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Image et réalité dans la théorie
cinématographique d’André Bazin

Maurizio Guercini

RESUME

La notion classique de réalisme est au cceur de la réflexion d’An-
dré Bazin sur I'image cinématographique. Loin de se réduire a
ses aspects technique et psychologique, le réalisme cinématogra-
phique doit étre entendu dans un sens stylistique et ontologique.
Ontologique, car 'image cinématographique parvient & manifes-
ter I'essence méme de la réalité, qui consiste dans son ambiguité:
Bazin est ici au plus prés de la conception bergsonienne de 'art.
Stylistique, car cette vocation ontologique de I'image cinémato-
graphique ne peut se réaliser qu'en vertu de choix esthétiques:
Bazin distingue nettement un cinéma de l'image d'un cinéma de
la réalité et reconnait, au sein de ce dernier, une grande variété
d’options stylistiques.

Clest dans larticle «Théatre et cinéma» que Bazin (1975,
p. 151) énonce l'interrogation essentielle de sa philosophie de
Iimage: «Limage photographique — et singulierement ciné-
matographique — peut-elle étre assimilée aux autres images et,
comme elle, distinguée de I'existence de I'objet?» A cette ques-
tion, qui doit étre posée car «le x1x° siécle, avec ses techniques
objectives de reproduction visuelle, a fait apparaitre une nouvelle
catégorie d’images » (ibid.), Bazin propose une réponse paradoxale
qui fonde 'ensemble de son discours: le cinéma est la réalité elle-
méme. Clest pour cette raison que sa conception de I'image peut
étre qualifiée de réaliste. Cependant, la documentation critique
n’a pas toujours analysé de fagon exhaustive la signification pré-
cise du réalisme bazinien. Par ailleurs, 'étude de la pensée de
Bazin se limite souvent aux articles les plus célebres et tend géné-
ralement a grossir le trait des theses les plus énigmatiques et pro-
vocatrices de l'auteur afin de pouvoir les réfuter plus aisément.
Cette interprétation figée, sinon biaisée, peut étre résumée par le
néologisme bazinisme (Lounas 1997, p. 13). Celui-ci consisterait



en deux theses essentielles. En premier lieu, la théorie de Bazin
manifesterait une conception idéaliste de I'art cinématographique
(Comolli 1971; Bonitzer et Daney 1972), qui négligerait le tra-
vail d’écriture filmique (voire préconiserait la disparition des
figures du montage) ainsi que les facteurs socioéconomiques de la
production cinématographique. En deuxi¢me lieu, elle reposerait
sur une vision naive de I'image cinématographique, selon laquelle
il existerait une équivalence immédiate entre cette derniére et la
réalité. Certes, les études les plus récentes nuancent cette analyse.
Cependant, si elles proposent une contextualisation historique
pertinente des théses essentialistes de Bazin, elles en sous-estiment
la portée philosophique (Carroll 1988, p. 94-171)'; de méme,
lorsqu’elles décrivent de maniére précise certains aspects de 'image
cinématographique, elles négligent sa dimension psychologique
(Ungaro 2000, p. 23-40)*; enfin, si elles saisissent I'importance
du phénomeéne de la croyance dans la théorie bazinienne, elles
ne mettent pas suffisamment en lumiere la valeur ontologique
que Bazin assigne a 'image cinématographique (Andrew 1983,
p. 82 et 112-113; Rosen 2011). Ainsi, une compréhension plus
féconde des idées baziniennes suppose le dépassement d’une
conception naive du réalisme cinématographique, fondée sur la
notion de reproduction. Le réalisme bazinien doit plutot étre qua-
lifié de «réalisme ontologique ».

Il convient de remarquer, en premier lieu, que la notion
bazinienne du réalisme dans les arts visuels, dont I'image cinéma-
tographique est la réalisation la plus accomplie, échappe aux défi-
nitions les plus communes. Tout particuliérement, le réalisme ne
doit pas étre assimilé a une tentative de reproduction immédiate,
extérieure et objective du réel’®. Bien au contraire, une image du
monde ne peut étre qualifiée de réaliste que dans la mesure ou
elle est construite de maniére telle & « faire apparaitre plus de réa-
lit¢ sur Pécran» (Bazin 1975, p. 270)* En effet, plutdt qu'une
simple reproduction, I'image cinématographique est nécessaire-
ment une « représentation de la réalité» (Bazin 1948, p. 157), tou-
jours partielle et seulement possible. Bazin admet explicitement
que I'image cinématographique ne peut pas offrir une exhibition
pleine et enti¢re de la réalité qu'elle cherche pourtant & montrer
dans son intégralité — si bien que le mythe du «cinéma total » ne
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vaut que comme idée régulatrice; jamais non plus elle n’en offre
une illustration immédiate, car elle suppose une sphere inélimi-
nable de choix techniques et stylistiques de la part du cinéaste’.
La question du réalisme est donc, d’abord, esthétique et stylis-
tique® et implique toujours un ensemble de choix de la part du
cinéaste, ces choix étant ouverts a de multiples possibilités — en
témoignent clairement, d’apres Bazin, les cinquante premieres
années de vie du cinéma’. On peut alors avancer que la notion
de réalisme s’articule, dans la pensée de Bazin, dans trois direc-
tions convergentes: historique, psychologique et stylistique, dont
la condition de possibilité réside dans les caractéristiques tech-
niques du moyen cinématographique. Je me focaliserai sur la rela-
tion entre les dimensions psychologique et stylistique, en essayant
de reconstituer, dans un discours unitaire, une réflexion que 'on
trouve disséminée dans 'ensemble des articles de Bazin.

