Avec Hjelmslev et Zilberberg au cinéma :
intensités et rhétoriques du texte audiovisuel

1. Un cadre pour une sémiotique du texte audiovisuel
Les pages qui suivent se proposent de développer une conception sémiotique qui a ses bases essentielles dans les théories de Louis Hjelmslev et de Claude Zilberberg. A travers l’étude d’un texte audiovisuel, l’incipit du film Pickpocket de Robert Bresson (1959), il sera question pas tellement d’illustrer la sémiotique de Hjelmslev et de Zilberberg, ni encore moins d’appliquer celle-ci ; plutôt, comme une telle théorie textuelle n’a jamais été développée dans le domaine de l’audiovisuel
, il s’agira ici de l’expérimenter. Nous viserons, d’une part, à rendre compte, avec elle, du texte filmique en question ; de l’autre, à montrer son intérêt et sa portée heuristique, et dans la théorie du langage et dans les études filmiques.
Avant d’aborder notre corpus, il vaut la peine de s’attarder d’abord sur le couplage théorique Hjelmslev-Zilberberg dans la sémiotique, et ensuite sur son utilité dans l’étude du texte audiovisuel. Eu égard à la sémiotique structurale, nous dirions ici que le rôle de Zilberberg a été de donner une place centrale au Hjelmslev « prosodique », chez qui dans tout texte il y a un ordre d’éléments et de fonctions « composants » et un ordre d’éléments et de fonctions « constituants », et ce dernier domine, règle ou dérègle, le premier (par accentuations, intensives, et par modulations, extensives)
 : un texte est non seulement composé, mais aussi, avant tout, doué d’une certaine « consistance ». Or Zilberberg a justement insisté sur la variabilité d’une telle consistance : sur la mise en variation de la « tenue » des composantes et sur les enjeux sémiotiques qui en découlent ; sur l’importance capitale des faits « tensifs » et sur la « rhétorique » qui en dispose
. 
Or, une telle conception tensive et rhétorique de la sémiotique prend en contrepied deux approches académiques parmi les plus solides, dans les études filmiques comme ailleurs en sciences humaines. L’une est l’approche cognitivistes, qui dans les études filmiques est dite néo-formaliste : elle aussi propose une étude de la « rhétorique » audiovisuelle, mais cette dernière y est étrangement vidée de tout effet sémiotique. Ainsi, une analyse néo-formaliste très riche de Pickpocket
 a pu conclure que dans ce film « les effets surgissent d’une manipulation formelle qui est, dans un sens fort, insignifiante (nonsignifying) »
 : le film consisterait donc dans l’imposition d’un style sans signification et finalisé à soi-même
. Or dans notre courte analyse nous voudrions démontrer le contraire exact, c’est-à-dire que la rhétorique du texte (sa « stylistiques », si l’on veut) est précisément ce qui gère le sens des composantes du texte même : elle produit, règle ou dérègle, la tenue des différentes figurations ; elle en oriente la valeur. Autrement dit : on peut difficilement expliquer le sens de ce qu’on voit et qu’on entend en se passant des opérations « constituantes » du texte, ses intensifications ou ses modulations des figurations, bref de sa rhétorique audiovisuelle.
L’autre approche académique qui est adoptée dans l’analyse filmique et mise en question par le textualisme hjelmslevien et zilberbegien est la narratologie et ses dérivées. Différemment de l’approche cognitiviste, l’approche de type narratologique est certainement attentive à la construction du sens dans le texte, toutefois elle aussi tourne à une conception représentationnelle du texte : tout comme dans l’approche néo-formaliste des cognitivistes, dans la narratologie chaque texte narratif est, au fond, un mode de représentation particulier de certains événements. Or, nous voudrions montrer que dans un film comme Pickpocket le sens des événements est moins le produit d’une représentation qu’un réseau de transformations. Autrement dit : l’événement attesté dans notre séquence (un vol d’un pickpocket) est moins une affaire d’identification d’acteurs, actions, lieux, qu’une différenciation de la figuration entre ordres de valeurs en tension entre eux. Ainsi, loin d’être un « tout de signification »
, la séquence fait sens par une hétérogénéisation irréductible des composantes, dont certaines s’avèreront solides, stables ; d’autres, décousues, précaires. Question de consistances différentes. 

