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Fin de la théorie du cinéma ? Considérations sur l’épistémologie actuelle des études en cinéma
Depuis au moins une quinzaine d’années, on a beaucoup parlé de la crise, voire de la fin, de la théorie du cinéma, au point qu’aujourd’hui il s’agit presque d’une évidence, navrante ou réjouissante selon les points de vue. Pourtant, il y a au moins deux types de questions qui mériteraient un regard plus attentif : d’une part, l’origine et la motivation d’une telle « crise » ; de l’autre, la concomitance, voire l’articulation de celle-ci avec le discrédit actuel de « la théorie » sémiotique et plus en général structuraliste (car il faut voir que c’est le sémio-structuralisme qu’on vise lorsque l’on parle de la crise/fin de la théorie). Dans ces pages, nous examinerons ces deux questions, et par delà nous suggérerons que les film studies auraient tout à gagner, en force disciplinaire, si elles explicitaient, au lieu d’invoquer seulement, leur état éventuel d’ « après-théorie ». Nous mettrons en évidence un ensemble de problématiques méthodologiques et épistémologiques que les film studies actuelles laissent regrettablement évacuées à leur grand dam. Finalement, nous soutiendrons qu’il n’est nullement sûr que la vague de l’ « après-théorie », rejetant en bloc la théorie sémio-structuraliste au lieu d’ouvrir un dialogue avec elle, ait entrainé la recherche en cinéma sur des terrains plus précieux et solides. Nous terminerons ainsi notre discussion par quelques propositions portant sur une épistémologie sémio-structuraliste réactualisée.
Avant d’entrer dans le cœur de la discussion autour de la « théorie » du cinéma, il ne sera pas sans intérêt d’indiquer au préalable en quoi la « crise » de la théorie consiste. En premier lieu, il faut voir que la crise de la théorie est un programme, propulsé par le courant le plus actif de la recherche en cinéma dans les pays anglo-saxons, le courant qui s’est qualifié de cognitiviste
. En deuxième lieu, et sans doute aussi en conséquence, la crise de la théorie est un constat, que l’on formule alors en France et en Italie, c’est-à-dire là où une telle théorie avait été notamment produite. Ainsi, d’une manière on ne peut plus lucide, Odin a pu écrire très récemment : « A l’origine (de ce numéro), une constatation navrée, voire agacée : alors qu’elle a été l’un des grands lieux de la pensée moderne, la théorie du cinéma, dans l’espace dans lequel je travaille, soit les études cinématographiques et audiovisuelles à l’université en France, n’est plus guère à l’ordre du jour. Les seuls domaines où elle continue à vivre sont ceux de l’esthétique et de la philosophie ; les deux approches se confondent d’ailleurs souvent en une seule, les réflexions des philosophes s’inscrivant volontiers dans une visée esthétique. Même dans ces domaines, rares, très rares sont les revues qui donnent à lire des textes frontalement théoriques (cela arrive parfois dans Trafic) »
…
En effet, si l’on prend en considération ce que l’on publie et donc, en amont, ce que l’on recherche, aujourd’hui autour du cinéma, on trouve que l’écrasante majorité des essais sont de type non seulement historique mais même – si on voulait expliciter l’épistémologie qui les produit et qui s’en trouve alimentée à son tour – historiciste. C’est dire que, par-delà leur prétendue neutralité épistémologique et leur effacement déclaré de toute théorisation
, ces essais et ces recherches se soucient pour l’essentiel d’approcher le cinéma comme une suite d’œuvres et de réalisateurs, de mouvements et d’époques, répartis par aires géographiques. Autrement dit, ils consistent, dans l’écrasante majorité des cas, en des monographies, dont le but est de cataloguer des filmographies – cet objet stable, acquis, donné, qui sont les filmographies : justement filmographies de réalisateurs, d’époques et de mouvement, de pays et de continents
. Ainsi il n’est peut-être pas exagéré d’affirmer plus en général que le souci largement dominant des études filmiques semble être celui de mapper : retrouver et cataloguer, cartographier et inventorier. Et il est assez clair qu’il s’agit là d’une épistémologie issue du positivisme, qui avait déjà alimenté, avant le cinéma, les études littéraires et artistiques.
Même lorsqu’on semble ne pas se contenter de viser les « auteurs », d’encadrer des « œuvres », et qu’on s’ouvre alors à des questions comparatives, on se remet à des thématiques ou à des stylistiques qui puissent précisément ouvrir des catalogages nouveaux du cinéma
. Car les études thématiques ou les études stylistiques sont au fond des rédactions alternatives de filmographies : des rédactions raisonnées et originales certes, mais qui ne se démarquent pas de l’épistémologie implicite des autres études, ne s’intéressant qu’aux films-œuvres, tantôt par le biais du contenu transmis (dans ce que nous appelons les études thématiques), tantôt par le biais de l’expression du contenu (dans les études stylistiques). Nous reviendrons brièvement sur cette idée, nullement fondée et discutée au niveau épistémologique, qu’un film soit ce dont il parle ou la manière dont il le fait. Ici, il est important de souligner les conceptions qui, de nos jours, dans toutes ces études, demeurent étonnement intactes : avant tout, le présupposé que le cinéma, ce sont simplement les films, éventuellement certains ensembles de film ; ensuite, la vieille idée qu’au fond l’histoire nous réserve des réalités données (auteurs et œuvres, époques et mouvements, influences et filiations), que le chercheur n’a qu’à retrouver, ordonner et valoriser (p.e. dans des filmographies)
. 