En premier lieu, il convient de remarquer que I'image ciné-
matographique — dans sa genése psychologique (conforme en
cela 4 la motivation anthropologique profonde des arts figuratifs,
«le besoin primitif d’avoir raison du temps par la pérennité de la
forme» [Bazin 1975, p. 10]) et comme fait technique (C’est-a-dire
en tant que dispositif de reproduction mécanique du réel) —
représente une sorte d’accomplissement dans I'histoire des images,
car elle dévoile une intimité avec le monde qui n’avait jamais été
atteinte jusqu’a son apparition®. Cependant, si Bazin assigne une
importance essentielle a la nature mécanique du processus d’enre-
gistrement, il ne néglige pas pour autant I'«intervention créatrice
de '’homme» (ibid., p. 13).

La structure de I'image cinématographique est en effet compo-
site, car des éléments hétérogeénes participent a sa construction.
En témoigne le passage suivant, rarement cité car incompatible
avec la vision naive (souvent attribuée a Bazin) d’une identité
immédiate de 'image et du monde:

Au terme de cette chimie inévitable et nécessaire [le processus de
production de 'image], on a substitué a la réalité initiale une illu-
sion de réalité faite d'un complexe d’abstraction (le noir et blanc,
la surface plane), de conventions (les lois du montage par exemple)
et de réalité authentique. (ibid., p. 270)
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Autrement dit, 'image cinématographique comporte toujours, en
méme temps que le noyau de réalité que la caméra ne peut pas ne
pas capturer, des facteurs de manipulation du réel. Ainsi, selon
Bazin, 'image reste toujours, en elle-méme, une image, essentiel-
lement distincte de la réalité dont elle est la représentation a tel
point que, sil est impossible de briser le lien de proximité entre
'image et le monde, I'impression de réalité qui procéde de 'image
cinématographique peut néanmoins saffaiblir — jusqu'a presque
se dissoudre — en fonction des choix stylistiques de I'auteur’. Il
s'ensuit que les choix esthétiques du cinéaste, et I'interaction entre
technique et style, acquiérent, de toute évidence, une importance
essentielle dans la construction d’une image réaliste'’.

Toutefois, le réalisme cinématographique ne repose pas exclusi-
vement sur la maniere de construire 'image, mais requiert 'inter-
vention d’un dispositif psychique du c6té du spectateur. Lintense
impression de réalité engendrée par 'image cinématographique
manifeste, en effet, une violente « puissance de crédibilité» (ibid.,
p. 13) : autrement dit, 'image produit spontanément chez le spec-
tateur une forme tres vive de croyance dans l'existence de I'objet
représenté en image et dans I'adhérence essentielle de I'image a
la part de réel quelle représente. Ce pouvoir de I'image cinéma-
tographique peut bien étre qualifié d’irrationnel, car il simpose
a nous, spectateurs, «quelles que soient les objections de notre
esprit critique» (ibid.)"". Au coeur méme de la théorie bazinienne,
il permet de saisir le sens des formules les plus paradoxales: par
exemple, que I'image cinématographique ne se limite pas a four-
nir un «décalque» de I'objet représenté, mais qu'elle est I'«objet
lui-méme», qu'«elle est le modele» (ibid., p. 14). Cette iden-
tité «ontologique» entre I'objet et son image ne doit pas s'en-
tendre comme une sorte de coincidence objective; elle ne veut
pas non plus dire que la représentation d’'un objet du monde
posséde le méme type de réalité que cet objet lui-méme: il ne
faut pas oublier en effet que, en raison de sa genése mécanique,
«lexistence de I'objet photographié participe [...] de Iexistence
du modéle comme une empreinte digitale» (ibid., p. 16), cest-
a-dire a la maniére dérivée d’une trace causalement produite par
un objet. Cette identité ontologique n’existe que dans la mesure
o, comme «nous sommes obligés de croire a 'existence de I'objet
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représenté, effectivement re-présenté», «la photographie bénéfi-
cie d’'un transfert de réalité de la chose sur sa reproduction » (ibid.,
p. 13-14). Autrement dit, la croyance spontanée du spectateur
dans la réalité de I'image provoque une sorte de mécanisme psy-
chique de réalisation ontologique, qui accorde a 'image cette part
d’étre dont elle est structurellement dépourvue, mais qu’elle solli-
cite en vertu de sa propre genése technique, de ses propres moti-
vations psychiques et de sa propre configuration formelle. C’est
cette part d’étre conférée par la croyance du spectateur qui permet
a I'image d’annuler le décalage qui la sépare de loriginal et en
réalise la coincidence avec la section du monde qu’elle représente:
cette identification, cette superposition de 'image et de la réalité
ne sont alors, en derniére instance, ni réelles ni objectives, mais
plutdt psychiques et subjectives.