2. La rhétorique visuelle de Pickpocket (Ie partie) : figurer et valoriser
Passons à l’analyse de la séquence initiale de Pickpocket. Selon la conception narratologique, on devrait pouvoir en expliquer le sens par une « macro-position »
 du type : « un jeune pickpocket commet un vol au dam d’une dame élégante à l’hippodrome de Longchamp, pendant une course de chevaux », ajoutant que le discours est filtré par le monde cognitif du protagoniste, qui raconte la scène en flash-back
. Mais dès une première approche au texte, on peut s’apercevoir aisément qu’une telle explication sémiotique est marginale, sinon erronée. 
Prenons la question clé du soi-disant point de vue du protagoniste : comme nous venons de l’indiquer, la narratologie ou les approches sémiotiques confrères souligneraient que la séquence est censée être le récit du protagoniste, qui raconte avec sa voix « off ». Soit. Mais premièrement, il semble clair que cela n’explique rien de plus de ce que l'on comprend immédiatement à la vision du film, sauf donner une étiquette typologique, c’est-à-dire assigner le film à l’une des classes possibles de la narration. Deuxièmement, ce qui plus est, une telle position passe à côté du processus de production de la figuration de la séquence et donc de ses effets : donnant une identité à la figuration audiovisuelle, elle méconnait précisément le non-savoir qui accompagne celle-ci, entre autres à cause de la voix même. En effet, dans cette séquence – et non pas dans la synthèse transcendantale, dans la représentation, qu’on peut en donner – rien ne montre que la voix entendue est la voix du protagoniste ; ni rien ne l’a pu montrer auparavant, car on est au tout début du film et le protagoniste doit encore ouvrir sa bouche. Tout simplement, le texte audiovisuel, tel qu’il est disposé, fait entendre quelqu’un qui parle en première personne, et fait voir en même temps quelqu’un qui agit… Certes, la séquence est précédée d’un plan très important, où on voit la main du protagoniste écrire le journal intime, et on entend sa voix lire ce qui est écrit : ce plan institue un récit autobiographique et surtout autographique, qui s’étendra aussi à notre scène du vol. Il n’en reste pas moins que de telles identifications sont laissées à croire, mais non pas attestées ; potentielles, et non pas actuelles. Dans la séquence, rien ne montre que :
1. la voix off entendue sur le journal intime et puis sur la séquence du vol soit la même du personnage qui commet le vol (car ici ce dernier n’ouvre pas sa bouche) ;  

2. la voix off appartienne à la main qui écrit le journal (pourquoi ne pas songer que, p.e., la voix est en train de dicter ses confessions à un policier ?) ;

3. cette main qui écrit le journal soit la même main qui ensuite commet le vol à l’hippodrome. 
En somme, la faiblesse d’une approche qui doit se représenter des événements est qu’elle finit par en savoir plus du texte lui-même : elle voit ce qui n’est pas donné à voir
. Dans notre cas, son problème gravissime est de poser l’existence d’un même acteur, d’un même ordre d’actions, donné par un point de vue déterminé, énonçant un récit cohésif. Qu’en est-il donc des différenciations figurales qui, en revanche, semblent constituer le texte ? 

L’approche narrative greimassienne – dont la théorie de Zilberberg est une mise en question et un développement – nous donnerait déjà une conception plus fine du processus de production de la valeur textuelle. En fait, bien qu’une telle approche soit « discursive » et non pas « textuelle », elle peut articuler le texte selon ses différenciations ; l’ex-pliquer selon les avatars de l’objet de la valeur contenus. Dans un texte aussi simple que notre séquence du vol, cela peut s’avérer d’une quelque portée analytique : on peut rendre compte du vol comme d’un événement constitué de trois phases d’une même transformation : 
(I)
entrée dans l’hippodrome : disposition des actants ( virtualisation de l’objet de valeur ;
(II) 
vol auprès de la piste, lors de la course : confrontation interactantielle ( actualisation de la valeur ;
(III)
sortie par des lieux partialement similaires à ceux de l’entrée : conjonction avec l’objet et éventuelle sanction ( réalisation. 
Cela étant, une telle tripartition continue à poser une sémiotique élémentaire, linéaire, unitaire : il nous reste à nous demander si notre texte présente vraiment une figuration au développement si cohésif, à la syntaxe si cohérente. 
Examinons plus de près les figurations audio-visuelles de la séquence. La tâche est rendue aisée du fait que figuration visuelle et figuration sonore y sont produites de manière distincte : pour l’instant, nous pourrions examiner la seule figuration visuelle ; ensuite, nous considérerons les effets de son interaction avec la figuration sonore. Visuellement, le film se déroule selon une certaine économie figurative. Faute de pouvoir disposer des images en mouvement du film, il est important d’en donner une courte description, selon la tripartition en syntagmes, que nous maintenons :

(I) Entrée dans l’hippodrome/ virtualisation de l’objet de valeur (l’argent à voler) : plans 1 à 3.

Au plan 1, on voit une dame sortir de l’argent de son sac et le donner à un homme qui le consigne à un caissier, chez qui d’autres gens se présentent aussi. Au plan 2, on voit toujours de la foule, et la figure saillante d’un homme qui regarde la scène que nous venons de décrire (c’est donc un contrechamp). Au plan 3, la foule et les trios acteurs précédemment distingués se dirigent ensemble sous une arcade (plan de synthèse clôturante).
Ce syntagme est formellement repris par le syntagme III, qui lui est spéculaire :

(III) Sortie de ces mêmes lieux/ réalisation du pickpocket (avec l’argent volé) : plans 13 à 15.

Ici aussi il y trois plans ; et au premier et au deuxième de ces plans (plans 13 et 14), on retrouve la même figuration du plan de clôture du syntagme I (plan 3) : nos trois acteurs, la dame, le partenaire et le voleur, qui, dans la foule, passent au-dessous d’une arcade. Ce n’est qu’au troisième plan du syntagme (plan 15) qu’un léger écart se produit avec le syntagme I : le protagoniste sort de l’hippodrome en franchissant ses grilles d’entrée ; et là où au syntagme I il regardait les deux personnes pour les accoster, ici c’est lui qui est individué et accosté par deux autres personnes (ce sont deux policiers). Il y a donc une inversion figurativo-narrative, qui se développera dans les plans successifs et que nous ne prendrons pas en compte ici.

