur fagon, i la struc-
wration des individus. Ainsi, grice au passage, ces derniers s'ap-
proprient et changent la ville 2 la faveur d’un essor du capita-
lisme, tout en entreprenant de se transformer eux-mémes par
leur nouveau mode d’habiter. Avec I'apparition des images pro-
jetées — des représentations de la lanterne magique jusqu’au
cinématographe — le travail configurateur de I'imaginaire des
individus se trouve suscité au profit d’expériences perceptives et
de nouvelles perspectives éthique et esthétique de la communi-
cation.

Certes, le passage entretient des liens étroits avec d’autres
archétypes architecturaux comme les galeries, les places pu-
bliques et les rues, et le cinématographe a des liens directs avec
d’autres modes de représentation comme le panorama, le dio-
rama, le phénakistiscope, le praxinoscope et le théitre optique, mais
il m'intéressera surtout de connaitre ici la parenté d’esprit entre
ces dispositifs de médiation plutét que de mesurer leur éven-
tuelle filiation directe. Mon analyse portera surtout sur les con-
séquences symboliques (changement de l'ordre des représenta-
tions) et pragmatiques (les différentes manieres qu'ont les
dispositifs de positionner les corps) du passage et du cinémato-
graphe, 'un et l'autre considérés comme symptomatiques des
changements culturels qui ont conduit i la production de l'indi-
vidu moderne.

Lémergence de ces dispositifs pose le probleme de leur usage
et la question des rapports qu’ils génerent entre les usagers, du
fait méme qu’ils servent d’intermédiaire entre les usagers, et
entre ceux-ci et le monde. La se trouve selon moi la question
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proprement éthique. Comme Benjamin, je pense que dans le cas
du passage, 'usage a tout de «[...] cet assujettissement avec
lequel la propagande tant industrielle que politique doit pouvoir
compter» (p. 51). Et nous verrons que la matérialité du disposi-
tif est congue pour en assurer le succes en contribuant a la pro-
duction d’une nouvelle forme d’individu qui s'incarne plus ou
moins dans la triple figure du citoyen (pour le nouvel Etao), du
consommateur {pour la nouvelle économie) et du promeneur
(pour la nouvelle idéologie) dans la cité.

Dans le cas du cinématographe, la nature méme du dispositif
appelle un élargissement de la notion d’usage, car si le visionne-
ment (ou visionnage) des images en mouvement exige I'immo-
bilisation d’un spectateur plongé dans l'obscurité, des appari-
tion des films & plusieurs plans, «[...] le film impose [...] au
spectateur I'obligation de former dans son esprit 'image globale
dont les éléments lui sont successivement et non plus simultané-
ment présentés » (Francastel, p. 184). C’est donc que le cinéma-
tographe se développe dans I'ambiguité: en méme temps qu’il
contribue 4 'émancipation des individus par I'éveil de I'imagi-
naire, il les introduit dans un mouvement de généralisation de
Pimage qui «[...] déréalise completement le monde humain des
confits et des désirs, sous couvert de 'illustrer » (Barthes,
p. 182).

Mais parce quil favorise la production d’une nouvelle force
d’expression chez les individus, on peut difficilement limiter le
cinéma a la production et & 'actualisation de stratégies visant la
gestion des comportements '; comme nous le verrons plus loin,
il occupe une place de premier choix dans la configuration de
mondes possibles, témoignant méme d’une nouvelle maniere
d’expérimenter le monde.

Lespace public au siecle des Lumieres

La naissance de I'espace public va de pair avec l'apparition
d’un nouveau mode de communication sociale orientée vers
I’¢laboration de l'opinion publique. On en situe généralement
’émergence a la chute des pouvoirs centralisés représentés par la
monarchie, alors qu'une nouvelle forme de sociabilité en vient 2
s'opposer aux hiérarchies et aux cloisonnements des pouvoirs.

Les dispositifs de médiation dans le passage de I'architecture au cinéma
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Inscrit dans une série de dispositifs de médiation, ce nouvel
espace se développe dans de nouveaux lieux de production et de
diffusion de l'information et du savoir. Pour Londres et Paris,
cest le cas des théitres et des coffee-houses et, 3 un moindre
degré, des jardins et des places publics.

Lespace public se constitue historiquement avec 'avénement
de la communication impersonnelle. C’est-3-dire que les indivi-
dus n'ont plus besoin de se référer & leurs particularités indivi-
duelles pour fonder la crédibilité de leurs propos et de leurs
échanges. Lespace public devient d&s lors le lieu d’expression
d’une parole universelle acceptable pour tous, parce que débar-
rassée des contingences subjectives (Quéré, p. 45-82).