Cependant, cette identification de I'image au réel n'est pas une
simple illusion de l'esprit du spectateur'®. Bien au contraire, elle
possede une valeur ontologique car elle permet a I'image de dévoi-
ler, dans son interaction avec la perception du spectateur, cette
richesse du réel qui nous serait autrement invisible: dans cette
mesure, comme I'écrit Bazin, 'image «s'ajoute réellement a la créa-
tion naturelle au lieu de lui en substituer une autre» (6id., p. 16).
Ainsi, en approfondissant notre expérience du monde, I'image
cinématographique nous permet d’aller au-dela de notre percep-
tion ordinaire. Le réalisme de Bazin n’est donc pas un simple «réa-
lisme perceptif» (Andrew 1983, p. 125-127)*: selon cette idée de
réalisme, 'image cinématographique serait réaliste dans la mesure
ou elle produirait sur le spectateur la méme impression que la réa-
lité; la perception cinématographique serait alors identique a notre
expérience habituelle du monde. Bien au contraire, la perception
cinématographique devient une sorte de super-perception en rai-
son de son caractére désintéressé, libre de toute sorte de condition-
nement, subjectif ou culturel: comme I'écrit Bazin (1975, p. 16),

[...] seule Pimpassibilité de I'objectif, en dépouillant objet des
habitudes et des préjugés, de toute la crasse spirituelle dont I'en-
robait ma perception, pouvait le rendre vierge & mon attention et
partant & mon amour. Sur la photographie, image naturelle d’'un
monde que nous ne savions et ne pouvions voir, la nature enfin
fait plus que d’imiter l'art: elle imite l'artiste.
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Ainsi, grice a 'image cinématographique, le regard du spectateur
est capable de transcender les obstacles d’une relation instrumen-
tale avec le monde: il peut alors entrer dans une relation immé-
diate et intuitive avec le réel, qui n'en réduit pas la richesse a des
criteres d’action ou a des schémas intellectuels mais qui en garde
toute la multiplicité de sens et I'inépuisable ambiguité. Uimage
cinématographique parvient alors 2 montrer le monde dans sa
pure présence, a exhiber I'original dans son essence, a rendre en
méme temps au regard toute sa pureté. Cette these de Bazin peut
alors étre rapprochée de la pensée esthétique de Bergson'. Pour
Bergson (1911, p. 153), en effet, 'expérience esthétique permet,
grice au caractere désintéressé du regard de lartiste, un élargisse-
ment de nos capacités de perception et une «vision plus directe
de la réalité»: 'ceuvre d’art éduque notre regard, au point que
la vision de lartiste devient, progressivement, la «vision de tous
les hommes» (ibid., p. 150). Aussi la perception cinématogra-
phique est-elle en méme temps une révélation et une purification
parce quelle réveille notre perception authentique et primordiale
des choses: le dépassement du paradigme de la reproduction est
complet.

Ce dévoilement du réel par le cinéma de la réalité se fait, plus
précisément, dans trois dimensions interdépendantes. D’abord,
Iimage cinématographique nous place devant I'unité et I'ho-
mogénéité originaires de 'espace, dont nous pouvons dans un
deuxi¢me temps sélectionner subjectivement des esquisses en
fonction de nos intéréts particuliers. En deuxi¢me lieu, elle nous
permet de saisir la durée réelle des événements, qui est fluide,
irréversible et essentiellement qualitative®. Ces deux dimensions
ne peuvent pas étre séparées, si bien que la représentation ciné-
matographique de I'unité spatiale de I'événement et de sa conti-
nuité temporelle ne repose jamais sur des procédés stylistiques
spécifiques, comme en témoigne le lien intime entre les formes
filmiques de la profondeur de champ et du plan-séquence. Ainsi,
selon Bazin (1975, p. 74), la représentation de la temporalité par
le plan-séquence ne se limite pas a offrir les choses dans leur durée
réelle, mais participe a la formation des coordonnées spatiales de
Iimage parce qu'elle confére une nouvelle fonction dramatique
et expressive au plan en profondeur de champ: pour s’en rendre
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compte, «il suffit de comparer deux photogrammes en profon-
deur de champ, 'un de 1910, l'autre d’un film de Welles ou de
Wyler, pour comprendre [...] que sa fonction est tout autre». La
représentation du mouvement dans la durée permet de détacher
les objets a larriere-plan, leur offre une certaine consistance et
une certaine autonomie; elle contribue ainsi a la construction de
la profondeur de I'image. Inversement, le plan-séquence n’est pas
réalisable indépendamment d’une représentation en profondeur
du monde: il semble difficile d’'imaginer l'articulation de 'image
dans le temps sans que 'on puisse disposer ses éléments sur de
multiples niveaux de profondeur. Limage cinématographique
savere alors supérieure a 'image photographique non seulement
parce qu’elle offre la durée et le mouvement des choses, mais aussi
en vertu de sa représentation de I'espace: la profondeur spatiale
de 'image ne peut pas étre représentée indépendamment de sa
temporalité. Plan-séquence et profondeur de champ tendent alors
a coincider: I'un implique l'autre dans l'invention d’une nou-
velle forme de découpage, le montage interne a I'image, et d’'un
nouveau sens de 'image. Ces deux figures de style permettent a
image, en effet, d’exhiber le sens invisible des choses dans toute
sa richesse, ce fond d’ambiguité qui les enveloppe et qui leur est
immanent. Comme I'écrit trés clairement Bazin (1950a, p. 69), ce
nouveau langage cinématographique, en conduisant le spectateur
a «faire usage de sa liberté et de son intelligence», lui permet de
percevoir «directement dans la structure méme de 'image 'ambi-
valence ontologique de la réalité».