Cela étant, que peut-on imaginer en alternative à une telle approche, très diversifiée quant à ses résultats, certes, mais décidemment cohérente, on l’a vu, quant à son épistémologie ? L’appellation, pour une telle approche, d’« historiciste », nous permet aisément d’entrevoir et de discuter deux autres approches alternatives : l’approche « naturaliste » et celle « constructiviste ». L’approche naturaliste est actuellement plaidée par les cognitivistes – en études filmiques comme en sciences humaines en général, car ce que nous sommes en train d’exposer est bien loin d’intéresser les seules études filmiques ; l’approche constructiviste a été longuement plaidée par les sémio-structuralistes. Dans le reste de notre intervention, nous nous concentrerons sur une comparaison entre les deux, dans le but de les illustrer, et de montrer l’intérêt (tout à fait mépris) d’une réactualisation de l’approche sémio-structuraliste dans les études filmiques, par rapport aux épistémologies historicistes et naturalistes dominantes. 
Ce qui rassemble le sémio-structuralisme et le cognitivisme, toujours au niveau épistémologique, c’est que le premier jadis et le deuxième aujourd’hui sont à l’origine d’un véritable projet de recherche, en cinéma comme ailleurs. Sémio-structuralistes et cognitivistes ont une ambition claire : dépasser toute étude de corpus, de description et de catégorisation, pour s’attacher (rien moins qu’)à une explication de leurs objets. Or, cette question de l’explication constitue la clef de voûte de l’affaire de « la théorie », et donc de l’ « après-théorie » du cinéma. Elle nous conduit ainsi au cœur de la problématique que nous avons ouverte au début, et que nous allons pouvoir finalement discuter. D’une manière schématique, une telle problématique se laisse articuler en deux points, c’est-à-dire en deux ordres de questions :
1) Les cognitivistes et leurs sympathisants ont attaqué les sémio-structuralistes d’une manière subreptice, puisqu’ils ont associé ces derniers à « la théorie ». Nous en faisions mention : de fait, lorsqu’on on attaque « la théorie » du cinéma (ou la théorie tout court, dans les autres disciplines) on attaque le sémio-structuralisme. Mais, alors, se passant du sémio-structuralisme, ces attaquants farouches, feraient-ils de la recherche sans « théorie » en général ? et que critiquent-ils au juste de « la théorie » ?
2) Ce que les uns comme les autres font, naturalistes et constructivistes, cognitivistes et sémio-structuralistes, c’est de donner des explications d’ordres différents à partir d’un même phénomène, par exemple le phénomène filmique. La question qui se pose est alors : qu’explique-t-on dans un cas et dans l’autre ? et surtout qu’est-il intéressant d’expliquer lorsqu’on étudie le cinéma ?
Commençons par le premier point : les cognitivistes, ne proposent-ils aucune théorie ? Oui et non : en fait, ils proposent des théories ad hoc – et c’est dans ce sens qu’ils sont contre la théorie. Songeons au travail de l’une des personnalités sans aucun doute les plus originales et importantes des film studies des trente dernières années : David Bordwell. Bordwell s’est fait l’héritier de Noel Burch et des formalistes, rédigeant des histoires stylistiques du cinéma, qui se basent sur des questions exclusivement formelles, voire formalistes. (« Formaliste » car on observera, encore une fois, que la notion de « style », qui a été transposée aux études filmiques depuis les arts visuels
, indique une mise en forme de l’image au-delà de ce que celle-ci peut signifier : il s’agirait en somme, quelque chose comme un signifiant pur… ce qui non seulement nous semble intenable au niveau épistémologique, mais qui est tout de même une position paradoxale pour des adversaires du vieux structuralisme !) Or, non seulement Bordwell a rédigé des monographies et des répertoires (énormes), destinés à dessiner une histoire du cinéma à base technico-stylistiques et socio-économiques ; non seulement donc Bordwell est l’un des plus remarquables exposants de l’approche que nous appelons ici historiciste. Mais, en même temps, lorsqu’il se doit d’expliquer les filmographies qu’il est en train de mapper, Bordwell a recours alors à une épistémologie qui est aussi cognitiviste. Nous voici donc à une conséquence nullement triviale d’une explicitation épistémologique même basique : la coexistence, dans la démarche d’un Bordwell, d’une approche à la fois historiciste et naturaliste. Serait-ce là une contradiction, une faiblesse épistémologique ? Sans doute. Assurément, il s’agit d’une réactivation (non questionnée, non explicitée et justifiée) du très vieux dualisme histoire/nature, c’est-à-dire de l’épistémologie occidentale centenaire que le structuralisme avait pourtant sérieusement mis en question.
Un petit exemple de tel dualisme nous permettra d’illustrer, a contrario, la perspective constructiviste et sa pertinence dans les études filmiques. Bordwell a pu soutenir que le champ/contrechamp est une technique (un « style ») qui, certes, est apparue et a été mise au point à un certain moment de la praxis du cinéma, mais qui en même temps reproduirait le mode normal de la vision de tous les jours. Sa thèse est que si le champ/contrechamp s’est affirmé, c’est parce qu’il serait au fond moins conventionnel que d’autres manières de faire le cinéma – le concept de « convention » jouant, évidemment, ici le rôle essentiel de tête de pont pour l’attaque du sémio-structuralisme
. Nous n’avons pas la place ici pour discuter une telle position naturalisante sur le champ/contrechamp ; toutefois, nous pouvons en mettre en relief deux aspects plus généraux, qui permettent d’esquisser la définition la plus simple, et déjà très problématique, de l’approche cognitiviste du cinéma :