Tandis que les coffee-houses de la fin du xvIr et du début du
XVIII® siécle sont reconnus comme des lieux consacrés au libre
exercice de la parole, les jardins et les places apparaissent des le
milieu du XVIII* siecle plutdt favorables 4 des contacts brefs entre
les gens qui se croisent lors de promenades publiques qui finissent
par changer «la structure des conversations » (Sennett, 1979, p.
76). Alors que P'opinion publique se déliait de toute attache
sociale particulitre, le souci des apparences devient peu i peu la
nouvelle norme du rapport social et la communication sociale
en vient  laisser la place 4 la communication des sentiments et
des émotions des classes bourgeoises en quéte d’identité. Clest
dans ce contexte que l'architecture des passages s'élabore selon
un régime de visibilit¢ qui met en lumitre de nouvelles figures
de l'individu.

A ce que le siecle des Lumiéres avait laissé poindre comme
horizon social des rapports communicationnels, le XIX® siecle
s'empresse de substituer une représentation courbe des rapports
centrés sur «[...] la révélation directe des subjectivités [...]» et

le «[...] déshabillage du moi» (Quéré, p. 59).

Le passage comme type architectural du xix° si¢cle

Les grandes années des passages parisiens ont été celles qui
précedent larrivée de I'éclairage des rues au gaz. Tandis que les
verrieres recouvertes de vélum assurent un éclairage zénithal
antiéblouissant, les lampes 4 lhuile les font briller la nuit dans
le Paris de 'Empire «[...] comme des grottes habitées par des
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fées» (Benjamin, p. 581). Uniformisée, atténuée, diminuée, la
lumiére obtenue dans ces lieux crée en effet de bonnes condi-
tions pour la mise en scéne des objets et des individus qui s’y
trouvent. Tamisé par les voiles, I'éclairage zénithal isole I'espace
de son environnement naturel, '’homogénéise et lui donne une
ambiance artificielle d’« Orient intérieur». Lespace devient pro-
pice aux fantasmagories des promeneurs.

La ville se donne 4 voir comme un «paysage urbain» pour la
foule grouillante et I'intérieur du passage se meuble d’objets et
d’¢léments de décor desquels le promeneur espere tirer son ins-
piration (Benjamin, p. 877). Chacun, a I'écoute de son dme,
interroge le miroir des objets exotiques qui s’y trouvent pour se
faire une «bonne image» de lui-méme. La qualité esthétique et
le caractére exotique des objets ont plus d’importance que leur
utilité. Ils sont des petits luxes qui jouent un réle prépondérant
dans 'animation des passants, ces fan¢dmes errants a la recher-
che d’une 4me. Des le début du xviir siecle (1720), émerge un
tel «[...] marché et une demande sociale d’objets liés au paraitre
social » (Nahoum-Grappe, p. 142). Le passage se fait de la valeur
d’usage 4 la valeur d’échange. Le spectateur se fait ainsi lui-
méme objet de mise en sceéne: « Tout un monde social [...] se
donne en spectacle 4 lui-méme dans l'ostentation de sa dimen-
sion esthétique» (p. 139).

Inaugurée au si¢cle précédent, l'institution de la promenade
se cristallise au début du X1x° siecle sous la forme achevée de la
[flénerie. Flaner ayant le sens de marcher ¢a et 13, de se promener,
gentiment, sans autre ambition que de passer le temps, en
s'abandonnant 4 'impression et au spectacle du moment. Or,
Paction de fliner renvoie A celle de lanterner?, terme synonyme
que 'on emploie au XVIII* siecle pour décrire les promenades des
aristocrates sous la lumiere des lanternes. Activité qui ne pouvait
d’ailleurs se réaliser sans présenter un certain nombre de risques
(rapports malencontreux, vols et assauts, etc.) auxquels mit fin
Parrivée du passage comme espace public ouvert, mais controlé,
qui ouvre donc sur I'extérieur tout en restant enfermé a l'inté-
rieur. On pourrait avancer que la lanterne de I'époque aristocra-
tique («les aristocrates a la lanterne») laisse pour ainsi dire la
place a I'éclairage zénithal des verrieres de I'époque bourgeoise.