Une these de nature philosophique constitue le soubassement
de cet aspect de la réflexion de Bazin : contrairement aux positions
constructivistes, et plus proche des perspectives phénoménolo-
giques'®, Bazin défend 'idée d’une naturalité de la signification,
d’un sens qui habite les choses et le monde. Il en procéde une
norme esthétique fondamentale, «I'obligation pour I'écran de
signifier par le seul intermédiaire du réel» (Bazin 1975, p. 164):
il faut laisser les choses parler d’elles-mémes, en les composant
dans des images et en les organisant dans un discours qui ne doit
pas leur imposer un sens univoque et extérieur. C’est un précepte
en méme temps esthétique et moral, qui doit en ce sens orienter
I'ensemble des choix du cinéaste. Certes, 'opération subjective de
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sélection des aspects du monde a représenter, qui est nécessaire
pour quil y ait création d’ceuvre d’art (ibid., p. 270), implique
nécessairement la sélection de certaines significations du monde
et représente toujours une manipulation du réel. Cependant,
elle ne doit pas pour autant se transformer dans un dispositif
d’appauvrissement de la signification, mais la maintenir, dans la
mesure du possible, dans sa naturalité, cest-a-dire dans son ambi-
guité et dans son opacité. Car, si le sens intime du réel réside
dans son inéliminable ambigiiité, ce sens ne peut étre ni expli-
qué ni démontré, mais seulement montré. Clest ici que réside le
caractére paradoxal du discours de Bazin: si 'essence du réel se
donne a notre regard, cette révélation ne peut advenir que dans
une relation indirecte avec le monde, par l'intermédiaire de sa
représentation cinématographique. C’est pourquoi la conception
bazinienne de réalisme engage une réflexion approfondie sur la
situation cinématographique, et tout particulierement sur la rela-
tion entre le spectateur et 'image.

La relation entre le regard du spectateur et I'image cinéma-
tographique ne se réduit pas, dans l'optique de Bazin, & une
simple dialectique entre émotion et pensée rationnelle. La théorie
bazinienne propose d’abord, en effet, une analyse des caracteres
de la perception cinématographique, inséparable d’une réflexion
sur les dispositifs de croyance qui I'animent. A cet égard, il n'existe
pas un modele unique de situation cinématographique, car celle-ci
varie en fonction du style adopté dans la construction de I'image.
Il est alors possible d’analyser trois étapes dans la relation du spec-
tateur a 'image.

