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Le petit glossaire
« cinématographique »
de la science cognitive '

Bernard Perron

RESUME

Il sera ici question du possible emprunt par les travaux
de chercheurs en sciences cognitives de termes cinéma-
tographiques tels que «script», «scénario», «scéne»,
«cadre» ou « frame». En s’intéressant aux images
utilisées afin d’exprimer les mécanismes de Pesprit, 4
I'étymologie des mots ainsi qu’a la dimension narrative
de la pensée, il sagira de préciser les liens que peut
cultiver la « science de Uesprit » avec le cinéma, cet « art
de lesprit ».

ABSTRACT

This article proposes to examine the possible borrow-
ing of cinematographic terms like “script,” “scenario,”
“scene,” and “frame,” in the research work of cognitive
scientists. While focusing on certain images used to
express the mechanics of the mind, the etymology of
key-words, as well as the narrative dimensions of think-
ing, it attempts to clarify the relationship that the “sci-
ence of the mind” might cultivate with the cinema,
that “art of the mind.”

I sera essentiellement question ici de « scénario », de «script»,
de «scene», de «cadre» et de « frame». Ce qui se présente d’em-
blée comme un article sur le cinéma — je suis str que ces ter-
mes renvoient pour la majorité d’entre vous a ce dernier — con-
sistera plutdt 2 un questionnement sur 'impact de cet art, de ce
média sur la pensée et sur la production intellectuelle. Ma



réflexion tire son origine d’une observation fort pertinente de

Gilles Thérien:

Il est intéressant de noter que toutes les catégories de
script, cadre, frame, soumises dans les travaux des cher-
cheurs en science cognitive sont en fait empruntées au
cinéma. Lhistoire des idées devra un jour examiner le
rapport entre ces deux événements (1992, p. 117).

Bien qu’il soit tentant de corroborer aussitdt ce rapport?, il
est tout aussi nécessaire d’en souligner le travers. Car en bon sé-
miologue s'intéressant aux sciences cognitives, Thérien doit sa-
voir qu'il y a toujours une pensée interprétante derriere la lec-
ture d’un signe (ou d’'un representamen) et que de la sorte, un
méme signe pourra avoir différents interprétants. Il ne s'agit
donc pas tant de confirmer ledit rapport que d’étudier les élé-
ments qui permettent de le noter. Pour ce faire, je m’intéresse-
rai aux images utilisées afin d’exprimer les mécanismes de Ies-
prit, 2 'étymologie des mots et & la dimension narrative de la
pensée.

Il y a d’abord lieu de souligner que la relation entre les caté-
gories du cinéma et celles de la science cognitive est aujourd’hui,
et de fagon usuelle, signalée. On a qu’a consulter le Larousse.
Dictionnaire du frangais pour apprendre que le mot «scénario »
définit en premier lieu la «rédaction des divers épisodes d’un
film, sans aucune indication technique», et ensuite le « déroule-
ment programmé d’une action» (1987, p. 936). Méme chose
dans Le Nouveau Petit Robert ou le mot «script» renvoie d’abord
au «scénario d’un film» et ensuite 4 la «séquence d’événements
utilisée en intelligence artificielle pour représenter les connais-
sances» (1995, p. 2055). Cependant, cette relation est loin
d’étre attestée par les chercheurs en science cognitive et en intel-
ligence artificielle.