Les dispositifs de médiation dans le passage de I'archirecture au cinéma
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Le nouveau dispositif de médiation assure ainsi le passage des
contingences politiques et architecturales de I'espace public aux
nécessités bourgeoises des espaces publics controlés. Il permet
également de «dresser les corps» au profit d’une série de com-
portements adaptés aux nouvelles exigences économiques du
capital. C’est que nous pouvons associer ['apparition des passa-
ges publics et I'invention du cinématographe au développement
de dispositifs de médiation inscrits dans une perspective dia-
grammatique du pouvoir qui impose une certaine conduite aux
individus. Foucault a en effet distingué le panoptique comme
appareil formel et matériel qui permet de «voir sans étre vu», du
panoptisme comme principe général A I'ceuvre dans les disposi-
tifs de médiation qui visent 4 «[...] imposer une conduite quel-
conque a une multiplicité humaine quelconque» (1975, p. 41):
«Chaque fois qu'on aura affaire 4 une multiplicité¢ d’individus
auxquels il faudra imposer une tiche ou une conduite, le
schéma pourra étre utilisé» (p. 207).

Le passage comme forme architecturale originale des grandes
villes du XIX® siécle inaugure un nouveau régime de rapports
entre les citadins. C’est ce qui s'observe, par exemple, 4 la Galle-
ria Vittorio Emanuele IT de Milan, inaugurée en 1867, alors que
la société industrielle italienne se trouve en plein essor. Ce pas-
sage contribue’ en effet & la production d’un nouveau «sujet»,
né de l'effort politique et architectural de structuration des indi-
vidus; producteur tout 4 la fois d’un citoyen pour I'ltalie uni-
fide, d’un consommateur pour les marchandises en vente dans la
galerie marchande et d’'un promeneur pour le nouvel espace
public de propriété privée.

Le passage devient le symbole de la politique nationale. En
se référant consciemment i Saint-Pierre de Rome, aux formes
architecturales de 'Empire romain et 2 la croix du blason de la
ville, qui allégue I'unité politique de I'Ttalie, le passage légitime
le nouvel Etat en faisant appel 4 un large arriére-plan de tradi-
tions. Avec la Galleria Vittorio Emanuele, le type du passage
entre dans la série des grands batiments représentatifs du
XIX® siecle, les théitres, palais de justice, hotels de ville, bourses,
parlements, qui sont les manifestes de la société bourgeoise

(Geist, p. 263).
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Bréve Renconire de David Lean (1945)

Le principe du passage est de 'ordre du panoptique, en ce
sens que les passages publics se constituent et se construisent
dans l'application du panoptisme qui vise a: « imposer une con-
duite quelconque 4 une multiplicité humaine quelconque». De
plus, s’il est vrai que leur architecture se développe dans la
reprise de certains éléments empruntés i la tradition architecto-
nique des galeries et des musées, les passages publics n'en restent
pas moins une traduction originale et (apparemment) inoffen-
sive du panoptisme dont les premiéres applications se trouvaient
plutdt du c6té pénitencier.

Symbolique, commerciale et pragmatique, la rationalité archi-
tecturale et politique du passage conjugue donc ouverture et mise
en lumiére de maniére A horizontaliser et 2 intensifier les nou-
veaux rapports entre les individus. A la raison architecturale et
politique de la fin xviII et du début XIX* siecle, le passage apparait
non sculement comme un moyen de mettre & profit (au sens
propre de la spéculation foncitre) les espaces interstitiels de la
cité, mais aussi une fagon de redonner a ses habitants ce que la
ville leur avait enlevé pour assurer son développement. Lélabora-
tion des passages sest ainsi faite dans le but expres de « réinventer
» la ville en fonction de nouveaux impératifs commerciaux,

Les dispositifs de médiation dans le passage de I'architecture au cinéma
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symboliques et pragmatiques. Or ce qui était concédé d’une main
érait repris de autre, puisque ce nouvel espace public sur lequel
ouvrait le passage était de propri¢té et de gestion privées. Clest
d’abord en ce sens que je peux dire que «le passage du XIX‘ siecle
marque le triomphe de la vie privée sur la sphere publique».

Le passage des Panoramas

Lun des passages les plus célebres, et parmi les premiers &
avoir vu le jour (1800), est sans contredit le passage des Panora-
mas. Une passerelle y réunit deux panoramas énormes qui ont
plus & partager avec ce dernier que le simple fait d’appartenir au
méme lieu. Leur inclusion dans le passage en fait des dispositifs
emboités de médiation. Loin d’étre fortuit, leur emboltement
renforce leurs liens structuraux.