1/ Lacte perceptif constitue le moment originaire de la relation
entre le spectateur et 'image. Il s'agit d’une relation immédiate et
directe permettant d’explorer et de décoder I'image, qui précede
toute dynamique intellectuelle ou émotionnelle. Si Bazin analyse
avec précision les conditions permettant a la perception cinéma-
tographique de dépasser la perception ordinaire, il ne semble pas
pleinement saisir le pouvoir créateur de l'acte perceptif: Bazin
emploie exclusivement des termes appartenant a la sphére de I'in-
telligence pour décrire la part d’activité au sein du rapport entre
spectateur et image'’. En réalité, le discours de Bazin présente
des éléments, seulement ébauchés, qui renvoient a la nouvelle
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conception de la perception émergeant dans la premiére moitié du
xx° siecle. Alors que les interprétations classiques de la perception
— en tant que synthese intellectuelle ou association empirique
de données sensorielles élémentaires — sont vivement rejetées
dans le débat philosophique de la premiere moitié du xx° siecle,
la psychologie de la forme introduit I'idée d’'une perception qui
serait en méme temps un acte irréductible a des processus senso-
riels élémentaires (contre 'empirisme) et un acte immédiatement
structurant par rapport aux données spécifiques de I'expérience
sensorielle (contre le rationalisme), ces derniéres n'existant que
comme des abstractions intellectuelles. Il Sensuit que le spectateur
participe déja, au moment méme de la perception de I'image, a la
construction de ses coordonnées spatiotemporelles et de son sens.
On peut ainsi distinguer, au sein du champ d’activité du specta-
teur dans sa relation avec I'image cinématographique, un moment
perceptif (et donc antéprédicatif) et un moment intellectuel (et
donc rationnel). Dés lors, si la perception constitue le moment
du rapport immédiat du spectateur avec 'image et si en méme
temps elle se définit comme une activité préintellectuelle, I'atti-
tude du spectateur face a la représentation cinématographique ne
s'épuise jamais dans une passivité intégrale: la perception cinéma-
tographique demande la coopération du spectateur. Cette activité
permet seule d’intégrer les informations fournies par les différents
plans de facon telle & construire, au moment méme de la percep-
tion, ces relations spatiotemporelles et ces significations que les
images contiennent en elles-mémes et en fonction de leur organi-
sation en discours: de ce point de vue, la perception cinématogra-
phique ne se distingue pas de la perception ordinaire du monde'.
Dans cette mesure, on peut méme avancer que la représentation
construite selon les codes du montage classique exige elle aussi
une certaine interaction interprétative du spectateur avec I'image,
cette interaction se situant a un niveau immédiat et prélogique,
celui de la perception. Clest seulement sur ce soubassement que
pourra s'instaurer un rapport affectif entre le spectateur et 'image.

2/ Le sentiment de croyance dans la réalité de I'image est le dis-
positif psychique essentiel qui confere a I'image cette part d’étre
lui permettant, dans sa relation avec le spectateur, de révéler I'es-
sence du réel. Cette croyance est tout a fait spontanée, parce que
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le pouvoir de crédibilité de 'image cinématographique est qua-
litativement autre par rapport a celui d’'une image picturale: il
simpose a la volonté et a I'intelligence du spectateur. Le spec-
tateur se découvre alors impuissant et passif, car les ressources
logiques dont il dispose ne parviennent pas a endiguer le pouvoir
de crédibilité inhérent a I'image cinématographique. Cest ainsi
seulement le fond d’irrationalité du phénomeéne de la croyance,
sorte de résidu de pensée magique, qui permet d’accomplir la
vocation ontologique de I'image cinématographique. A ce niveau,
le rapport entre spectateur et image se situe sur un plan presque
mystique'?: I'image simpose finalement comme une sorte de
substitut magique de la réalité.

3/ Le rapport du spectateur avec 'image présente enfin deux
possibilités, qui coincident avec les deux styles de mise en scéne
que Bazin distingue depuis la naissance du cinéma sonore. Selon
Bazin (1975, p. 166-168), le cinéma semble d’abord entrainer
une adhésion intellectuellement passive; et cela semble séparer la
psychologie du cinéma de celle du théatre, car le théatre exige, en
raison de ses modalités de représentation, une conscience men-
tale active. En ce sens, une représentation cinématographique
obéissant aux codes du découpage classique est conforme 2 cette
prétendue essence du plaisir cinématographique — ou du moins
a la tendance psychique qui en procede, celle d’une fascination
immédiate. C’est dans ce but qu'ont été congus tous les codes du
cinéma classique hollywoodien visant a masquer le travail d’écri-
ture filmique. Ses regles de montage en sont un exemple: I'idéal
d’un montage invisible — capable de composer la discontinuité
des plans dans une continuité spatiotemporelle fluide et harmo-
nieuse — n'est quun simple moyen permettant de tromper le
spectateur, de le porter a croire que les événements représentés
ne se produisent pas fictivement sur I'écran, mais hic et nunc;
Cest seulement cette impression affective qui déclenche, en effet,
l'identification émotionnelle du spectateur avec le personnage
— cette identification constituant le ressort de la cinématogra-
phie classique. Il sagit néanmoins, selon Bazin, d’une illusion
trompeuse, a la fois en ce qui concerne le moyen employé (I'arti-
fice du montage) et le but visé ('émotion dramatique, plutot que
la découverte du réel). Certes, comme toute forme d’expression
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cinématographique, le cinéma classique engendre un sentiment
de croyance chez le spectateur; cependant, il n’utilise pas cette
croyance pour dévoiler 'ambigiiité du réel mais afin d’envotter
le spectateur et de solliciter sa participation émotionnelle. C’est
pourquoi on peut avancer que la participation du spectateur a
I'image — troisitme phase de leur relation — reste, dans le cadre
du cinéma classique, a ce niveau prérationnel qui était déja celui de
la perception et de la croyance. Cette participation passive et émo-
tionnelle n’est pourtant qu'une tendance psychique sur laquelle le
cinéaste maintient une grande marge d’action, au point que «des
films comme Espoir ou Citizen Kane exigent du spectateur une
vigilance intellectuelle toute contraire a la passivité. [...] Le réa-
lisateur de film découvre [...] les moyens d’exciter la conscience
du spectateur et de provoquer sa réflexion» (ibid., p. 167-168)%.
Ce sont la, justement, les raisons qui ont déterminé la naissance
d’un nouveau style de découpage, dont le pivot est les figures du
plan-séquence et de la profondeur de champ. Elles fondent, en
derniére analyse, la possibilité du «réalisme du sens»: la structure
ambigué de I'image cinématographique implique, selon Bazin,
une attitude mentale active, une contribution positive du specta-
teur au découpage qui se situe, cette fois-ci, non seulement a un
niveau perceptif mais aussi intellectuel.