i) Il existerait quelque chose comme une « perception ordinaire » - postulat qui mérite d’être pris au sérieux dans la mesure où il est l’un des très peu nombreux postulats des attaquants de « la théorie ». (L’autre grande assomption théorique affichée par les cognitivistes, discutable aussi, serait que le sens de la vision des films se fasse d’une manière assez simple : qu’elle soit directe et successful.) 

ii) L’existence d’une « perception ordinaire » étant donnée, il s’ensuivrait que le cinéma se comprend et s’explique par rapport aux mécanismes qui sont à la base de celle-ci
. 
Cela étant, c’est précisément à partir des axiomes contraires que se définissent non seulement le sémio-structuralisme mais l’épistémologie constructiviste en général – on peut songer à la philosophie du deuxième Wittgenstein ou de Nelson Goodman, ainsi qu’aux travaux qui ont été faits en ethnométhodologie ou en sociolinguistique, jusqu’aux études, dans le panorama français actuel, d’un Bruno Latour. En effet, les deux positions qui vont à l’encontre du noyau cognitiviste affirment respectivement que :

i) Il n’y a pas de perception, et en général d’activité signifiante, qui soit « ordinaire », toute perception et activité signifiante étant toujours « située » : contextualisée et enchâssée dans une ou plusieurs « pratiques signifiantes ».
ii) Expliquer l’activité de regarder un film comme activité « ordinaire » de la perception veut dire précisément ne pas expliquer le film, mais expliquer autre chose : quelque chose comme un éventuel universel de la biopsychologie humaine. (Voici donc une contradiction épistémologique ultérieure de l’ « après-théorie » : prétendre d’expliquer quelque chose comme un film par un mécanisme universel, et puis imputer à « la théorie » sa généralité.)
Un exemple nous permettra d’éclaircir l’enjeu double condensé en i) et ii), et de porter au jour l’intérêt heuristique d’une approche constructiviste du cinéma. Prenons l’un des « mécanismes » les plus connus de l’audio-vision : la synchrèse. La définition complète qu’en donne Michel Chion est la suivante : « Phénomène psychophysiologique spontané et réflexe, universel, dépendant de nos connexions nerveuses, et ne répondant à aucun conditionnement culturel, et qui consiste à percevoir comme un seul et même phénomène se manifestant à la fois visuellement et acoustiquement la concomitance d’un événement sonore ponctuel et d’un événement visuel ponctuel, dès l’instant où ceux-ci se produisent simultanément, et à cette seule condition nécessaire et suffisante. La synchrèse, phénomène incontrôlable, amène donc à établir instantanément un rapport étroit d’interdépendance et à rapporter à une cause commune, même s’ils sont de nature et de source complètement différentes, des sons et des images qui n’ont souvent que peu de relation dans la réalité. Le cinéma utilise abondamment cet effet, qui permet notamment la postsynchronisation et le bruitage »
. Voilà donc une position typiquement naturalisante. Elle est assurément importante et passionnante, dans la mesure où elle soulève des questions que, par exemple, à l’âge d’or de la sémiologie du cinéma, on ne se serait pas posé – on n’aurait pas su se poser. Mais malheureusement, une telle position ne dit pas tout ce qui nous intéresse pour expliquer un film : nous dirions qu’elle s’en tient en-deçà d’une prise en compte des éléments qui comptent dans l’explication du film, de ceux qui font la différence. C’est dire qu’il nous semble essentiel de faire une différence entre une synchrèse qui a lieu dans une certaine pratique telle la praxis du cinéma, et une synchrèse qui a lieu dans une toute autre. L’approche naturaliste présente la synchrèse comme un mécanisme naturel et universel – et la définition de Michel Chion le souligne bien. L’approche constructiviste, pour qui l’expérience est toujours située, se demande alors : a-t-on une même synchrèse face à un film sonorisé et face, par exemple, à un conférencier qui bouge ses lèvres en les synchronisant parfaitement aux sons d’un discours qui a été enregistré et qui sort d’un haut-parleur derrière le public ? Que se figurera-t-on, dans cette dernière pratique audio-visuelle, avec un conférencier en play-back ? Sans doute, quelque chose comme la parodie du doublage cinématographique…
Autrement dit : une chose, c’est que la synchrèse se vérifie lorsqu’on est face à un écran, dans un spectacle intégré dans une pratique bien définie telle la praxis du cinéma ; et une autre, c’est que la synchrèse se vérifie dans une tout autre pratique signifiante, telle une conférence. Ce n’est pas tout : cette petite expérience suggère aussi que le phénomène de la synchronisation d’un discours entendu à un mouvement de lèvres vu est tellement particulier dans la praxis du cinéma qu’ailleurs, dans une pratique telle la conférence, il fait sens en renvoyant à la praxis du cinéma (sous forme de parodie). (On remarquera, au passage, que la définition de Michel Chion est déjà douteuse lorsqu’elle traite comme synonymes un « événement visuel ponctuel » quelconque, dans la première phrase, et une « image », dans la deuxième phrase.)
Soit donc pour les différences entre pratiques, et pour leur manière de faire sens différemment avec les « mêmes » données perceptives. Que se passe-t-il à l’intérieur de la praxis même du cinéma, et même face au « même » film ? Par exemple : la synchrèse, produit-elle le même effet sémiotique, donne-t-elle le même sens à l’expérience filmique, si nous sommes des spectateurs français ou si nous sommes italiens ? Sans doute que non, si nous entendons par « spectateurs français » des gens habitués au jeu en prise directe des acteurs, et par « spectateurs italien » - comme dans mon cas personnel – des gens formés à un cinéma d’acteurs doublés avec un jeu théâtral souvent splendide, seulement pas tout à fait synchronisé au mouvement des lèvres. Il est sûr que les spectateurs italiens, puisqu’ils sont formés, habitués, donc intéressés, au timbre et à la prosodie de la voix, ne perçoivent pas le manque de synchronisation que percevraient les spectateurs français…