Les deux syntagmes I et III encadrent donc un noyau central :

(II) Spectacles de la course des chevaux et du vol de l’argent/ transformation : plans 4 à 12.

Le syntagme central mérite une description plus attentive des particularités textuelles de la figuration, c’est-à-dire des modes dont le discours est géré par l’énonciation filmique. Le premier des plans du syntagme (plan 4) prolonge le plan précédent (plan 3) : il montre la suite du passage sous l’arc. Il consiste en un travelling avant, qui commence par un plan américain (forme textuelle exclusive du syntagme I) et se termine sur un gros plan du visage (hapax legomenon de la séquence entière). Ainsi, par le travelling avant, d’une part le « prolongement » y est littéral ; de l’autre, il produit une transformation intensive de la figuration : le travelling, qui avance jusqu’au gros plan, montre que la figuration est un prolongement, poussé jusqu’à basculer dans la nouveauté. 
Il est essentiel de retenir que, dès son début, le syntagme central consiste en une répétition-transformation intensive. En effet, les plans suivants opèrent de cette même manière, mais la répétition-transformation intensive y est radicalisée : ils consistent en une même paire de plans (plans 5-6) qui se réitère quatre fois (plans 7-8, 9-10, 11-12). Le premier des plans de la paire (plans 5, 7, 9, 11) rassemble, d’une manière frontale et rapprochée, les trois personnages du syntagme I ; le deuxième (plans 6, 8, 10, 12) montre le détail du basculement des rapports entre les figures : une main vole l’argent du sac de la dame. Or, cette répétition-transformation – répétition transformée, ou transformation répétée – a un double effet. Du côté textuel, elle stabilise la tendance annoncée par le premier plan du syntagme, le plan en travelling avant avec zoom : la tendance à passer à une figuration rapprochée, et même très rapprochée. Du côté figuratif, elle produit une concentration de la valeur sur la main en train de voler, dans un climax qui culmine au plan final, lorsque l’argent est extrait du sac. Le renversement est alors complet, la transformation accomplie : l’argent que la main élégante faisait entrer dans le sac au tout début de la séquence, maintenant, est en fait ressortir par la main du voleur.

Cette première description analytique de la séquence fait apparaître clairement que l’ensemble des opérations de textualisation (la « stylistique ») filmique, loin d’être « insignifiante », affecte directement la valeur du discours filmique : il dispose dans le texte filmique les composantes figuratives selon des consistances différentes. Plus précisément, on voit que la figuration est textualisée selon trois opérations rhétoriques – d’ailleurs typiques du cinéma de Bresson, et ici très évidentes : la réitération, la synecdoque et l’ellipse ; combinées toutes dans une argumentation concessive. 
Ainsi, dans le syntagme centrale, le fait essentiel de la textualisation filmique est qu’on ne voit point de course de chevaux, événement pourtant essentiel pour savoir que l’on se trouve dans un hippodrome – comme nous l’illustrerons, la course de chevaux, et l’hippodrome en général, ne sont configurés d’une manière stable et définitive que grâce aux sons. Il s’agit donc d’une ellipse, mais qui de toute évidence tient à une argumentation concessive : on ne montre pas ce qui a priori est assumé comme nécessaire (justement la course et son spectacle), et on donne la plus grande valeur à quelque chose qui a priori n’est censée avoir aucune importance (le vol d’un pickpocket)
. Ainsi le vol se produit-il bien comme un accident dans l’hippodrome : quelque chose qui ne comptait pas de droit, mais qui a la plus grande importance de fait. Le vol, devenu une transformation intensive centrale dans le texte filmique, se réalise comme quelque chose qui ad-vient à l’hippodrome, donné comme cadre de fond : il en est l’aventure sémiotique
. 