Par conséquent, l’opposition entre cinéma classique et cinéma
de la réalité ne s'épuise pas, en ce qui concerne le role du specta-
teur, dans I'opposition trés approximative entre activité et passi-
vité, mais est en réalité bien plus complexe. Dans les deux cas, en
effet, le rapport du spectateur avec la représentation est défini,
tout d’abord, par la perception de I'image sur 'écran et par le phé-
nomene de la croyance du spectateur dans la réalité ontologique
de I'image. Cest seulement 4 un niveau supérieur d’élaboration
mentale que 'on peut situer la différenciation définitive entre les
deux types de mise en scéne cinématographique: si devant I'image
conforme aux codes classiques I'originaire activité perceptive du
spectateur se transforme en projection émotive, face a 'image
du nouveau cinéma de la réalité la coopération préréflexive (sur
le plan de la perception) s’intensifie en coopération réflexive et
intellectuelle®’. A partir de I'ensemble des significations que le
cinéaste a placées dans les images, le spectateur peut ainsi parvenir
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a la construction d’un sens cohérent et, en méme temps, subjectif
et conjectural. Les chemins de signification proposés par I'image
sachévent enfin dans 'esprit du spectateur.

La situation cinématographique est alors paradoxale. Une rela-
tion intellectuelle avec I'image, tout en intervenant dans un deu-
xiéme temps, devrait en effet conduire le spectateur a reconnaitre
la pauvreté ontologique de I'image: la réflexion devrait montrer
que le rapport entre I'objet et sa représentation cinématogra-
phique, tout en étant trés intime, n'est pas une relation de coin-
cidence et de dévoilement. Cependant, cette reconnaissance de
Iécart objectif entre 'image et le monde empécherait en méme
temps le déclenchement de ce dispositif de croyance qui consti-
tue le fondement psychique de la théorie bazinienne de I'image.
Or, que cela puisse avoir lieu demeure, dans I'optique de Bazin,
inconcevable, car la proximité naturelle et essentielle de 'image
avec le monde, I'effet de réalité et le pouvoir de crédibilité qui en
procedent, s'avérent si intenses qu'ils annulent la force critique
de I'élément réflexif: la dimension psychique de I'image cinéma-
tographique demeure ainsi structurellement irrationnelle. En ce
qui concerne I'image cinématographique, nous ne pouvons que
nous résigner «a faire des constructions rationnelles sur des assises
prélogiques» (Sartre 1940, p. 54).

Cela nous permet d’éclaircir I'idée d’imaginaire que la théo-
rie de Bazin semble présupposer. Si, selon Bazin, I'imaginaire
produit par le cinéma ne se distingue pas essentiellement du
réel — comme étant le corrélat, par exemple, d’une forme spé-
cifique de conscience* —, I'imaginaire cinématographique ne
sannule pas pour autant dans le réel, en devenant un objet de
notre perception ordinaire et quotidienne: il est plutot question,
paradoxalement, d’un imaginaire qui devient réel et, inversement,
d’un réel qui devient imaginaire — «toute image doit étre sentie
comme objet et tout objet comme image» (1975, p. 16) —, cette
superposition entre le réel et I'imaginaire permettant le surgisse-
ment d’'une «surréalité». La référence bazinienne au surréalisme
n'est alors pas surprenante. Lesthétique surréaliste est, en effet,
conforme aux présupposés du discours de Bazin car, pour le sur-
réalisme aussi, «le but esthétique est inséparable de Iefficacité
mécanique de 'image sur notre esprit» (ibid.): autrement dit, la
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construction de I'image a pour but de suspendre les modalités
instrumentales de notre perception quotidienne et de proposer
une nouvelle vision des choses, plus profonde et plus essentielle.
Ainsi, si Bazin maintient le lien institué par Sartre (1940, p. 361-
373) entre imaginaire et phénomene esthétique, la discussion sur
la «dialectique de I'imaginaire» déclenchée par I'image cinémato-
graphique apparait comme une tentative de dépasser la séparation
radicale que Sartre (ibid., p. 30-35) institue entre perception et
image, entre imaginaire et réel. Uimaginaire peut non seulement
procéder du réel, mais sy intégrer et s’y superposer (Bazin 1975,
p. 16), jusqua devenir lui-méme réalité, voire constituer un
monde dont la consistance ontologique devient, en relation avec
le regard et la croyance du spectateur, supérieure a celle du monde
réel: le monde en image se nourrit du monde réel pour le trans-
cender en exprimant toute son ambigiiité intime et secréte. Ce
sont la les raisons du mythe (et du danger) inhérent au cinéma,
qui fait tout d’abord «que nous puissions croire a la réalité des
événements en les sachant truqués» (ibid., p. 56): dans la vision
cinématographique, la croyance simpose et méme dissout [’atti-
tude rationnelle; dés lors, 'image cinématographique simpose «a
notre esprit comme rigoureusement superposable a la réalité» a
tel point que «le cinéma est par essence incontestable comme la
nature et comme ['Histoire» (Bazin 1950b, p. 225)%. Le cinéma
offre a '’homme la possibilité d’une nouvelle création — création
d’un univers alternatif au réel, plus solide, plus compact, plus
cohérent, capable de capter une impression de réalité plus intense.