Ainsi, ceux qui (comme Michel Chion ou David Bordwell) se refusent à « la théorie » sont obligés de basculer entre une épistémologie rationaliste extrême et une épistémologie empirique extrême aussi. Car d’une part, ils ont recours à des explications universelles ; de l’autre, force leur est de recueillir une vaste quantité de données et de les cataloguer en quelque manière pour pouvoir en rendre compte, puisque l’explication universelle n’y suffit clairement pas. Or, d’une part, recenser des phénomènes, ce n’est pas les expliquer. De l’autre, fournir une explication universelle, cela à de quoi laisser insatisfait aussi, comme nous venons de l’argumenter, puisque c’est en rester en-deçà des phénomènes qui « font la différence », qui expliquent le cas en question par son identification et définition. Tel est, évidemment, l’explication d’un cas d’audio-vision, lorsqu’on se tient au mécanisme perceptif en amont. D’ailleurs, il n’est pas difficile de voir comment il s’agirait là de des deux réductionnismes, qui ne font qu’un seul : une sorte de réduction à la description. Dans les mots de François Rastier : « Pourquoi, au demeurant, l’effet se connaîtrait-il tout entier dans sa cause ? En quoi la conception étiologique de la connaissance scientifique aurait-elle une valeur explicative ? Quelques exemples : la description biochimique d’un anticorps n’explique en rien sa formation et son efficacité ; la balistique oculaire n’explique pas la lecture, elle en est un corrélat moteur ; les corrélats neuronaux des ‘états mentaux’ n’expliquent pas non plus leur cours phénoménologique. Outre qu’il confond des corrélats avec des causes, le réductionnisme privilégie exclusivement un niveau de description. Rien n’échappe en droit à la description scientifique, mais à condition qu’elle tienne compte de la complexité de ses objets, et, passés les simplifications qu’exige la définition de niveaux d’analyse, elle permette de restituer cette complexité ».