A côté de l’ellipse, la réitération et la synecdoque aussi produisent cet accident, elles réalisent cette aventure. La réitération initiée par la paire de plans fait achopper le déroulement des événements ; la synecdoque de l’ensemble main-sac-argent donne à voir un accident pour lequel le jeune homme devient une main, la dame devient un sac, l’interaction intersubjective devient une circulation d’argent. Ainsi, ellipse, réitération et synecdoque, combinées d’une manière concessive, forment un ensemble d’opérations rhétoriques qui textualisent la figuration d’une manière accidentelle. C’est dire que, de la sorte, le sens du texte semble être précisément de casser l’homogénéité cohésive et cohérente d’une figuration déterminée et stable, telle celle de la course de chevaux à l’hippodrome, avec ses protagoniste, et avec même un pickpocket infiltré. Le sens de notre séquence est de produire des écarts visibles, de figurer des différences. 
Il nous reste à préciser quelles sont les composantes différenciées, c’est-à-dire les figurations à consistance variée et en tension réciproque ; et surtout à expliquer la signification engendrée dans cette tension. Restons-en à la figuration visuelle, dont nous venons d’indiquer la sémiose concessive ; ensuite, nous passerons au complexe audio-visuel. Jusqu’au plan 5, l’espace filmique de l’hippodrome se définit par une série de raccords, basés sur des mouvements du cadre et des regards. Nous ne pourrions pas les analyser ici, mais il est clair que les raccords produisent, dans le texte filmique, une figuration cohésive (un « tout de signification »). Or, à partir du plan 6, et puis pour quatre fois, cette logique du raccord est brisée ; et ainsi l’unité de lieu et d’action, qu’au cinéma est dite « scène »
, est poussé à ses limites. Aussi apparaît-il clair l’effet du « style » concessif du texte : produire un espace discursif non pas continu et unitaire (une « scène »), mais diffracté. 
Dans une première « concession », le spectacle de la course est donné à voir seulement sur les visages peu expressifs des spectateurs – c’est le premier plan de la paire. Dans une « concession » ultérieure, le spectacle de la course est dénié d’une manière décisive en faveur d’un autre spectacle, d’une toute autre nature et valeur : le vol – au second plan de la paire. Le fait que cet agencement binaire est répété quatre fois ne fait qu’emphatiser un tel écart, renforçant ainsi l’hétérogénéisation de figuration. De plus en plus, au cours de leur réitération, les deux plans paraissent fonctionner, respectivement, comme un plan d’absorption et un plan de rupture. En effet, à chaque fois, dans le premier, rien ne semble se passer, sauf que les trois acteurs de la scène se sont rassemblés en spectateurs de la course de chevaux ; c’est là toute la concession à l’hippodrome, entièrement absorbé dans ce fait filmique insignifiant, et par là dévalorisé. Car non seulement la course n’y est pas vue, sa figuration restant donc elliptique ; qui plus est, la figuration actualisée est aussi partielle, imparfaite, mal réalisée : les spectateurs aux regards amorphes sont aussi mal cadrés (la dame et son partenaire sont coupés en deux). Et malgré son insignifiance, cette figuration est réitérée quatre fois sans qu’aucun changement n’y intervienne ; et est étirée sur des durées extraordinairement longues : respectivement 28, 10, 16 et 8 secondes. L’effet est de créer une tabula rasa pour l’émergence de l’événement dans le plan d’après, le plan de rupture, le plan très rapproché de la main sur le sac de la dame. Dans ce second type de plan, la figuration n’est pas réitérée de la manière monotone du plan d’absorption, mais selon un climax ascendant : à chaque fois une nouvelle frontière y est franchie : d’abord le sac est approché, puis ouvert, puis pénétré par la main, et enfin vidé. C’est une véritable progression qualitative, laquelle se trouve intensifiée par la rhétorique de l’alternance contrastive avec les plans du spectacle vide de l’hippodrome. En contraste avec ces derniers, dans les plans du vol il y a un resserrement de l’extension figurative (du gros plan abondant des spectateurs mal cadrés au plan de détail de la main sur le sac), qui est aussi rétrécissement de la durée (incomparablement plus courte : 6 secondes contre 28, 5 contre 10, 3 contre 16, 3 contre 8).

En conclusion de cette analyse de la seule figuration visuelle de la séquence, on voit en quel sens les opérations de la textualisation, loin d’être l’émergence d’un style « insignifiant » comme le prétend l’analyse cognitiviste néo-formaliste, est une véritable production de la valeur du visible. Et on voit aussi en quoi cette production de la valeur des composantes visuelles (les plans, avec les acteurs et les espaces qu’ils contiennent) est réglée d’une manière prosodique : le syntagme du vol actualise très clairement l’enjeu sémiotique de déplacer l’accent intensif de l’espace social de l’hippodrome à celui individuel de l’action du pickpocket, après que les deux espaces ont été hétérogénéisés. 

Contre une conception sémiotique standardisée, que la sémiotique « rhétorique » nous aide à dépasser, il apparaît clair que le discours, et même le récit, consiste ici non pas en une homogénéisation, une unification, mais en une altération, un détournement de la spatialité discursive. Le sens de la séquence est précisément de créer une spatialité nouvelle par rapport à celle qui est donnée aux syntagmes I et III, et aux deux premiers plans du syntagme II. La spatialité « donnée » est collective, inter-subjective ; et consiste en des passages entre des étendues équivalentes : les caisses, les arcs, les grilles d’entrée/sortie, mais aussi la piste de course, et même les trois acteurs, qui sont cadrés d’une manière quelconque, avec une temporalité creuse, dans une scène atone. La spatialité qui, au contraire, fait sens en tant que « non donnée », c’est-à-dire accidentelle et difficile, consiste non pas en des passages, mais en des sauts qualitatifs : la main qui approche le sac, l’ouvre, s’y introduit, en sort l’argent. Ainsi la spatialité « donnée » des seuils réversibles est-elle détournée, hététogénéisée en une spatialité « non donnée » des limites décisives
. 

Pour résumer donc cette première analyse, il apparaît que le sens de la séquence consiste à actualiser une figuration et à la scinder : 

4. d’une part, la faire signifier comme une figuration « quelconque » (car le fait qu’il y ait un hippodrome, telle dame ou tel monsieur devient vite sans importance : il devient vite « donné ») ; 