Chercheur indépendant

NOTES

1. Létude que propose Noél Carroll dans Philosophical Problems of Classical Film
Theory (1988) me semble négliger 'importance du phénoméne de la croyance dans la
situation cinématographique, ainsi que son pouvoir de révélation.

2. La monographie de Jean Ungaro, André Bazin. Généalogies d’une théorie (2000), ne
met pas en relief le role essentiel de la croyance dans la situation cinématographique, ce
qui aurait permis de mieux saisir le concept de réalisme a 'ceuvre dans les écrits de Bazin.

3. Clest linterprétation qui a longtemps dominé la littérature critique. Celle-ci
insiste sur les métaphores de la reproduction et du reflet et sappuie souvent sur le
concept d’indicialité photographique inspiré de la sémiologie de Peirce. Daniel Morgan
(2006, p. 454-455) a montré les limites de cette lecture.
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4. Cela n'implique pas pour autant que le cinéma puisse (et doive) tout montrer: sur
les limites du « montrer» cinématographique chez Bazin, on peut se rapporter a I'étude
de Fernando Pessoa Ramos, «Intensité de 'empreinte. Bazin spectateur» (2014).

5. Clest en ce sens qu'il faut peut-étre comprendre la derniere phrase de l'article
«Ontologie de I'image photographique», ajoutée dans I'édition de 1958 de ce texte
paru d’abord en 1945 dans Problémes de la peinture: « D’autre part, le cinéma est un lan-
gage» (Bazin 1958, p. 19). Ainsi, dans un article qui expose une conception du cinéma
fondée sur son pouvoir d’enregistrement mécanique, Bazin n’hésite pas a rappeler que
I'image cinématographique est aussi le résultat d’un travail d’écriture spécifique.

6. Clest la raison de la polémique de George Sadoul (1948, p. 133-137) sur un pré-
tendu formalisme d’André Bazin. La réponse de Bazin (1949, p. 138) montre qu’en
réalité une nouvelle forme cinématographique n'est aboutie que si elle s'incarne dans des
sujets tout aussi novateurs: « Une technique ne fait pas  elle seule un art et il nous faut
bien & présent reconnaitre que la révolution de la mise en scéne n’a pas été accompagnée
d’un renouvellement aussi fécond des sujets. »

7. Clest pourquoi la these de Jean Ungaro (2000, p. 45) et de Peter Wollen (1969,
p- 89), selon qui le réalisme de Bazin repose sur 'annihilation méme du travail d’écri-
ture stylistique, est inexacte. Bien au contraire, c’est sa propre conception de réalisme,
dans la mesure ou elle repose sur les caracteres formels de I'image et nullement sur
son contenu, qui permet & Bazin de célébrer des cinéastes situés, en apparence, aux
antipodes: de Flaherty et Murnau jusquaux auteurs du néoréalisme, 2 Orson Welles et
William Wyler.

8. Jean Ungaro (2000, p. 66-67) a montré ce que cette thése de Bazin doit 4 la
réflexion de Malraux sur la place du cinéma dans I'histoire des arts, exposée notamment
dans l'article « Esquisse d’une psychologie du cinéma», tout en mettant en relief 'origi-
nalité de Bazin, pour qui le cinéma n’est pas «une sorte de fatalité qu’il nous faut bien
accepter [...] il est ce par quoi nous pouvons retrouver un rapport au monde qui ne soit
pas falsifié» (ibid., p. 82).

9. D’ot la dichotomie qui anime, selon Bazin (1975, p. 64), Ihistoire du cinéma:
d’une part, «les metteurs en scene qui croient a I'image» (expressionnisme allemand,
le montage intellectuel d’Eisenstein et le montage invisible du cinéma classique), d’autre
part, «ceux qui croient a la réalité».

10. Bazin (1975, p. 272-273) affirme ainsi que, si toute forme d’art implique une
«marge de perte du réel», Cest cette perte méme qui «permet souvent a artiste de
multiplier, par les conventions esthétiques qu'il peut introduire dans la place laissée
libre, l'efficacité de la réalité choisie». Nous verrons que Bazin privilégie deux formes
spécifiques: le plan-séquence et la profondeur de champ.

