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1. Mode d’expression spécifique

     Ecriture scénaristique

Imaginez une histoire à partir d’une des combinaisons reprises ci-dessous :

· irruption / fête nationale

· débâcle / Hongrie

· bébé / coopérative

Cette histoire devra être racontée en 1 page, en faisant exclusivement appel à des éléments visuels et sonores (càd qui peut être vu et/ou entendu) et à aucun moment à la pensée de l’auteur ou des personnages.

2. Compréhension et résumé d’un texte à caractère littéraire
a) Résumez le texte en ± 25 lignes

b) Donnez votre avis sur ce texte en tant que spectateur (10 lignes)

[image: image1.jpg]g Revenu des camps, Scmprun cherche, un
soir, Lapaisement de Ja fiction dans une salle de cinéms, Mais
ce sont les actualitésqui passent d’abord :

«Soudain, aprés le compte rendu d'une compéition sportive ct de
quelque réunion internationale 2 New York, j'avais dii fermer les
yeux, aveuglé pendant une seconde. Je les avais rouverts, je ’avais
pas révé, les images étaient toujours fa, sur Iécran, inévitables. [...]
Les images avaient été filmées dans différents camps libérés par
Pavance allice, quelques mois plus tét. A Bergen-Belsen, & Maur-
bausen, & Dachau. Tl y en avait aussi de Buchenwald, que je recon-
‘naissais.

Ou plutd : dont je savais de facon certuine qu'elles provenaient
de Buchenwald, sans étre certain de les reconnaitre. Ou plutdr :
sans avoir la certitude de les avoir vues moi-méme, Je les avais
vues, pourtant. Ou phtdt : je les avais vécues. C'était a différence
entre le vu et le vécu qui était troublante. [..

Soudain, dans le silence de cette salle de cinéma [...], ces images
de mon intimit¢ me devenaient étranggres, en s'objectivant sur
Vécran. Elles échappaient ainsi aux procédures de mémorisation
et de censure qui m'étaient personnelles. Elles cessaient détre mon
bien et mon tourment : richesses morcifires de ma vie. Flles
nétaient plus, ou n'étnient enfin, que la réalité radicale, extériori-
sée, du Mal : son reflet glacial et néanmoins brdlant

Les images grises, parfois floues, filmées dans le sautillement
dune caméra tenue 2 la main, acquéraient une dimension de réa-
lité démesurée, bouleversante, A laquelle mes souvenirs eux-mémes
atteignaient pas, [...] Comme s, paradoxalement & premire vue,
la dimension d'irréel, le contenu de fiction inhérents 3 toute image
cinématographique, méme 1a plus documentaire, lestaient d'un
poids de réalité incontestable mes souvenirs les plus intimes '™ »

Cette page nous offre une véritable description phénomeé-
nologique du « double régime » que propose au regard du sur-

ivant limage M Ty a, d'abord, cet effet de voile
1i€ a Pexpérience d’une déréalisation des images par celui qui
a vécu ce ld gu'elles montrent 7ci. Les images des camps qui
passent sur Iécran sont « inévitables », dit Semprun, mais déja_
elles appartiennent — encore inconcevablement pour lui — au
flux de I'histoire « normale », aptés une compétition sportive
et une réunion internationale 2 New York. C'est la premiére
déréalisation. Puis, arrivent les images de Buchenwald, d'on

emprun rentre A peine, et on son Ame continue d’étre pi-
sonniére. Images « reconnues » par lui, mais a peine le mot
est-il liché qu'il faut le modaliser par une suite complexe de
nuances qui seront autant de césures du sentiment éprouvé, Le
«double régime » de 'image investira donc chaque moment
de cette expérience : entre un savoir certain de ce quiest repré-
senté et une reconnaissance énceriaine de ce qui est vu ; cntre
Pincertimde d’avoir vu et Ia certitude d'avoir véau. « C'était la
différence [...T qui était troublante ». Différence creusée par
Ie flux continu dans ce qui le déchire. Différence par quoi les

images de V'intime, apparues sur Iécran, deviennent I'érrangeté
‘méme, ou [« étrangéreté », de histoire collective.