Dans «A Framework for Representing Knowledge », article
fondateur publié en 1975, Marvin Minsky introduit le concept
de «frame» (ou de cadre) en le définissant comme «a data-
structure for representing a stereotype situation» (1975, p. 212).
Il débute son explicitation par I'étude de la vision. Il constate
notamment que lorsqu’on entre dans une chambre, on peut sai-
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sir toute la scene d'un coup d’ceeil grice 4 notre cadre-chambre
(room-frame). 1l integre 4 son propos le concept de «scénario»
lorsqu’il devient nécessaire de considérer des séquences d’ac-
tions. Comme cadre thématique (thematic frame), le scénario-
féte d’enfant (party scenario) permet par exemple de supposer
une série typique d’activités allant de 'achat d’'un cadeau a la dé-
gustation du giteau. Malgré les analogies possibles, Minsky éla-
bore sa théorie sans notifier son présumé emprunt au glossaire
cinématographique et, plus important encore, sans jamais justi-
fier le choix de sa terminologie. C’est aussi le cas dans un ou-
vrage tout aussi fondateur de 1977, Scripts, Plans, Goals and Un-
derstanding de Roger C. Schank et Robert P. Abelson — ouvrage
auquel fait référence Gilles Thérien dans une note qui accompa-
gne son observation. Ces derniers inventent [sic’] la notion de
«script». « A script is a structure that describes appropriate
sequences of events in a particular context» (Schank et Abelson,
1977, p. 41). Cette structure est divisée en scénes et en actions,
actions que Jean Martter Mandler appellera plus tard des «“sce-
nes” de script» (1984, p. 77). Schank et Abelson conviennent
que cette notion demeure semblable au « frame » de Minsky et je
cite, «except that it is specialized to deal with event sequences»
(1975% cité dans Tannen, 1979, p. 140). Il est tout de méme
curieux de découvrir que leur notion procéde du cadre et non
pas du scénario de Minsky ou, pour étayer 'hypothése de dé-
part, du script/scénario cinématographique. Dans cette perspec-
tive de traduction, on ne s'étonnera pas non plus que dans le
texte frangais de Lector in Fabula, on traduise la «sceneggiatura »
qu’utilise Umberto Eco (1979, p. 79°) pour renvoyer au
«frame» de Minsky par le mot «scénario» (Eco, [1979], 1985,
p. 99) et que dans L'Homme cognitif, Pierre Lecoq se serve de ce
méme mot pour traduire cette fois-ci le «script» de Schank et
Abelson (Weil-Barais, 1993, p. 393). D’autre part, la dimension
spatiale du « frame» de Minsky sera, elle, caractérisée par le con-
cept de «scéne» par Jean M. Mandler (1984 °).

Il faut regarder du c6té de I'anthropologie et remonter a la
source pour trouver un premier lien explicite entre les catégories
qui nous intéressent. Cest 3 Gregory Bateson, dans «A Theory
of Play and Fantasy » publié en 1955, qu'on attribue la paternité
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du concept de « frame» ou plus spécifiquement de « psychologi-
cal frame’» (cadre psychologique). Bateson ['utilise pour expli-
quer comment les animaux et les humains sont capables de s'en-
tendre sur le degré d’abstraction de leur message ou de leur
action et comment, par exemple, ils sont capables d’échanger
des signaux véhiculant le message: «ceci est un jeu®». Ici, no-
tamment, les signaux de mon texte véhicule que « ceci est un rai-
sonnement». Lauteur de Steps ro an Ecology of Mind assume
qu’un cadre psychologique possede un certain degré de réalité et
constate que : « In many instances, the frame is consciously reco-
gnized and even represented in vocabulary (“play,” “movie,”
“interview,” “job,” “language,” etc.) » (Bateson, [1955], 1972,
p. 186-187). Et il se sert d’'Hollywood afin d’exemplifier les pa-
radoxes du cadre (c’est-a-dire au sujet du trompe-l'ceil’, de la
terreur et du fantasme ). Mais pour mieux définir son concept
psychologique, Bateson utilise deux sortes d’analogies, dont
« the physical analogy of the picture frame» (Bateson, [1955],
1972, p. 186). Entre autres, comme le cadre psychologique, le
cadre d’un tableau ou d’une image est inclusif puisqu’il focalise
la perception du spectateur (viewer). Il sert de prémisses puis-
qu’il indique a ce dernier qu'il ne doit pas user du méme type de
pensée, pour interpréter le tableau, que pour interpréter le pa-
pier peint hors du cadre. En tant que cadre extérieur, il délimite
aussi un type logique puisqu’il circonscrit un fond sur lequel les
figures doivent étre pergues (suivant la psychologie de la gestalt).
Puisque le concept qu'il essaie de définir n'est ni physique ni lo-
gique, Bateson admet toutefois que cette analogie est trop con-
crete.