Or, comment les études en cinéma peuvent-elles prétendre à cette complexité de l’objet filmique, ainsi que de la situation spectatorielle et de la pratique culturelle qui est la praxis du cinéma ? Ici, nous ne pouvons qu’avancer quelques réponses de « théorie de la théorie », c’est-à-dire, encore une fois, d’ « épistémologie ». (Et soutenir par là que non seulement le cinéma a besoin de théories, mais aussi, justement, de s’interroger sur celles-ci, de les mettre en dialogue et ainsi de les fortifier). Le problème des approches que nous avons discutées est que celles-ci sont tantôt universelles tantôt irréductiblement particulières : il s’en découle qu’une épistémologie plus solide devrait s’attacher à la fois au local et au transversal :
· Une approche transversale : il s’agirait de dépasser le particulier, en se méfiant des unités préconstituées qui le forment. Pourquoi faudrait-il considérer les auteurs, les œuvres, et les époques, bref les filmographies, les données des études filmiques ? Pourquoi ne devrait-on pas avancer et nourrir, plutôt que des données, des problématiques, qui intéresseraient tantôt une seule séquence ou tantôt nombre de films ?
 On se souviendra que c’était précisément pour dépasser l’évidence et le fétichisme des films et des auteurs, c’est-à-dire des données traditionnelles, que Metz avait proposé qu’on étudie les faits filmiques en tant que textes, c’est-à-dire en tant qu’objets théoriques non-évidents
. Ce faisant, Metz portait dans les études filmiques tout une épistémologie, le structuralisme, qui avait démonté les concepts positivistes d’œuvres, d’influences, d’auteurs, etc., avec un Barthes ou un Foucault.
· Une approche aussi locale : il s’agirait de dresser des cas, dont il faudra dégager les dynamiques singulières, et non pas de découvrir des règles, qui seraient universelles. La sémiotique et en général toute approche constructiviste, à partir d’une problématique posée, produit des paradigmes, qui justement expliquent, rendent compte, des cas. La différence entre une règle et un paradigme est que ce dernier n’a pas de valeur positive, univoque, mais fonctionne comme médiateur, traducteur, entre un cas et l’autre. Un paradigme est ce qui n’existe qu’à travers une série de cas (c’est pourquoi il est éminemment local et non universel) ; tout en étant ce qui permet aux phénomènes de devenir des cas (c’est pourquoi il est transversal et non particulier)
.
On peut songer aux langues, bien sûr, et à l’explication qu’une approche par paradigmes et cas permet d’en donner. Ceux qui accusent le sémio-structuralisme de prendre les objets d’étude à prétexte pour aller sur autre chose se comportent comme celui qui accuserait le linguiste d’oublier qu’il est face à un mot lorsqu’il prétend être face à un verbe, avec tel temps, tel aspect, telle racine, etc., c’est-à-dire lorsqu’il explique tel phénomène verbal le situant au sein d’un ou plusieurs paradigmes. Ceux qui accusent le sémio-structuralisme de s’attacher à des modèles interprétatifs et non pas à des faits, se comportent comme ceux qui voudraient expliquer le français par la manière dont l’appareil phonatoire est fait chez tous les hommes. 