Au tournant du XIX® si¢cle apparait en effet un nouveau
genre de peinture, le panorama, fait d’'un «[...] tableau peint
sur une toile de tres grande dimension (jusqu'a 10 ou 15 metres
de haut sur 100 & 120 metres de long) développé circulairement
sur le mur intérieur d’une rotonde éclairée par le haut et spécia-
lement construite pour la recevoir» (Laclotte, p. 1360). Ce nou-
veau genre de peinture tend, pour lessentiel, 2 «[...] donner
I'illusion de la réalité grice aux diverses ressources du trompe-
Peeil» (p. 1360). Daguerre (1787-1851), qui s'associa plus tard,
en 1839, a Niepce (1765-1833), 'inventeur de la photo, pour la
rendre publique en la fixant sur daguerréotype, excellait dans
Iexécution de ces peintures et inaugura méme une série de
moyens qui révolutionnérent en peu de temps l'art des effets de
scene. En effet Daguerre développa, selon Benjamin’, l'idée
méme du cinéma appliquée 2 des tableaux, I'idée «d’un cinéma
antérieur 2 la photographie».

Le diorama de Daguerre présente, en 1822, une inno-
vation technique intéressante: les spectateurs, assis
dans 'obscurité sur un plateau mobile, sont mis succes-
sivement en présence de tableaux animés par un jeu de
lumiéres sur des plans transparents superposés; ainsi
obtient-on, avec l'illusion du relief, des effets de neige
et de brouillard tout 4 fait surprenants (Bertier de Sau-

vigny, p. 374).
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Le panorama propose donc au spectateur un nouveau type
d’expérience. Il lui permet de parcourir de nouveaux horizons
tout en restant immobile. C’est 12 une préoccupation d’époque,
puisqu’on expérimente déja avec les voitures (cabriolets et omni-
bus), ou on expérimentera sous peu avec le train, cet «[...]
impératif du détachement qui oblige & payer une abstraite mai-
trise oculaire de 'espace en quittant tout lien propre, en perdant
pied » (Certeau, p. 201).

Entre le passage et le panorama, il faut toutefois remarquer
une différence dans la place qui est ménagée 4 'usager. En effet,
P'usager du passage se trouve au cceur d’un spectacle auquel il
assiste, et dans lequel il joue son propre réle, alors que I'usager
du panorama assiste 4 un spectacle dans lequel il ne joue pas,
mais ol lui est offerte lillusion de se trouver au milieu de la
scene. Illusion d’autant plus grande que «[...] les vues que doi-
vent reproduire les panoramas furent d’abord levées 4 la cham-
bre noire sur pivot tournant, permettant de dessiner tout ’hori-
zon » (Sadoul, p. 27). :

On comprend que s’il s'en éloigne, le passage appartient
encore & 'univers culturel du xviIr siecle, puisqu’il laisse un réle
actif & l'usager qu’il transforme par ailleurs en spectateur.
Comme dispositif de vision, il met paradoxalement la foule et
les objets en lumiére. Mais en isolant le lieu du reste de la ville,
il contribue 2 la réinvention de cette derni¢re par la production
de nouveaux espaces publics. Et en extrayant des individus de
nouvelles forces politique, économique et idéologique, il contri-
bue 4 la production de I'individu moderne. Pour sa part, le
panorama précise le réle du spectateur en le plongeant dans
Pobscurité 4 la faveur d’une mise en lumiére des tableaux qu'il
lui offre en spectacle®, travaillant ainsi 3 la production d’un
public pour les nouveaux espaces.

Du passage au cinématographe

Par ailleurs, les travaux du Belge Joseph Plateau (1801-1883)
sur la résistance rétinienne le conduisent, en 1832, A inventer le
phénakistiscope, appareil qu’il met au point pour faire la syn-
thése du mouvement. Ce dispositif de vision a la forme d’un
disque fenétré avec des intervalles plus ou moins courts et

Les dispositifs de médiation dans le passage de l'architecture au cinéma
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suffisamment rapprochés de maniere A faire correspondre a
chaque fenétre une image fixe qui s'anime lorsque le dispositif
est mis en mouvement. Cette invention de Plateau permet de
«[...] transformer un mouvement rapide en un mouvement
aussi lent quon le désire» (Sadoul, p. 14). Or, le passage et le
panorama ont beaucoup en commun avec ce principe de dé-
composition du mouvement.