114. J. Semprun, L'Ecriture ou la vie, Patis, Gallimard, 1994 (éd. 1996}, p. 258-
261,




[image: image2.jpg]Or, parce qu'elles cessent & ce moment d’étre son « bien »
et son « tourment », parce qu'elles deviennent smpersonnelles
2 se montrer dans la grisaille, voire le flou d*"maLWges nées
caméra & Pépaule, ces images tout & coup prennent effet de
déchirure et suscitent expérience de quelque chose que
Semprun nomme, st honnétement, « une dimension de réalité
démesurée, bouleversante, 4 laquelle mes souvenirs cux-mémes
Watteignaient pas». La nature fictive de I'image filmique
— éctan, échelle, noir et blanc, absence de son direct — se trans-
forme en dimension de réalité dans le moment méme ot ce
dont-le survivant peut témoigner échappe 4 sa propre subjec-
1tivité pour devenir, dans une salle de cinéma, le «bien » et le
« tourment » communs. A seulement regarder ces images — et
& réfléchir aussi intensément sur ce regard -, Semprun entrait
pour de bon dans son ceuvre de témoignage et de transmis-
sion. La pure intimité, muette ou infigurée, « absoluc », n'efit
tien transmis & personne.

Cette phénoménologie du «double régime » de image
apparait donc, tout aussi bien, comme la_description d'un
- moment éthigue du regard : Semprun ne s'affirme pas comme
témoin dans I'assurance subjective, mais dans un savoir & faire
passer, i mettre en mouvement, 3 partager collectivement
comme «bien » et comme « tourment ». Il passe du régime
_spéculaire (« je les avais vécues. . ») au régime altéré (« ...sans
étre certain de los reconnaltre »), puis 2 un questionnement
renouvelé de ce qu'il connat pourtant si bien, puisqu'il sait
Pavoir vu de ses propres yeux. % ce moment, il se trouve sans
doute 2 la distance la plus juste des images de Buchenwald :
babité par clles comme il fut enfermé dans In réalité qu'elles
représentent, sans en étre aliéné (comme un pervers croirait 3
Ia toute-puissance de son fétiche) ; distancié delles, imper-
sonnellement, sans en étre détaché pour utant (comme un
cynique croitait oublier toutes ses anciennes peurs).

Nul mieux que Proust, peut-étre, n’a parlé de cette néces-

saire approche_désappropriante : lorsque le narratenr de la
Rttt Esr’hm [mere sous Pangle visuel d'un
«fantdme » tout & coup inconnu, il nomme cela, significati-
vement, regarder « en photographe qui vient de prendre un
cliché ». Que se pnsse-t-l alors ? D'une part, le familier 'al-
#ére : Lobjet regardé, si connu soit-l, prend Papparence « que
je ne lui avait encore jamais connu » (voila qui est bien aux
antipodes de se fabriquer un fétiche sur mesure). D'autre part,
Lidentité s'altére : le sujet regardant, si ferme soit il dans I'cxer.
cice d'observation, perd un instan toute certitude spatiale et
temporelle. Proust forge pour cela une expression inoubliable :
«Ce privilége qui ne dure pas et o nous avons, pendant lo
court instant du retour, la faculté d'assister brusquement a
notre propre absence ' »,

Gy )ice Holbommsn. - Yot ol Tk c2003)

115. M. Proust, A la recherche du temps perdu, IT. Le coté de Guermantes
(1920-1921), €. P. Clarac et A. Ferré, Paris, Gallimacd, 1954, p. 140,





3. Analyse et commentaire de textes à orientation théorique
     Texte d’intérêt spécifiquement cinématographique

Résumez et commentez cet extrait  tiré du livre de Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma (Paris : Cerf, ré-édition 2001).