Bien sûr, cette dernière question est importante, et elle peut entraîner des conséquences imprévues auparavant ; tout comme, nous l’avons suggéré, les phénomènes de la perception ou les « données » de l’histoire ou de la géographie peuvent mettre le chercheur face à des questions dont il doit rendre compte en quelque manière (sans pour autant les prendre aveuglement comme des explications). Simplement, ce qu’on risque d’oublier dans cette dispute entre approches, telle celle ouverte par les partisans de l’ « après-théorie », c’est qu’un ordre de questions (p.ex. les questions liées à la corporalité) ne chasse pas un autre plus ancien (p.ex. les questions liées à la textualité). Bien au contraire, la force d’une approche est précisément celle de pouvoir relier, articuler, mettre en corrélation des questions différentes autour d’un même objet. C’est de cette manière qu’on peut rendre l’objet un cas complexe, et lui restituer ainsi sa singularité.
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VANCHERI L. 2002 – Film, forme, théorie, Paris & Montréal, l’Harmattan.
� A cause des limites de l’article, dans nos notes en bas de page nous nous contenterons d’indiquer un nombre minime de repères bibliographiques exemplaires. – Sur la mise en place de l’attaque cognitiviste à « la théorie » : cf. les deux extrêmes chronologiques, qui vont de la proposition cognitiviste d’ANDREW 1989, au manifeste de BORDWELL et CARROLL 1996 (au titre emblématique : Post-Theory. Reconstructing Film Studies).


� ODIN 2007, p. 9 (dans un numéro de Cinémas au titre emblématique aussi : « La théorie du cinéma, enfin en crise »). Nous renvoyons à ce numéro aussi pour les positions récentes d’un Casetti ou d’un Aumont et le commentaire de Roger Odin.


� En réalité, il existe en France une exception : un ensemble d’études éparses adoptent le parti théorique explicite de la « figuralité », s’appuyant notamment sur l’esthétique lyotardienne (de manière plus ou moins directe, p.e. AUBRAL et CHATEAU 1999, ou réélaborée, via Schefer, Deleuze, Didi-Huberman, p.e. AUMONT 1996 ou VANCHIERI 2002). Nous ne pourrons pas discuter l’épistémologique d’un tel courant ici (et surtout la méthodologie des analyses filmiques auxquelles il s’adonne), même si cela nous paraît une tâche importante. Nous nous bornerons à rappeler que METZ 1977, ch. IV, avait déjà ouvert une telle discussion épistémologique avec les propositions de Lyotard portantes sur un processus « primaire » « sauvage », pré-discursif, dans l’expérience des images en mouvement. La critique constructive de Metz était, grosso modo, que l’on prenne en considération les processus « primaires » et « secondaires », non pas comme des réalités en soi (où le primaire serait alors le postulat ontologique d’un état anti-culturel), mais comme les pôles d’une dynamique active dans tout objet culturel. Les forces « primaires », figurales, ne seraient que la torsion rhétorique de la culture (toujours) en jeu, l’efficacité d’un langage (tels les langages des arts) qui n’a d’existence que locale, constamment dé-fait et re-fait.