Dans le cas du panorama, le dispositif segmente le paysage au
profit d’une narration et de sa mise en scéne’, et il reconstitue le
mouvement au rythme fixé par la plate-forme sur laquelle prend
place le spectateur immobile. Pour sa part, le passage contribue
comme dispositif a fixer les rythmes de déplacement®. Chaque
vitrine se présente en effet comme un moment de la promenade
et met en scene les objets en les cadrant et en les éclairant. Par son
regard porté sur les objets mis en sceéne dans les vitrines et par son
parcours intermittent, le flineur anime le dispositif comme s'il
érait déja Iopérateur et le personnage d’un phénakistiscope. Dans
les deux cas, les dispositifs de médiation font passer de 'action 4 la
vision comme mode pragmatique réduit et singulier d’action.
Ainsi pourrions-nous dire que les panoramas assurent le passage
de l'action 2 la vision, le passage de I'architecture au cinéma.

I’Anglais Horner donne une forme cylindrique au phénakisti-
scope de Plateau en 1834 et il le baptise zootrope. Avec son
invention, il substitue au disque un cylindre fenéué sur la face
intérieure duquel il installe une bande d’images qui reprend le
principe circulaire de la toile du panorama et qui préfigure le
film. Sur cette bande, il fait apparaitre des figures représentant
les différents moments du geste d’un personnage qui s'anime au
moindre mouvement de ['appareil.

Egalement intéressé par les travaux de Plateau et soucieux de
trouver un moyen de projeter de telles images en mouvement, le
Francais Emile Reynaud perfectionne le zootrope, en 1877, en
plagant au centre de I'appareil des miroirs (dont le nombre cor-
respond A la quantité d’images qui lui font face) qui réfléchis-
sent (moyen rudimentaire de projection) les images disposées
sur le tambour. Il nomme son appareil praxinoscope (comme le
fait remarquer Laurent Mannoni, le terme praxinoscope vient
du grec praxis, «action» et scopeo, «je regarde»; de sorte que
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Paction échappe dorénavant a celui dont la fonction du regard
devient déterminante), auquel il combine, peu de temps apres,
les principes de la lanterne magique pour donner au musée
Grévin du passage Jouffroy, le 28 octobre 1892, le premier spec-
tacle de théitre optique. Il faut préciser que dans le théitre
optique, le miroir devient un élément déterminant du dispositif
puisque, grice a lui, les personnages de la bande peuvent pour
ainsi dire sortir du praxinoscope et produire des effets de pro-
fondeur et de réalisme tout 2 fait saisissants. Le miroir ouvre la
porte 4 ['imaginaire et I'écran devient magique. Les découvertes
en chronophotographie de Muybridge (1878) et de Marey
(1882) ajouteront 'essentiel de ce qui manque a Louis Lumiere
pour achever le travail nécessaire a I'invention du cinémato-
graphe (1895), comme ultime dispositif de vision qui fixe la
médiation de 'espace autour de la représentation.

A travers évolution de ces différents dispositifs, nous voyons
apparaitre graduellement le principe du cinématographe comme
dispositif de synthése et de reproduction du mouvement,
comme « machine a refaire la vie» (Sadoul, p. 275).

Du cinématographe au cinéma

Larrivée du cinématographe inaugure d’autres modalités de
réception et souléve de nouvelles questions quant au sens et a
Pusage des dispositifs de médiation. Il contribue ainsi a I'émer-
gence du spectateur-interpréte comme nouvelle forme de I'indi-
vidu pour qui se profilent & I'horizon, au-deld des dimensions
instrumentale et esthétique, les dimensions éthique et sociale du
langage. Entre le train et son image dans LArrivée du train en
gare de La Ciotar (Louis Lumitre, 1895), il y a en effet le specta-
teur qui en saisit le sens et la portée au moment de son interpré-
tation «[...] ce qui attira les premiéres foules ce ne fut pas une
sortie d’usine, un train entrant en gare (il aurait suffi d’aller en
gare ou 2 'usine) mais une image du train, une image de sortic
d’usine» (Morin, 1965, p. 16).

Le film fait sortir le spectateur de son autonomie pour le
méler au flux des regards «[...] que draine le sortilege de
Pécran» (Agel, p. 48). En ce sens, il «[...] fait appel 2 une colla-
boration de l'intelligence du public» (p. 52); I'espace et le
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temps qu’il propose n'existent que dans la mesure ol ils sont
construits a la rencontre du film et de son spectateur. Le charme
des images se manifeste dés les premiers films. Il tient i leur
capacité de susciter le travail configurateur de 'imaginaire, aussi
bien celut des opérateurs Lumitre qui réaliserent les premieres
«vues » que celui des spectateurs d’hier et d’aujourd’hui.