5. de l’autre, y creuser une valeur « singulière », y donner une signification à la fois locale et absolue (puisque propre à un certain moment, à un certain plan du film, et à la fois libre de toute détermination environnementale, déconnectée de toute coordination plus générale)
. 
3. La rhétorique audio-visuelle de Pickpocket (IIe partie) : hétérogénéiser le sémiotique
Passons maintenant à une analyse de la figuration sonore. Nous verrons aussitôt la légitimité d’une analyse séparée de l’image et des sons : nous montrerons que le son produit une troisième spatialité, différente des deux que nous venons d’étudier. 
L’ensemble de la figuration sonore de notre séquence se compose de deux processus bien distincts : les soi-disant sons d’ambiance et la voix off. Commençons par les premiers, et remarquons que l’hippodrome produit par ceux-ci ne ressemble que très partiellement à celui produit par les images ; et il ne ressemble pas du tout à l’espace du vol. L’hippodrome entendu est une spatialité qui n’est ni une spatialité des seuils, ni une spatialité des limites ; il constitue plutôt une spatialité du continu. Pas de passages ou de sauts, de scansions ou d’écarts ; plutôt, un ensemble extrêmement cohésif où les figures se mélangent. En outre, cette spatialité est homogène et cohérente : la figuration sonore de l’hippodrome n’est pas segmentée et sélectionnée (pas d’ellipses ou de synecdoques), elle contient la totalité des activités collectives de cet espace ; elle actualise tout ce qu’on attend de cet espace. L’hippodrome entendu par les sons d’ambiance, en fait, est l’objet discursif où se trouvent des annonces aux haut-parleurs, des caisses, des grands cris, le déroulement de la course (entendue aux haut-parleurs), des pas… En somme, ici se trouvent autant le passage des gens et la circulation de l’argent, que l’entière course de chevaux : c’est dire que rien n’y est présenté en « concession », puisque la figuration est totale ; et donc rien n’y surgira en « accident ».

Dans les faits, ce n’est que dans le son que la figuration unitaire, « scénique », de l’hippodrome de Pickpocket peut se produire totalement ; ce n’est qu’ici que la figuration est isotopique, cohésive et cohérente. Partant, attribuer ces mêmes caractères à la configuration audiovisuelle entière, ce serait ne pas voir que d’autres modèles figuraux sont aussi en jeu dans le film, et notamment d’autres spatialités. Le tableau ci-dessous résume une telle différenciation, en faisant du prétendu « tout de signification » de notre séquence une spatialité triple : une objectivité incertaine, en tension vers trois figurations. 

	MODELES 
méta-sémiotiques
	Spatialités
	Totalité 
unitaire
	Seuils 
de la totalité unitaire
	Limites
démultiplicateurs

	
	propriétés topologiques
	Cohésion
(espace fusionné)
	cohésion
(espace raccordé)
	ni cohésion

(espace à sauts)

	
	
	et cohérence

(global)
	sans cohérence

(elliptique & réitéré)
	ni cohérence

(synecdotique & réitéré)

	OBJETS sémiotiques de la séquence
	opérations figurales→
	(mise en)

Scène

↓
	
Concession

↓
	(production de l’)

Accident

↓

	
	Figurations
	Hippodrome
	Cas singulier d’hippodrome
	Série de gestes
 jusqu’au vol


Nous ne nous attarderons pas dans l’explication méta-sémiotique du tableau ; indiquons seulement que l’ « objet » est ici la figuration particulière d’un espace ; le « modèle », le réglage topologique en amont, qui aurait pu/pourrait avoir d’autres objets particuliers, dans d’autres textes. Ce qui compte de souligner ici, c’est combien ce réglage en amont donne à l’expérience filmique toute sa consistance. C’est dire que le sens du film n’est pas seulement dans l’ensemble de ses figurations : le sens de notre séquence n’est pas dans l’indentification d’un hippodrome et d’un vol. Le sens est dans l’articulation et dans la valorisation de l’audio-visible par une série d’opérations rhétoriques en amont, qui ici produisent un hippodrome comme une totalité d’abord, déclinée d’une manière singulière ensuite et diffractée enfin dans une série de gestes tout à fait accidentels. On voit donc pourquoi la figuration de Pickpocket est loin de faire sens pour l’intrigue qu’on peut identifier, pour les personnages ou les lieux qu’on peut y reconnaître : elle fait sens dans le processus d’hétérogénéisation singulière où ceux-ci se produisent.  
La singularité de la figuration de Pickpocket, explicable par la compétition complexe entre différents processus, est scellée par la dernière composante textuelle que nous allons analyser : la voix « off ». Dans notre séquence, la voix off se laisse définir d’abord de manière négative : elle est la partie de la figuration sonore qui ne contribue pas directement à la réalisation de la scène audio-visuelle de l’hippodrome, ni à ses événements (sans les plans et les syntagmes analysés, sans les bruits, il n’y aurait pas de scène ou d’événements ; mais sans la voix off, si). C’est d’ailleurs le piège où tomberait ici l’approche narratologique, comme nous l’expliquions au début : la voix de notre séquence a beau être successive aux événements et appartenir à celui qui en a été le protagoniste, elle n’explique en rien le contenu de l’action vue, ni ne l’influence ; ni ne joue à les cacher. Ainsi, vers la fin de la séquence, au syntagme III, il semble y avoir presque une contradiction entre d’une part ce qu’elle dit, « je n’avais plus les pieds sur la terre, je dominais le monde », et de l’autre ce que les images figurent, deux hommes qui accostent le protagoniste. Seulement après ce contraste, la voix fait état, en retard : « mais une minute après j’étais pris ». On voit donc que, même si a priori on aurait ici toutes les conditions pour une focalisation interne (annonce d’un récit au début, intervention au temps imparfait…), il n’en est rien : ce sont les effets prosodiques, tensifs et rhétoriques, qui comptent : dans le cas de la fin de la séquence, où le protagoniste est capturé, ce qui compte c’est l’effet de précipitation des événements (car la voix est en retard sur ceux-ci), outre leur passionalisation euphorique (« je n’avais plus les pieds sur la terre, je dominais le monde »). 
Plus généralement, dans les interventions « off » au cours de la séquence entière, l’importance de la voix se mesure à la manière dont elle affecte la figuration au long de son étendue : à quel moment elle intervient pour la scander, quel tempo elle y produit
. Dans la séquence comme dans le reste du film, jamais la voix n’exprime un savoir omniscient, partout elle produit des tensions dans la scène audio-visuelle, elle en affecte la tenue, ici par des anticipations potentialisatrices, là par des retardements contrastants. Toujours il est question d’une mise en cause de savoirs et d’affects, plus ou moins « concédés », plus ou moins « déclinés ».