Rather, the actual physical frame is, we believe, added

by human beings to physical pictures because these hu-

man beings operate more easily in a universe in which

some of their psychological characteristics are externali-

zed. It is these characteristics which we are trying to

discuss, using the externalization as an illustrative de-

vice ({1955], 1972, p. 187).

En définitive, ce nest pas le fait que Bateson mentionne Hol-
lywood et le film " dans son article qui est important, mais pré-
cisément le moyen d’illustration (illustrative device). Cest en te-
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nant compte de cette extériorisation des caractéristiques psycho-
logiques que I'emprunt au glossaire cinématographique des
chercheurs en science cognitive semble s’expliquer.

La naissance du septieme art, on le sait, tient au développe-
ment d’une technologie émanant du désir d’effectuer une re-
création intégrale de la réalité, de produire une illusion parfaite
du monde extérieur. Bazin appelait ce projet «le mythe du ci-
néma total» (1985, p. 19-24). A linstar de la perspective artifi-
cielle en peinture et de la photographie, le cinéma changea la
maniere de percevoir le monde et d’en garder la trace. John L.
Fell remarque dans Film and the Narrative Tradition qu'au sein
de Popinion populaire, la photographie est devenue des le début
du xx° siecle un paradigme courant pour traduire les processus
perceptifs et mentaux (Fell, 1974, p. 165). Il note que les nou-
veaux médias photographiques figurent, avec persistance, les
idées que les écrivains se font de P'opération de lesprit. Il ren-
voie 2 la mémoire chez Proust, « memory as accessible in the
way a photographer “ goes deliberately into his darkroom to de-
velop the latent images in leisurely comtemplation”» (Fell,
1974, p. 81). Dans cette foulée, les narratologues littéraires ont
a leur tour largement invoqué Vappareil de prise de vues/son et
les techniques cinématographiques. Dés 1948, dans son célebre
livie LAge du roman américain, Claude-Edmonde Magny com-
pare et rapproche le style romanesque des écrivains francais et
américains de la fin du X1x° siecle et du début xx° avec le langage
du septieme art:

Le roman contemporain fait souvent usage de la mobi-
lité de la caméra, autrement que pour découper le récit
en plans différents. Comme le cinéma, il emploie vo-
lontiers zravelling, fondu enchainé et crossing-up [ou
montage alterné] ( Magny, 1948, p. 100).

Ou encore:

Nous allons voir que, pas plus que Pellipse ou la techni-
que objective, la succession de plans rest un procédé
nécessairement et effectivement limité au film, et que
dans le roman contemporain (singulierement chez les
Américains, qui semblent en avoir fait un usage i peu
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preés systématique) comme au cinéma, on peut parler

de découpage (p. 80-81).

Jaap Lintvelt (Essai de typologie narrative: le point de vue) uti-
lise toujours en 1980 la métaphore de «lenregistrement pur et
simple du monde extérieur» pour illustrer que «l’action roma-
nesque n'est plus percue par des acteurs, mais, pour ainsi dire,
focalisée par une caméra» (cité dans Jost, 1987, p. 254). Ainsi,
depuis que I'ceil a vu le monde (re)présenté i travers le viseur
d’une caméra, la perception a également trouvé son cadre ou
son frame de rétérence. Et puisque cette derniere ne va pas sans
une part de cognition, il N’y a qu'un pas entre le champ de vi-
sion et le champ de la connaissance . De toute évidence, cest &
Hugo Miinsterberg que I'on doit la corrélation la plus explicite
entre le cinéma et la psychologie:

If this is the outcome of esthetic analysis on the one
side, of psychological research on the other, we need
only to combine the result of both into a unified prin-
ciple: the photoplay tells us the human story by overco-
ming the forms of the outer world, namely, space, time,
and causality, and by adjusting the events to the forms of
the inner world, namely, attention, memory, imagination,

and emotion ([1916], 1970, p. 74).