Cest cette voie des configurations imaginaires qui permet de
réinventer le monde plut6t que de nous y soumettre. Le film est
en ce sens une proposition de monde qui nait des images et du
passage de 'une a 'autre; passage qui ne peut étre assuré sans le
concours du spectateur. Limage qu’il donne du monde se trouve
faite «[...] d'innombrables “ points de vue” [qui] contribuent a
faire naitre en lui une vision synthétique de l'espace» (Francas-
tel, p. 185). Depuis Lang (Meztropolis, 1927) et Vertov (L’Homme
a la caméra, 1929) au moins, le cinéma s'énonce aussi sous une
forme réflexive qui permet au spectateur de prendre du recul —
qui n’a rien de la distance perspectiviste impliquée par le dispo-
sitif de mise en forme cinématographique de I'espace — sur ses
habitudes de réception en lui donnant I'occasion d’inférer le
sens des images non seulement en «[...] fonction du contexte
filmique créé par le montage [...]» mais aussi en fonction de
son propre «[...] contexte mental [de] spectateur» (Martin,
p- 29) et du contexte institutionnel de réception (Odin, 1983).

Il s'agit de réaliser une série d’images composées de
telle sorte qu'elle provoque un mouvement affectif qui
éveille a son tour une série d’idées. De I'image au senti-
ment, du sentiment 2 la thése [...] je pense que seul le
cinéma est capable de faire cette grande synthése, de
rendre 3 I'élément intellectuel ses sources vitales, con-
crétes et émotionnelles (Eisenstein, cité dans Barbeche,

p. 344).
Plus tard, dans Rear Window (1954), Hitchcock met en

ceuvre un dispositif qui aide & comprendre la portée réflexive du
film par la distinction qu'il fait entre deux types d’espace: I'un
qui donne 2 voir (le lieu d’oti 'on voit) et lautre qui est donné a
voir (le lieu que I'on voit). A la chambre du héros, Jeffries
(James Stewart), s’ajoute 'espace du mur d’en face qui agit
comme écran sur lequel défilent les images qu’il observe avec ses
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Un homme marche dans la ville
de Marcello Pagliero (1950)

jumelles et son téléobjectif. La cour intérieure devient la destinée
de tous les regards, 'occasion de toutes les inférences.

Or, grice a ce dispositif, Hitchcock nous fait passer d’un
cinéma narratif de «la» représentation (comme calque du réel) a
un cinéma réflexif «des» représentations (comme perspectives),
mettant de 'avant I'idée qu'il y a autant de représentations possi-
bles qu'il s’y trouve de points de vue dans et sur le film. On peut
penser quil insiste sur cette idée du fait que le contexte de récep-
tion des films s'est lourdement institutionnalisé depuis notam-
ment l'apparition des genres au cinéma, 4 un point ol il est
devenu difficile de voir sans chercher 2 comprendre, de com-
prendre sans chercher lhistoire qui organise les personnages et les
événements entre eux. Pour Hitchcock, ce qui est vu l'est par I'in-
termédiaire du personnage: Jeffries voit et retrouve sur 'écran d’en
face ce quil y a mis, de la méme fagon que le spectateur retrouve
dans le film ce que le réalisateur y a mis pour l'interpréter.

Par la, Hitchcock pose, expose et fait en sorte qu'explosent les
regles du cinéma classique — au sens ot la colonne grecque est
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classique, puisquelle ne sert pas seulement de soutien, mais elle
exprime aussi sa fonction, au sens o, par sa forme, elle tient un
discours sur elle-méme. Et méme sil lui a fallu nous le rappeler,
il apparaft maintenant clair que le film n'est pas la seule affaire
du réalisateur, mais aussi celle du spectateur et que le sens de
I'ceuvre devient le produit de leurs efforts conjugués. Lauteur y
est aussi interprete que l'interpréte y est auteur.

La portée éthique de l'interprétation

Me situant sous I'angle sémio-pragmatique’, le produit d’un
dispositif de médiation reste pour moi — qu'il s’agisse d’un dis-
positif d’action ('espace architectural) ou d’un dispositif de
vision (le film) — fait d’énoncés que nous devons comprendre
et interpréter. Il doit donc «[...] étre considéré comme un objet
que 'interprétation construit [...] dans le but, circulaire, de se
valider elle-méme sur la base de cela méme qu’elle construit»
(Eco, p. 23). Clest que les espaces et les images ne prennent
leurs significations idéologique, éthique et sociale que dans 'at-
tention spectatorielle, 4 la recherche de l'intentionnalit¢ de Pau-
teur & partir de ce qu'en révele le texte.