Considérons les deux autres interventions de la voix – la voix intervient trois fois : respectivement aux syntagmes I, II et III. La première intervention a lieu presque au début de la scène, dans le syntagme I. Lorsqu’on voit l’argent des paris circuler et le jeune protagoniste y assister, on entend : « depuis plusieurs jours ma résolution était prise, mais en aurais-je l’audace ». De toute évidence, ici aussi la voix ne se rapporte à aucun contenu actuel des images, ni ne l’affecte ; ici aussi elle affecte plutôt le tempo du syntagme, la consistance de la figuration. En effet, elle fait en sorte que la figuration vue se trouve dans un état de retard possible : il peut se passer quelque chose, mais ce n’est pas sûr. L’effet est celui d’un léger suspense. Il s’avère alors que le fonctionnement audio-visuel du syntagme I est égal et contraire à celui du syntagme III, où la voix met la figuration dans un état d’avance, de vitesse et même de précipitation. Dans les deux cas, il s’agit toujours d’une mise en tension du processus filmique qui joue sur des effets de tempo, même si une fois il s’agit d’une précipitation (syntagme III) ; une autre, d’une suspension (syntagme I). En intervenant à tel ou à tel autre moment de l’action figurée, la voix apporte une complication modale : là où une action aurait pu se résoudre simplement, elle y creuse un potentiel, elle pathémise (la « décision », l’ « audace », la « joie » qui « soulève les pieds de terre »…). Le potentiel est contenu dans un énoncé certes, mais il ne s’exprime pas sans affecter le processus énonciatif du film.

Considérons la deuxième intervention de la voix, qui se situe au syntagme II. On voit le pickpocket s’approcher de la dame et tenter le coup, alors qu’on entend « j’aurais mieux fait de m’en aller ». La complication modale de l’action, encore une fois, est très claire. En termes narratifs classiques, il s’agit d’une suspension de l’actualisation du sujet, c’est-à-dire de son état de conjonction avec son objet de valeur. Nous ajouterons qu’il s’agit d’une modulation amplifiante de la figuration, car les trois spectateurs des courses se trouvent comme hors-propos : en dehors du propos de la voix, qui valorise un ailleurs, qui est « mieux » qu’ici.

En général, on voit qu’avec la voix la figuration de la séquence se trouve scandée et modulée. D’une part, les interventions de la voix scandent les moments intensifs : de même qu’un accent répartit l’énergie vocale dans une syllabe et puis dans des mots, les interventions de la voix marquent les étapes où la valeur est en jeu dans la séquence ; elles expriment les moments forts de la figuration et de la passionnalisation. En effet, la première fois, la voix intervient sur l’apparition de l’argent près du guichet des paris : elle marque la circulation de l’objet de valeur, sa virtualité ; la deuxième fois, c’est sur l’approchement de la dame avec son sac : la voix scande alors la confrontation, l’actualité ; la troisième, c’est sur le vol à la tire : la voix signe la possession, la réalisation. En bref, la voix scande les trois syntagmes du texte filmique ; elle les accentue dans la mesure où ceux-ci constituent les étapes problématiques du parcours de la valeur. D’autre part, outre scander les moments intensifs par accentuation, la voix règle aussi l’extension de ces mêmes moments par modulation. De même que les intonations modulent les énoncés verbaux dans le sens d’une interrogation ou d’une exclamation, la voix gère le processus filmique dans le sens d’une attente, lorsqu’elle retarde et suspend l’action (dans sa première intervention), ou dans le sens d’une surprise, lorsqu’elle fait précipiter l’action et que c’est elle-même qui est en retard (dans les deux autres interventions). 

En synthèse, que ce soit par ses fonctions d’accentuation ou de modulation, il s’avère que la voix ne participe guère à la figuration de la scène de l’hippodrome, ni à la figuration du vol, car elle n’en donne aucune « information ». Sa fonction serait plutôt de rendre poreux le partage entre les deux, d’en régler la dynamique. Si la voix était absente, la scène et ses accidents ne changeraient pas ; mais avec sa présence l’accidentalité de la scène, la mise en scène des accidents, assument un grand relief. Car elle produit à la fois une dynamique d’intensification inopinée et de modulation extensive, complexe voire contradictoire. C’est pourquoi elle ne peut être rabattue au rang d’instance informatrice qu’avec un aveuglement conséquent aux dynamiques qui rythment l’expérience audiovisuelle et qui en font toute sa consistance. Son rôle étant beaucoup moins de peindre la représentation d’une narration que de prendre cette dernière dans une véritable prosodie audiovisuelle, la voix participe plus généralement à la rhétorique audiovisuelle. Elle intervient dans l’ensemble du processus où se joue le sens du film, avant que ce dernier, éventuellement, ne raconte, ne représente quoi que ce soit.