11. Cet aspect de la réflexion de Bazin sera développé dans la deuxi¢me partie de
Particle.

12. La these de Bazin prend ici le contre-pied de la réflexion d’'Henri Wallon sur I'im-
pression de réalité produite par 'image cinématographique, celle-ci n'étant en derniére
instance qu'une «illusion de réalité» (Guillain 2012, p. 57).

13. La these de Dudley Andrew a été reprise par Diane Arnaud (2011).

14. Voir Arnaud 2011. Linfluence directe de Bergson sur cet aspect de la pensée
bazinienne n'est pas attestée par des références explicites dans ses textes, mais elle n'en
demeure pas moins probable tant la proximité conceptuelle est nette.

15. Cette conception de la temporalité comme durée s’appuie aussi sur la vision berg-
sonienne du temps. Bazin y fait explicitement référence dans son article sur Le mystére
Picasso de Clouzot, «Un film bergsonien: Le mystére Picasso» (1975, p. 196), ot il écrit
que «seul le cinéma pouvait [...] faire passer les approximations grossi¢res du discontinu
au réalisme temporel de la vision continue; donner enfin 4 voir la durée méme».

16. Cest un aspect souligné d’abord par Jean Ungaro (2000, p. 45-57), qui opére le
rapprochement de la pensée de Bazin avec notamment la pensée de Merleau-Ponty et
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larticle « Néoréalisme et phénoménologie » d’Ayfre; ensuite, par Margrit Trohler (2009,
p. 50-53), dont l'analyse se focalise davantage sur I'article «Le cinéma et la nouvelle
psychologie» de Merleau-Ponty.

17. Voir par exemple Bazin 1975, p. 75.

18. Une étude exhaustive des différences entre la perception des objets réels et la per-
ception des images cinématographiques a été proposée, dans les années d’activité de
Bazin, par Henri Wallon (voir Guillain 2012).

19. Cette idée de Bazin n'est pas étrangére aux discussions sur le cinéma de la premiére
moitié du xx° si¢cle. On peut la rapprocher notamment de I'affirmation de Jean Epstein
(1921, p. 115) selon laquelle «LE CINEMA EST MYSTIQUE», car «le ciné nomme, mais
visuellement, les choses, et spectateur, je ne doute pas une seconde qu'elles existent»
(ibid., p. 116). Dans cette optique, Monica Dall’Asta (2011, p. 59-61) a évoqué I'im-
portance, dans le contexte francais notamment, de la notion de « photogénie», déve-
loppée par Louis Delluc et Jean Epstein lui-méme. Enfin, on ne saurait pas oublier
les recherches d’'Henri Wallon et de I'école de filmologie sur I'«impression de réalité»
dégagée par I'image cinématographique, qui en analysent la dimension onirique et le
lien a enfance. Si ces études proposent une explication psychologique de la puissance
«mystique» ou «magique» du cinéma, il n’en reste pas moins que cette impression de
réalité dépend, pour Wallon aussi, d’une complicité de la part du spectateur, dont les
bases ne sont pas enti¢rement rationnelles (voir Guillain 2012, p. 53-62).

20. Cest une idée qui revient constamment dans les écrits de Bazin. On peut citer, a
titre d’exemple, son article « La technique de Citizen Kane» (1947), ainsi que ses essais
«Le réalisme cinématographique et I'école italienne de la libération» (1975, p. 271) et
«William Wyler ou le janséniste de la mise en scéne» (1948, p. 158): grace au décou-
page en profondeur de champ, «nous sommes /bres de faire notre mise en scéne: un
autre découpage est toujours possible qui peut modifier radicalement I'aspect subjectif
de la réalité» (ibid.).

21. Lesthétique néoréaliste en est, selon Bazin, la meilleure illustration. Dans ses ana-
lyses consacrées au Voleur de bicyclette et & Paisa, Bazin (1975, p. 281-282) montre com-
ment le passage de I'image-plan & I'<image-fait» permet de construire le sens de fagon a
garder toute I'«intégrité de “fait”» des événements.

22. Clest la these de Jean-Paul Sartre (1940, p. 17-38).

23. Bazin est conscient du pouvoir potentiellement mystificateur de l'image
cinématographique.
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ABSTRACT
Image and Reality in André Bazin’s Film Theory

Maurizio Guercini

The classical notion of realism is at the heart of André Bazin’s
thinking about the film image. Far from being reduced to its
technical and psychological aspects, Bazin argues that film real-
ism should be understood in a stylistic and ontological sense.
Ontological, because the film image succeeds in making manifest
the very essence of reality, its ambiguity: here Bazin is very close to
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Bergson’s conception of art. Stylistically, because this ontological
vocation of the film image can only be achieved through aesthetic
choices: Bazin makes a clear distinction between a cinema of the
image and a cinema of reality and sees in the latter a great variety
of stylistic options.
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