Dans ce travail d’interprétation ', 'espace ou le film se pour-
suivent ou se refont par 'enchainement d’'un nouveau discours
au discours du texte (Ricceur, p. 152). Et cest, je crois, dans la
communauté des sujets que se médiatise la dynamique entre
exprimer et interpréter, dire et enchainer. Cette médiation par le
discours est le lieu de '« Institution» ' qui réunit constitutive-
ment les sujets et se trouve constituée par eux.

Les communautés interprétatives peuvent alors se présenter
comme 'horizon d’une nouvelle sociabilité qui éloigne du poli-
tique (les formes sociales d’organisation) au profit des individus
et du langage. Pour reprendre Tzvetan Todorov, je dirais qu'elles
permettent de «[...] retrouver le sens du social sans perdre la
qualité de I'individuel » (p. 253). Ainsi, pour éviter les obstacles
communicationnels engendrés par le proces de personnalisation
qu’illustre bien le passage comme type architectural du
XIX® siecle, je pense comme Louis Quéré qu'il y a lieu de «[...]
maintenir un clivage fondateur entre les sujets sociaux et
quelque chose qui, parce qu'il reste distinct d’eux, préserve leurs
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différences et leurs intimités tout en leur permettant de se lier
entre eux» (p. 62).

Depuis sa naissance, a la fin du siécle dernier, le cinéma y
contribue sans doute mieux que tout autre dispositif de média-
tion. Dans tous les cas, 'enjeu de l'interprétation réside dans le
sens 4 donner au texte, ce qui se fait en respect ou au mépris
d’autrui qui est aussi bien ce dont parle le texte que ce pour
quoi (pour qui) il patle. Les liens qu'assurent les communautés
interprétatives ne limitent en rien la portée éthique de inter-
prétation, ils peuvent méme au contraire faire en sorte que soit
satisfaite Pexigence d’expression des individus, aussi bien dans
I’acte de création que dans celui de interprétation des ceuvres .
Lun et autre, mais selon des modalités différentes, engagent la
singularité de I'individu qui, par son geste ', réfléchit ses condi-
tions d’existence au double sens du miroir qui permet 2 la fois
de les saisir (reflet) et de les dépasser (passage).

On a vu que 'émergence des dispositifs de médiation pose le
probleme de leur usage et la question des rapports qu'ils géne-
rent, du fait méme quils servent d’intermédiaire entre les indivi-
dus et le monde. La nature de ces dispositifs qui entourent la
naissance du cinéma et les usages auxquels ils ont donné lieu
jusqu’a maintenant ont largement contribué i la production
d’une nouvelle maniére de voir et d’habiter le monde.

St la premiere tiche du cinéma naissant aura été d’ordre
architectural en organisant «[...] le volume virtuel & partir de
I'orthogonalité définie par les lois de I'optique et le code de la
perspective » (Gardies, p. 14), celle de I'architecture du tournant
du X1x° siecle aura été d’ordre cinématographique en produisant
un nouveau mode cinématique d’habiter la ville (sans autre
implication que visuelle), qui neutralise les lieux par le désinves-
tissement des significations. Pour Richard Sennett en effet, la
ville devient & partir du XIX® siécle une suite d’«[...] étalages
séquentiels et linéaires de différences [...]» a laquelle P'ceil du
passant ne réagit plus qu'avec indifférence (1992, p. 163-164),
ce qui s'évalue A la maniére dont ce dernier voit la puissance au
travail dans l'espace. Sennett voit la solution a cette difficulté
dans la réhabilitation du pouvoir d’interprétation de I'ceil qui,
plutdt que de s’en remettre aux représentations du pouvoir
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(celles qui permettent de penser que chacun est maitre de lui-
méme), doit tenir sa conscience en éveil en expérimentant
visuellement la ville d’une autre maniere, et notamment par l'ex-
périence non linéaire de la différence.

Or, §'il est vrai, pour reprendre la thése de Sandro Bernardi,
que grace au cinéma, ce que nous avons vu et expérimenté, cest
finalement «l'acte de regarder» (p. 23), il faudra donc partir du
cinéma (partir de la, mais en sortir ensuite) pour réinventer la
ville.