4. Ce qui tient dans une audio-vision 
En général, contre toute approche représentationnelle du langage (dans le cognitivisme comme dans la narratologie, ou ailleurs, par exemple dans l’iconologie ou dans les cultural studies…), nous avons montré que ce n’est pas tout à fait l’hippodrome de Longchamp qu’on expérimente dans la séquence de Pickpocket, ce n’est pas sa représentation. Plutôt, c’est un hippodrome orienté dans un certain sens, décliné dans un cas singulier. Plus précisément, le texte consiste en une double différenciation audiovisuelle : il y a une totalité unitaire, la « scène » de l’hippodrome, avec ses activités, qui est donnée comme base ; et puis deux autres macro-figurations qui se produisent progressivement : d’abord la totalité est localisée en des seuils, ensuite elle est démultipliée en une série de limites à dépasser. 
Finalement, le processus sémiotique du film, dont notre approche prosodique et rhétorique a essayé de rendre compte, consiste en une hétérogénéisation progressive, des figures et de leurs valeurs. En particulier, nous avons vu que la configuration préalable de l’hippodrome n’existe qu’en fond sonore, inclusif d’une totalité virtuelle de figures ; et que seulement un nombre très restreint de celles-ci est actualisé par la vision et l’action : les arcs, les guichets, les tourniquets, mais aussi la dame, le sac… Il s’agit là d’autant de figures-seuils pour l’action accidentelle du vol. Un nombre indéfini, virtuel, d’autres figures de l’hippodrome restent mélangées dans le fond, actualisables mais inactuelles : les visages des autres gens, dont on entend ici et là les pas et le vacarme ; la course des chevaux… Avec les termes de Zilberberg, on peut dire que l’hippodrome est figuré comme un mélange, puisque son existence a la valeur d’une universalité inclusive sans restes et distinctions ; alors que l’action du vol passe par ce mélange en en sortant, en s’y profilant comme un tri, puisque son existence vaut comme exclusivité absolue, limite
. 
Au cœur de la séquence, l’alternance binaire entre plans d’absorption et plans de rupture porte à l’extrême cette dynamique du triage dans le mélange. Nous avons montré qu’à ce moment-là il s’agit d’absorber toute la scène dans un plan devenu atone, y retenir le plus possible la configuration « collectiviste » de l’hippodrome et l’évider ainsi de toute consistance ; et ensuite déplacer l’accent sur le plan de détail qui suit, dans une configuration « individualiste », singularisante. Le plan collectif de l’hippodrome, avec la dame et l’homme mal cadrés, dure et se répète, malgré son manque de transformation interne ; c’est dire que son existence est inconsistante, anodine. Le plan singulier suivant, avec la main qui « traverse » le sac jusqu’à l’argent, se charge de récupérer toute la tension enlevée au plan précédent et la concentre sur soi. C’est comme dans un musique où un battre suit un lever, un presto suit un lento : prosodie du texte filmique, rhétorique audiovisuelle. 
� Certes, il ne faut pas oublier l’essai très important de Christian Metz, Langage et cinéma, Paris, Larousse, 1971. – Mais, non seulement, regrettablement, cet essai a été vite oublié (on dirait en partie par Metz lui-même) ; surtout son inspiration est le Hjelmslev des Prolégomènes d’une théorie du langage, et non pas le Hjelmslev « morphématique » ou « prosodique » : cf. la note s. 


� Rappelons, même d’une manière assez cavalière, que Hjelmslev distingue entre « constituants » (ou « exposants ») et « composants ». Les premiers, au plan de l’expression, s’appellent « prosodèmes » ; au plan du contenu, « morphèmes ». Les uns comme les autres constituent ce qui donne à toute chaîne textuelle la « consistance » de sa « composition », puisqu’ils l’orientent dans un « (di)rection », que celle-ci soit concentrée (intensité) ou étalée (extensité). Cf. les deux articles essentiels : « Essai d’une théorie des morphèmes » [1938] (in Essais linguistiques, Paris, Minuit, 1971, p. 161-173) et « The Syllabe as Structural Unit » [1939] (tr. fr. in Nouveaux essais, Paris, PUF, 1985, p. 165-171) ; ainsi que, plus en général, La catégorie des cas, Münich, Fink, 1972 [1935-37] et Le Langage, Paris, Minuit, 1966 [1963].


� Cf. la dernière présentation systématique de Cl. Zilberberg, « Le double conditionnement – tensif et rhétorique – des structures élémentaires de la signification », in Alonso et al. (éds.), La transversalité du sens. Parcours sémiotiques, Saint-Denis, PUV, 2006, ch. 3. - Une mise au point significative de la « sémiotique tensive » de Hjelmslev dans la généralisation zilberbegienne se trouvait dans Zilberberg, « Précis de grammaire tensive », Tangence, 2002, 70, p. 111-143. - Sur la conception tensive de la rhétorique : cf. Jacques Fontanille et Cl. Zilberberg, Tension et signification, Sprimont, Mardaga, 1998, notamment entrée « praxis » ; ainsi que J. Fontanille, Sémiotique du discours, Limoges, PULIM, II éd. 2003 [1999], p. 269 s.