Dés 1916, le cinéma est présenté comme un «art de lesprit».
Lanalogie marquée et accentuée dans le domaine artistique ne
pouvait que trouver écho dans celui de la «science de l'esprit».
Née en 19567, l'intelligence artificielle (I.A.) fut elle aussi précé-
dée par un désir, celui de récréer 'ensemble des facultés cognitives
de 'homme. On pourrait dans ce cas-ci parler du « mythe de l'in-
telligence artificielle totale». Lorsque, & partir des toutes premiéres
simulations de certaines fonctions mentales 2 l'aide de logiciels
spécialisés ou de systemes experts *, les chercheurs étudiant le
fonctionnement de lintellect voulurent développer un vocabu-
laire pour décrire les phénomenes qu'ils décelaient, ils trouvérent
des termes concrets déja associés littéralement ou métaphorique-
ment aux processus de U'esprit. Cette explication n'est pas quhy-
pothétique. Dans un courriel personnel en réponse 2 mes présen-
tes interrogations, Marvin Minsky affirme que c’est plutor le

280 CiNEMAS, vol. 11, n* 2-3



« picture-frame for holding a picture» qui lui a inspiré son con-
cept de cadre — 4 ['instar de Bateson donc. Il écrit ensuite:

However, that certainly blurs into the cinematic frame
notion. (When [ was a small child, we had a 16mm roll
of Felix the Car, and 1 spent some time drawing my
own cartoons with a fine pen, on the transparent leader
of that reel.) Certainly, I long had the idea of a
“script” — but [ think I usually said “plan” until rea-
ding Schank’s work. Of course “script” (I think) was
long used for plays before cinema came on the scene.
[...] For scenario, you may be right. I needed some
word for idea of a high-level, abstract sequence of si-
tuations before the details are filled in. I still can’t think
of a better word; “plot” almost works, but it feels at
too high a level (Minsky, courriel personnel, 2 mars

1999).

Un détour par 'étymologie des mots en question éclaire da-
vantage le commentaire de Minsky.

Dérivé du latin cadrus, «carré», le mot « cadre» exprime 2 la
fois I'idée d’une délimitation physique et d’'une détermination
abstraite. Tel que I'a montré avec nuance Bateson, le cadre peut
étre vu comme une structure qui soutient une irmage et comme
un ensemble de prémisses qui encadre une interprétation. Selon
le Dictionnaire historique de la langue frangaise, le seul emploi
courant du transitif du verbe « cadrer» demeure depuis 1912 ce-
lui de la photographie et du cinéma (1992, p. 320). Cependant,
puisque les premiers chercheurs en science cognitive sont de lan-
gue anglaise, il est a la fois logique et plus pertinent de noter
que dans le vocabulaire cinématographique anglais (contraire-
ment 2 celui de la peinture et méme de la photographie ), le
«frame» d’une image est venu a désigner I'image elle-méme ™.
On parle de «frames per second» et non de «pictures» ou de
« photographs». The Oxford English Dictionary fait remonter cet

emploi au milieu des années dix:

1916 E.W. Sargent Technique Photoplay (ed. 3) 362,
Frame. A single photograph in the roll of film. A pic-
ture one inch wide by three-fourths on an inch high.
There are sixteen of these frames to the foot (1989,

p- 141).
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On peut toutefois supposer que des questions de nomencla-
ture du support et du dispositif ou que des spécifications de bre-
vets d’invention (pour Edison par exemple) ont da jouer beau-
coup plus toét un réle dans cette modification de sens’. Il n'en
demeure pas moins que ce passage du cadre a I'image elle-méme
se rapproche encore plus de la notion cognitive de « frame » telle
que P'a définie Minsky, c’est-a-dire comme un coup d’ceil ou
une appréhension globale d’une réalité complexe. Notre champ
de vision érant tres large et flou en périphérie, nous n’avons pas
conscience de percevoir le monde i travers un cadre — ce que
Iart nous rappelle continuellement. D’autre part, The Barnhart
Dictionary of Erymology établit la filiation de I'expression « frame
of mind» (état d’esprit) a Sir Richard Steele dans The Spectaror
de 1711. Périodique quotidien, The Spectator jetait un regard
critique sur la société par 'entremise de spectateurs fictifs qui
exaltaient les propres idées de Steele et des différents auteurs. A
cause de son cadre fictionnel, The Spectator aurait annoncé las-
cension du roman anglais du dix-huitieme siecle (7he New En-
cyclopaedia Britannica, 1992, p. 78). Nous voila reconduit aux
propos de John L. Fell et de Claude-Edmonde Magny.