Université du Québec 3 Montréal

NOTES

1 I faut se demander si le cinéma classique de la grande période des genres n'a pas
reconduit sous une forme quelque peu «anesthésiante» ce projet d'imposer une con-
duite aux individus par Uentreprise de gestion des corps (le spectateur assis  sa place)
et des 4mes (P'imaginaire subsumé sous le régime narratif d’agencement des images).

2 Lanterner signifie en 1773 : «[...] perdre son temps en s'amusant 2 des riens, ou
par irrésolution ; faire lanterner : faire attendre» (Le Robert).

3 Sans doute mieux que tout autre, mais de mani¢re comparable 2 la galerie
d’Orléans du Palais-Royal, construite entre 1828 et 1830.

4 Pour nous, il s'agit véritablement d’'un nouveau type de dispositif de médiation,
puisqu'il se développe sur de nouveaux supports et en de nouveaux lieux.

5 «En cherchant i produire dans la représentation de la nature des modifications
tres réalistes de genre, les panoramas [annongaient], par-dela la photographie, le film
et méme le film sonore» (Walter Benjamin, Paris, capitale du xix siécle. Le livre des pas-
sages, Paris: Cerf, 1989, p. 37).

G Dans les faits, comme l'indique Foucault, «[...] nous ne sommes ni sur les gra-
dins ni sur la scene, mais dans la machine panoptique, investis par ses effets de pou-
voirs que nous reconduisons nous-mémes puisque nous en sommes un rouage» (Sur-
veiller et punir. Naissance de la prison, Paris: Gallimard, 1975, p. 279).

7 Walter Benjamin précise: «[...] on s'évertuait infatigablement 4 transformer les
panoramas, par des artifices techniques, en théitres d’une parfaite imitation de la
nature. On s'efforgait de reproduire les changements de la lumiére du jour dans le
paysage, le lever de la lune, le bruissement des cascades» (Walter Benjamin, Paris, capi-
tale du Xix siecle. Le livre des passages, Paris : Cerf, 1989, p. 37).

8 Au sujet de cette vitesse, Benjamin raconte qu'en 1839, «[...] il érait élégant
d’emmener une tortue quand on allait se promener» (Walter Benjamin, Paris, capitale
du Xix siécle. Le livre des passages, Paris: Cerf, 1989, p. 441).

9 Jusqu'ici, C’était plutdt sous P'angle anthropologique que jabordais les dispositifs
de médiation, les considérant alors comme des visibilitds changeantes selon les con-
textes culturels. Cest donc que je reprends ici la distinction foucaldienne entte les
mots et les choses: «[le langage] forme la tache aveugle 4 partir de quoi les choses

autour de nous se disposent comme nous les voyons aujourd’hui» (LArchéologie du
savoir, Paris: Gallimard, 1969, p. 262-263).
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10 Comprenons que linterprétation ne se manifeste pas toujours sous sa forme
maximisée. Limaginaire est en effet plus ou moins évoqué et convoqué selon les
ceuvres, le contexte et les individus. N'agissons-nous pas aussi beaucoup par habi-
tude? Cest méme indispensable, sans quoi nous ne bougerions plus sous le poids de
nos responsabilités interprétatives.

11 L«Institution» est faite des regles, conventions et pratiques produites par (et
productrices) des individus membres des diverses communautés interprétatives. Elle
est le lieu d’actualisation, de négociation et de production de ces régles et du sens des
pratiques communicationnelles qui lient les membres de la communauté.

12 Jemploie «ceuvre» au sens que lui donne Erienne Souriau, cest-2-dire de «res-
ponsabilité 2 'égard du monde inachevé» (La Couronne d’herbes, Paris: Union géné-
rale d’éditions, 1975); ce qui vaut pour les textes qui restent toujours 2 (re)faire.
Commentant Souriau, Mikel Dufrenne note par ailleurs que: «[...] I'oeuvre réfere
doublement & 'expérience esthétique: a celle du créateur pour étre accomplie, & celle
du récepteur pour étre apprécide» («La couronne d’herbes », LAzt instaurateur, Paris:
Union générale d’éditions, 1980, p. 99).

13 Son geste correspond 4 «[...] cet effort par lequel je deviens ce que je suis ou je
puis le devenir, hors duquel il n'est point d’existence au sens strict [...] » (Michel
Morin, LAmérique du Nord et la culture, Monrréal, Hurtubise-HMH, 1982, p. 57).
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