� David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison, University of Wisconsin Press, 1985, p. 289-310. – Il s’agit du livre qui a marqué la naissance de la vague cognitiviste dans les films studies anglo-saxonnes.


� Bordwell, op. cit., p. 306, souligné dans le texte.


� En effet, selon le ciné-cognitivisme, la signification d’un film ne réside que dans l’identification de l’ « intrigue », entre d’une part des opérations sémantiques universelles, dont le produit serait une « fabula », et de l’autre des opérations plus particulièrement filmiques, dont le produit serait un « style » (cf. notamment Bordwell, op. cit., ch. 4 et 12). En somme, pour Bordwell et les cognitivistes du cinéma, la rhétorique audiovisuelle (dont le « style » est l’effet final et cohérent) ne sert qu’à mettre en relief ou dans l’ombre l’ « intrigue ». Or cela serait exemplaire dans Pickpocket, intrigue « subordonnée à une structuration stylistique immanente » (ibid., p. 305), c’est-à-dire obscuré par l’émergence d’ « un style puissant et très solide [qui] refuse les schémas conventionnels de la production de la signification, qui résiste obstinément « à l’interprétation, [dans] sa préférence de l’ordre au-dessus de la signification » (ibid., p. 306).


� Selon l’expression, et la conception sémiotique, de Jacques Geninasca, La parole littéraire, Paris, PUF, 1997, passim.


� L’analyse par « macro-propositions » est avancée par la sémiotique textuelle d’Umberto Eco (cf. Lector in fabula, Paris, Grasset, 1985 [1979]) selon lequel – tout comme chez Bordwell – la « lecture » d’un texte est l’ensemble des opérations cognitives permettant l’identification de l’intrigue discursive et son passage à la fabula, par la formulation d’un ensemble de macro-propositions logico-narratives – même si pour Eco, différemment que pour Bordwell, cela débouche sur l’expérience de l’ameublement des mondes possibles.


� Plus précisément, dans l’approche narratologique on dirait qu’il s’agit d’une voix « intradiégétique » (c.-à-d. personnifiée) « homodiégétique autodiégétique » (c.-à-d. qui est partie de l’histoire et en première personne) : cf. notamment Genette, Figures III, Paris, Seuil, 1972, ch. 4-5.


� Sur une telle faiblesse épistémologique de toute approche post-kantienne, iconographique, représentationnelle : cf. Georges Didi-Huberman, Devant l’image. Question posée aux fins d’une histoire de l’art, Paris, Minuit, 1990. 


� Zilberberg a fait de la concession l’opération essentielle de production discursive de l’événement, par opposition à l’implication, où des valeurs données a priori sont développées et non pas contrariées : cf. notamment « Eloge de la concession », inédit, 2004 ; disponible sur <http://www.claudezilberberg.net/downlaod/downset.htm>.


� Selon la formule connue de Roland Barthes « L’aventure sémiologique », Le Monde, 7 juin 1974 ; repris in L’aventure sémiologique, Paris, Seuil, 1985 ; maintenant in Œuvres complètes IV. 1972-1976, Paris, Seuil, 2002, p. 521-526 - formule qui correspond bien à la conception zilberbergienne de la sémiose comme événement, sur-venir et ad-venir.


� Pour notre analyse, il est important de retenir que – dans la praxis textualisante du cinéma, tout comme dans la praxis théâtrale ou romanesque – la « scène » est la textualisation d’une figuration spatiale, temporelle et actorielle unitaire.


� Sur les rhétoriques des « seuils » et des « limites » comme stratégies opposées de valorisation : cf. un des articles essentiels de Zilberberg, « Seuils, limites, valeurs », Acta Semiotica Fennica II, Imatra, Oylä-Vuoksi, 1993 ; maintenant in Hénault (éd.), Questions de sémiotique, Paris, PUF, 2002, p. 343-360. – Sur une sémiotique plus générale qui accueille les questions des modélisations de l’espace, à partir des concepts de « début » et de « fin » : cf. les études de Youri Lotman et Boris Uspenskij, Tipologia della cultura, Milano, Bompiani, 1975 [1965-73], p. 135-248. 


� Sur l’image/figuration « quelconque » et la signification qui s’y produirait dans les films : cf. Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, Paris, éd. en 1 vol. Cerf, 2001. [1963-65], p. 53 s. – où il est question d’une théorisation générale du langage cinématographique. – Sur le cinéma de Bresson en particulier, et sur l’espace « quelconque » comme base pour la production d’une rupture qualitative : cf. Gilles Deleuze, L’image-mouvement. Cinéma 1, Paris, Minuit, 1983, ch. VII. 


� L’importance du tempo comme réglage de l’efficacité du texte, et donc de son processus sémiotique, a été plaidée constamment par Zilberberg : pour une première présentation cf. « Plaidoyer pour le tempo », in Fontanille (éd.), Le devenir, Limoges, PULIM, 1995, p. 223-241. 


� Sur la sémiotique « du mélange/du tri » et sur les valeurs « d’univers/d’absolu » : cf. notamment Fontanille et Zilberberg, op. cit., p. 19-43 – où se développe une riche casuistique des rhétoriques qui produisent et manient ces deux ordres de valeurs, éventuellement en compétition ; et qui pourrait bien s’adapter à ce qui se passe dans notre séquence.
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