Le mot «scénario» est issu du latin scaenarium qui veut dire
scene de théitre. Il tent davantage son origine de l'italien
scenario qui veut dire décor. Il est d’abord employé au théatre et
dans la littérature. Qu'on fasse ensuite remonter cet emploi a
Feuillade en 1911 (Le Petit Robert, 1985, p. 648 ) ou a Mélies
en 1907 (Giraud, 1958, p. 178) ou en 1902 (Raynauld, 1990),
le terme francais ou anglais est associé presque exclusivement au
cinéma plusieurs décennies avant que Minsky I'adopte pour dé-
finir son « thematical frame». The Barnhart Dictionary of Etymo-
logy nous éclaire de nouveau. Il y est indiqué que: « The figura-
tive sense of an outline of an imagined situation or chain of
events is first recorded in Herman Kahn's Thinking about the
Unthinkable (1962) » (1988, p. 966). Cet ouvrage nous plonge
en pleine guerre froide. La premiére fois que le mot «scénario »
y est employé, il I'est entre guillemets comme si Khan, un physi-
cien nucléaire, notifiait son utilisation hors contexte (Khan,
1962, p. 133). Le scénario résulte 12 d'un «attempt to describe
in more or less detail some hypothetical sequence of events»
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(1962, p. 150). Cest une intrigue fictionnelle (fictionnal plot)
se voulant «one of many devices useful in stimulating and disci-
plining the imagination» (1962, p. 152). Lun des deux exem-
ples de Khan, la guerre accidentelle, débute par une supposée
crise. Un missile nucléaire soviétique est accidentellement mis 2
feu et touche 'Europe de 'Ouest. Croyant en une déclaration
de guerre et sans vérifier les raisons de lattaque, les Erats-Unis
pourraient riposter immédiatement. Ce serait le début de la
Troisitme Guerre mondiale. Des dizaines de millions de gens se-
raient tués. Cependant, détail crucial malgré I'arme nucléaire, il
n'y aurait pas d’Armageddon. Au lendemain de la guerre, le pré-
sident des Etats-Unis enverrait une copie du livre World Peace
Through World Law" au président de I'Union soviétique en lui
demandant de signer comme lui cet ouvrage, ce que ce dernier
accepterait. Le reste du monde acquiescerait aussi a ce traité et la
paix régnerait une fois de plus. Cette intrigue permet peut-étre
selon Khan d’envisager de meilleurs systémes de contréle afin
d’éviter une guerre accidentelle, mais Cest aussi un scénario di-
gne d’'un «blockbuster» hollywoodien. On retrouve 2 la justesse
du terme cinématographique. En général, le scénario précede et
structure le film. Clest un texte virtuel. Il se présente, comme
indique Jean-Paul Torék dans un essai sur le scénario, « comme
le modele, la simulation, la maquette pourrait-on dire, du film
tel qu'il sera réalisé» (Torsk, 1986, p. 202 7).

Du latin seriptum et emprunté 4 la langue anglaise au début
du XX siecle, «script» signifie écrit, type particulier de caracteres
typographiques. C’est pourquoti il définit toujours un document
écrit. Lexpression « to write a script» est datée de 1935 par The
Barnhart Dictionary of Etymology (1988, p. 973). Clest tout 2
fait ce que font a la base Schank et Abelson. Ils écrivent des
scripts pour SAM (Script Applier Mechanism), leur programme
d’interprétation du langage naturel mis au point a I'époque 2
PUniversité Yale. En plus d’élaborer 'ordre des scenes et des sé-
quences d’actions, ces scripts tiennent compte d’'un autre prin-
cipe narratif: «A script must be written from a particular role’s
point of view» {Schank et Abelson, 1977, p. 42). On néglige
souvent d’indiquer que leur fameux «script restaurant» est écrit
a partir du point de vue d’un client. Qu’il s’agisse d’une
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connaissance schématique ou du texte d’une scene cinématogra-
phique a réaliser, le script sert de jalons a 'action. Du reste, le
mot (anglais) «script» est attesté depuis 1897 comme le terme
désignant le manuscrit de théitre et depuis 1931 comme celui
dactylographié d’un film (7he Oxford English Dictionary, 1989,
p. 741). Mais voila, tel que me le fait savoir Robert P Abelson,
son emploi en science cognitive vient de la premiere et non de la
seconde source:

I borrowed the term “script” with the theater in mind.
I have had some acting experience, and it seemed apt,
since much social interaction is constrained by the
script of that situation (courriel personnel, 12 mars

1999).

Apres avoir précisé qu'Abelson utilisait le terme avant qu'ils
ne travaillent ensemble, Robert C. Schank atteste 4 son tour:

The reason I liked the word script was because of plays
not movies; I always thought of scripts that we read in
life to be just like scripts one memorizes in the theatre,
reading ones role ; why theater and not movies? Proba-
bly because I acted in plays as a child and since [ grew
up in NYC I attended the theater a great deal {courriel
personnel, 10 mars 1999).

Les propos de Schank et Abelson occasionnent un important
retour de la pensée. Tout raisonnement proceéde des connaissan-
ces, des expériences et des «cadres psychologiques» de chacun.
Une hypothése sera formulée et souvent examinée a partir de ses
propres prémisses. Ainsi, et c'est exactement ce qui se produit
avec Iobservation initiale de Gilles Thérien, il est possible
d’avoir en grande partie tort d’avoir raison. Car il faut bien
avouer que pour un chercheur en cinéma, ledit emprunt au
glossaire cinématographique va de soi, spécialement lorsqu'au-
cune information ne témoigne du contraire. On ne tombe pas
toujours sur des passages comme celui-ci tiré de « Scenes-and-
frames semantics » de Charles J. Fillmore, que j'abrege:

The word scene that I have been using [...] is by no

means to be associated solely with the prototype mea-
ning of that word. Some of the things I would like to
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call scene are like that [...] Others are closer to a cine-
matic sense of scene [...] Other scenes {...] correspond
[...] to the stage-direction sense of scene [...] Others
scenes [are] historical [...] Other scenes involve a un-
derstanding of conditions [...] Other scenes have to do
with body image [...] A still different kind of scene
[...] is something we might refer to as an interactional

scene (Fillmore, 1977, p. 72-74).

Difficile alors de rester cantonné dans son unique champ de
recherche.

Enfin, je crois qu’il existe une derniere explication qui permet
d’expliciter les raisons ayant pu inciter Thérien a présumer 'em-
prunt des chercheurs en science cognitive. A l'opposé des images
mentales floues et incertaines que 'on conserve dans ses souve-
nirs, et contrairement a empreinte fixe de la photographie, le
film garde une trace dynamique des images prélevées sur le réel.
Cette dimension est fondamentale étant donné que les « frame »,
«cadre», «scene», «script» et «scénario» ne peuvent pas étre
définis comme des structures statiques (voir Van Dijk, 1980,
p- 236). Car malgré la diversité de la terminologie, chacune des
notions introduites repose en fait sur la méme théorie sous-
jacente: il s’agit de comprendre les caractéristiques typiques
d’un événement ou d’un lieu a partir de la maniére dont on sai-
sit une sorte de récit. SAM (Script Applier Mechanism), le pro-
gramme de Schank et Abelson, est un programme capable de
comprendre des histoires simples et standards (par exemple le
script-restaurant). Cette faculté artificielle de comprendre et de
connaitre nest certes pas étrangere a l'intelligence humaine, in-
telligence pour qui «la forme caractéristique de I'expérience
construite (et de la mémoire que j’en ai) est la forme narrative »
(Bruner, 1991, p. 69). Sur cet élan, on voit poindre le septieme
art. En plus de la fameuse narrativité qu'il a bien chevillée au
corps (dixit Metz), les images et les sons que le cinéma propose
sinscrivent illico dans notre disposition innée au récit. Quand je
repense au passage d'un roman que j’ai lu, je ne me souviens gé-
néralement pas des mots mais des images que je m’étais formées
lors de ma lecture. C’est un peu la méme chose qui se produit
pour les souvenirs de ses propres actions passées et de celles que
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jentreprends. Les souvenirs que je me remémore se présentent
comme des séquences de film. D’ailleurs, 'expression populaire
ne dit-elle pas qu’on se souvient du «film des événements». De
la sorte, beaucoup plus que les signes conventionnés, les signes
analogiques que I'on retrouve dans le film se rapprochent de la
réalité quotidienne et de notre propension narrative protolin-
guistique. C’est pourquoi la conceptualisation du cinéma a pu
tenir une place de choix au sein de la théorie en science cogni-
tive. Ici, j’anticipe une contradiction: certains modeles étudiant
la représentation de la connaissance en mémoire sémantique
supposent que les textes, faits et événements sont emmagasinés
sous forme de propositions et non sous formes d’images (voir
Fortin et Rousseau, 1993, p. 391-393 ).C’est une manitre de
voir I'abstraction de la signification. En revanche, cest aussi né-
gliger notre capacité i conserver et 4 former® intuitivement des
images.