� Le titre le plus exemplaire est le monument filmographique récemment produit en Italie (mais avec une équipe internationale), BRUNETTA 1999-2006 : une Storia del cinema mondiale, en 10 tomes volumineux, dont 8 de filmographies nationales ou de monographies d’auteur, et 2 de rassemblement d’études disparates sur des questions plus particulières.


� Il faut rappeler au moins la grande entreprise de BORDWELL et THOMPSON 1994, exemple éminent de l’usage positiviste et historiciste de l’approche stylistique. On peut signaler en outre un type particulier d’études, qui se focalisent sur les thèmes et/ou les styles de certains ensembles de films par rapport à l’évolution historique du cinéma et de la culture plus en général : cf. p.e. CANOVA 2001 ou CASETTI 2005.


� On se souviendra que l’étude qui a enfin ouvert un débat épistémologique explicite sur l’ « histoire » du cinéma, et qui reste encore un repère, ALLEN et GOMERY 1985, est profondément historiciste bien que d’une manière complexe (les films doivent être étudiés par les « mécanismes génératifs » de leur « arrière-plan »), et en général positiviste bien que contraire à la seule « histoire-panthéon » (les études doivent se différencier mais toutes converger quant à leurs résultats, si elles disent vrai - ce qui, entre autres, exclut a priori la possibilité qu’une approche, plutôt que du « vrai », dise du « nouveau » ; qu’elle pose des nouvelles « pertinences »…)


� Cf. PANOFSKY 1937.


� BORDWELL 1996.


� Pour retrouver cette double assomption, encore deux indications bibliographiques minimes : les propositions de CURRIE 1995 et, en France, le panorama de JULLIER 2002.


� CHION 2003, pp. 433-434, nous soulignons.


� En disant qu’ils « ne la perçoivent pas », nous devrions ouvrir le chapitre, très passionnant, de ce qu’en psychologie de la Gestalt on appelle la « complétion amodale ». Si on maintient qu’un spectateur dépasse toujours les informations « données », et que donc il les complète, il faut distinguer les cas où cela se passe par mécanisme perceptif univoque (« complétion modale », c.-à-d. interne à un certain mode de la perception) des cas qui se produisent par des habitudes perceptives plus complexes, et qui sont quelques part réversibles et réglables (« complétion amodale »). Au cinéma, le cas typique de complétion modale est l’effet phi, où il est impossible de voir que les images en mouvement en réalité ne bougent pas, et qu’il y a des vides entre un photogramme et l’autre, que la vue du spectateur remplit (tout est donc interne au mode de la vue). La synchronisation audio-visuelle, par contre, est une complétion amodale : elle fonctionne comme les jeux optiques, où on peut ne pas voir le truchement, c.-à-d. ne pas s’y intéresser ; mais on peut toujours aussi se rendre compte qu’on est en train d’attribuer une voix à un acteur qui a été doublé (mais un enfant doit l’apprendre !), tout comme on peut toujours voir aussi comment un dessin d’Escher est composé pour arriver à produire ces réalités magiques qu’il induit à voir. Pour un premier repère sur la complétion a/modale (mais en dehors du cinéma) : cf. KANIZSA 1980.


� RASTIER 1991, p. 248, nous soulignons – cet essai constitue une confrontation capitale des sciences du langage avec le paradigme cognitiviste.


� De fait, AUMONT 1996 porte des arguments pour une telle approche, bien qu’il y soit fait, étrangement, profession de fois « après-théorie ». Car prôner, comme il le fait, pour une étude des problèmes qui traversent les films et non pas une étude des films en tant que tels, cela implique fatalement avancer une théorie : il n’y a pas de problématiques sans théories, c.-à-d. sans définir un ensemble de pertinences et de normalités qu’un certain objet semble mettre en question.  


� METZ 1971, où – rappelons-le – il est aussi argumenté que, si un « texte » est un objet construit à partir des faits filmiques, pas n’importe quel fait filmique peut devenir mécaniquement « texte »… 


� Pour une première présentation d’une telle épistémologie : cf. DELEUZE 1972.
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