[image: image3.jpg]~ Comnie pour-tes oL, lesidéessuggerées par le film sont extéricures i
Iui; elles ne font pas partic de son érre en tant que film. Mais pas davantage
‘elles ne constituent un &tre idéal, puisqu’elles ne le doivent qu’a cette forme
qui est le film. Extérieures 2 Iui, elles sont cependant présentes ¢n lui. Flles
ne prennent acte que dans la mesure o le signe, loin d’étre un substitut
conventionnel, est un réel concret plus ou moins intéressé 2 Ja marche des
événements. Le sens est « au-deld » du pergu, mais celui-ci le porte en lui et
e laisse entendre. Le spectateur y accéde en reconnaissant dans les choses
remarquables une valeur transitoire de signe ct, donc, de signification. Ainsi
Pimage filmique exige une certaine activité de Iesprit, au terme seulement
de laquelle ellc peut devenir ce qu'elle est vraiment. L'idée suggérée est
suspendue & une opération de conscience, & un acte intellectuel qui, s'il n'est
jamais une réflexion « pensantc », un raisonnement analytique, est une

e de synthse qui retrouve, sinon des concepts pré-formés, du moins des
sentiments éprouvés, une connaissance acquise, et qui procide de la |
perception elleméme et des faits de mémoire, qui est une perception
«achevée » al'instar des opérations de transfert et des structurations qui s'y |
rapportent. De 12 une pensée que Pon a dite inférieure, une pensée d'avant
les mots ; mais, comme le dit Raymond Bayer, « soutenant magnifiquement
de ses accords la pensée la plus cérébrale, la séquence n'est point [...] une
association des idées objectivée sur Iécran, elle n'est méme point pure|
association d’images ; elle n’est non plus uniquement suite d*images dirigées

vers un $ens, elle fait de nous-méme un devin du sens, elle est (oute la pensée
ct tout Pesprit sous chague image [...]. Elle requiert de nous un éveil des
forees attentives, et notre pensée interprétative est en création continue »
(Le cinéma et les études humaines).

1 n'y a donc pas moins d’activité créatrice de la part du spectateur, &
‘partir des images pergucs, que chez le lectcur  partir des mots déchiffrés.
Simplement, la création mentale n’est pas imaginative comme 2 la lecture ;
on n'a pas 2 « imaginer » des faits qui s'imposent 4 la conscience: elle est
idéative et n'en est, par I3, que plus conséquente.

On pourrait (presque) dire avec Ingarden que « la couche de Iauvre
formée par les significations, sans devoir tre identifiée 2 un contenu
psychologique vécu, n'a pas d'étre autonome idéal mais est relative A des
opérations subjectives de conscience » (Das literarische Kunstwerk). A ceci
prés quau cinéma, et puisque le film se donne comme un réel vécu, la
couche formée par les significations doit constamment se rapporter 2 un
contenu vivant auquel, bien entendu, elle n'a pas a s'identifier, mais avec
lequel elle doit se tenir en liison directe. Le film ne peut pas signifier une
chose étrangére & son donné réel, dit-elle Pextrapoler considérablement.
Le sens filmique est enraciné dans la perception ; il est l'expression du vécu
« intentionnel » qui constitue la réalité immédiate du film et nous plonge,
par les sentiments qu'il détermine, 2 lintéricur d’un monde immanent A
Tceuvre elle-méme.

Ainsi que nous Pavons dit, au cinéma toute immanence renvoie 4 quelque
transcendance, mais  une transcendance qui serait saisic dans cefte imma-
nence elle-méme, comme contenue en elle et Ja débordant, la prolongeant
idéalement.

D'autre part, lanalogon n’évogue pas, comme cn peinture ; il donne
Pétre représenté. Tl est a présence du réel visé sans étre ce réel Tui-méme. 11
S'en détache sans en étre distinct autrement que comme image, c'est--dire |
qu'il est  la fois le représenté et sa représentation sans étre rien de plus,
pourtant, que celle-ci. Tout sc passe comme il était le « double » du récl
visé.
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4. Mode d’expression spéficique

             Lecture d’images
Décrivez et analysez les extraits suivants :

1. une séquence de film de fiction (extrait du film « Die Bergkatze – La chatte des montagnes », E. Lubitsch, 1921)

2. une séquence de film documentaire (extrait du film « Le sang des bêtes », G.Franju, 1948)