Bien au-dela des catégories que je viens de considérer et du
raisonnement que je viens d’effectuer, la science cognitive, I'in-
telligence artificielle et le cinéma cultivent d’excellentes rela-
tions. Leurs points de convergence sont de plus en plus nom-
breux avec la réalité virtuelle. Dans « The Future Merging of
Science, Art, and Psychology », Minsky fait méme remonter
cette nouvelle technologie aux débuts du cinéma d’animation
([1990], 1993). La science et I'art partagent effectivement un
noyau identique: l'esprit, c’est-a-dire le site premier de I'inter-
médialité. Une conclusion, a n’en pas douter, peu originale mais
qu’il ne faut définitivement pas négliger.

Université de Montréal

NOTES

1. Cer article a été rédigé avec le support d’une bourse postdoctorale du Conseil de
recherches en sciences humaines du Canada. L'auteur tient 3 remercier Marvin
Minsky, Robert P Abelson et Robert C. Schank, ainsi que Jean Chateauvert, Pierre
Fontaine et Sébastien Ruffo pour leur contribution.

2. Diailleurs, la tentation est si forte que C'est justement ce que jai fait dans un
passage de ma theése (La Spectature prise au jeu. La narration, la cognition et le jeu dans
le cinéma narrarif, these de doctorat, Université de Montréal, 1997, p. 94-99) et lors
de ma communication présentée au premier colloque international du Centre de re-
cherche sur I'intermédialité (CRI) de 'Université de Montréal.
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3. «Scripts, although invented to handle a different but related problem, from the
basis of the answer to the representation of certain complex nouns as well » (Schank et
Abelson, Scripts, Plans, Goals and Understanding, Hillsdale, N.J.: Lawrence Erlbaum
Associates, 1977, p. 16).

4. 1l sagit d’un article qui précéde leur ouvrage.
5. Je dois cette précision 4 un évaluateur externe.

6. Mandler distingue par des guillemets la notion de «sceéne» de celle de “scéne”,
qui renvoie, on vient de le voir, 4 I'action.

7. «{tis (or delimits) a class or set of messages (or meaningful actions) » (Bateson,
«A Theory of Play and Fantasy », Steps to An Ecology of Mind, New York: Ballantine
Books, [1955] 1972, p. 186).

8. Précisons que ma récapitulation de P'article repose sur la traduction frangaise du
texte publiée en 1977 (p. 211). Je préfere toutefois me référer 2 la version originale
anglaise pour les questions de citation.

9. «Hollywood film-makers spend millions of dollars to increase the realism of sha-
dow» (Bateson, «A Theory of Play and Fantasy», Steps to An Ecology of Mind, New
York : Ballantine Books, [1955] 1972, p. 182)

10. «A man experiences the full intensity of subjective terror when a spear is flung at
him out of the 3D screen or when he falls headlong from some peak created in his
own mind in the intensity of nightmare. At the moment of terror there was no ques-
tion of “reality,” but still there was no spear in the movie house and no cliff in the
bedroom. The images did not denote that which they seem to denote, but theses ima-
ges did really evoke that terror which would have been evoked by a real spear or a real
precipice. By a similar trick of self-contradiction, the film-makers of Hollywood are
free to offer to a purarinical public a vast range of pseudosexual fantasy which other-
wise would not be tolerated » (Bateson, «A Theory of Play and Fantasy», Steps to An
Ecology of Mind, New York : Ballantine Books, [1955] 1972, p. 183).

11. Umberto Eco se réfere aussi directement au cinéma lorsqu’il explique les tenants
du «scénario intertextuel » (Lector in fabula: le role du lecteur, Paris: Editions Grasset
et Fasquelle, [1979] 1985, p. 105).

12. Montrer, c’est d’abord donner i voir. Par contre, c’est également donner i savoir.
Cela constitue assurément Pune des observations les plus pertinentes de I'application
du concept genettien de focalisation au cinéma. Linterdépendance entre loptique et
la connaissance est également une thése développée en théories des arts visuels. On
pense aussi a la corrélation entre la machine militaire et la machine de vision chez
Paul Virilio (Guerre et cinéma I. Logistique de la perception, Paris: Cahiers du
cinéma/Editions de I'Ecoile, 1984).

13. Le cognitivisme serait né le 11 septembre 1956, jour de la présentation d’une
communication de Noam Chomsky: « Three models of language » (Small,
«Introduction: Cognitivism and Film Theory », Journal of Dramatic Theory and
Criticism, vol. 6, n° 2, printemps, 1992 : copie électronique sans pagination). Uintelli-
gence artificielle aurait, elle, aussi vu le jour en 1956 alors que deux chercheurs,
A. Newell et H. A. Simon, présentaient lors d’un congrés le premier programme ef-
fectif qui simulait la démonstration d’un théoréme (Weil-Barais (direction), L'Homme
cognitif, Paris : Presses universitaires de France, 1993, p. 49).

14. Des «logiciels travaillant sur une base de connaissance et capable, par des traite-
ments logiques de nature heuristique, de simuler les raisonnements et les prises de dé-
cision d’un expert humain » (Le Nouveau Petit Robert, Paris: Dictionnaires Le Robert,
1985). Voir aussi Weil-Barais (direction), L'Homme cognitif, Paris: Presses
universitaires de France, 1993, p. 46-52.
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15. Selon The Focal Encyclopedia of Photography: « Frame. Single image in a series on
a strip of film. Applied mainly to cinemartography (for example in defining film size
and camera speed), but also used in still photography where for instance a single ex-
posure on a 35 mm. film is often referred as a frame» (New York: Focal Press, 1965,
p. 677).

16. Je dois cette observation 4 Marvin Minsky (courriel personnel, 2 mars 1999).

17. Cette modification de sens demande a étre explicitée. Je n'al trouvé aucun ou-
vrage qui en révélait les tenants.

18. Livre de Granville Clark et Louis B. Sohn (Cambridge :Harvard University
Press, 1958).

19. Je tire ce dernier passage de Torok du mémoire de maitrise de Pierre Fontaine
sur le théitre expérimental québéeois et le cinéma («Spactator in fabula». Le thédrre
expérimental et [univers du spectateur modéle entre 1980 et 1985. Mémoire de maitrise
en études francaises, Université de Montréal, 1999, p. 10). Fonuaine y discute entre
autres des scénarios communs et intertextuels d’Eco.

20. «Il ne s'agit évidemment pas de dire que nous avons des “images dans notre
téte”. Cependant, nous disposerions d’une capacité spécifique nous permettant de
former des représentations analogues, c’est-a-dire qui garderaient généralement les
propriétés des réalités physiques » (Fortin et Rousseau, Psychologie cognitive. Ine
approche de traitement de Uinformation, Québec : Télé-Université, 1993, p. 299).
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