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L*entre” des images, ou les stratégies
intermédiatiques dans Blow-up de Michelangelo
Antonioni {1966)

Beate Ochsner

Une des premiéres scénes du flm Bla-sp montre le protagoniste,
jeune phorographe appelé Thomas, et son ami Bil, un peintre. Ia
conversation porte sur un rablean, commencé depuis 5 ou 6 ans
w Quand 'y weavaille », dit le peinree, « je ne sais jamais ponrquoi, le
tableau n'a pas de signification. Clest comme avec cette jambe il
indique quelque chose que le spectateur ne  reconmait  gue
difficilement comme étant une jambe, B. ., aprés tout devient
claire, c’est comme dans un roman policier, il n'y a que des indices,
des traces, et ce n'est qu'apreés coup que tout devient évident. » I me
semble que ce “chef-d'ceuvre” plus ou mains “inconnu™, cette vieille
(" recherche de I'absolu, contient le sujet principal du flm Bigne-uh
qui, sous la direction d’Antonions est devenu un film culre !

Biow-Up, premier flm en couleur, premiére production hors
d’ltaile, en meme temps, a apporté le plus grand succés au réalisateur
italicn, Michelangelo Antonionil. Le jury du festival de Cannes, le
considérant comme “film-clef”* de I’ sthétique cinématographique des
années 602, lui 2 accorde, en 1967, la Palme d'or. Adapte du conte de
Julio Cortiizar « Le fils de la Vierge » (« Lar babar dof diable », dans La
Avmar veerotas, 1959, Blaw ap raconte Phistoire d'un photographe qui
croit apercevolr sur Iagrandissement d'une photo prise au hasard, la
preuve d'un meurtre. Pour le narrateur et protagoniste du conte,
Roberto  Michel, frangais donigine chillenne, traducteur et
photographe amateur, la photographie est comme « enine s mwehas
manenis de combattr la nada, ura de las meforer ». En tant que nacrateu, il
cherche une possibilité de raconter objectivement - « comme si la
machine continuait i écrire toute seule » et il se mer a la recherche du
geste révélateur, de Uexpression universelle « de la vie, & laquelle

UThoneas Chsten, Des Bedy for Spesiom, b oo setessiiches Hallvwood g Anforonis affencen
Fapwer, Marbuge, Schiven 2002, 1 148

¥ Claudia Yanssen, Bbweap 19608, in Midhelmgelp Antvmivii. Mer Beirrigen vow Holoud
Barttfier, feaw-Eaw Codeed ... Minchen, When : Hanser 1984 (=Rethe Film 31) pp. 171-

181, p 181.
201

Konstanze©Online-Publikations-Syste(KOPS)
URN: http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:352-opus-77865
URL: http://kops.ub.uni-konstanz.de/volltexte/2009/7786/


Kuhn
Schreibmaschinentext
Aus: Appareils et formes de la sensibilité / Jean-Louis Déotte (Hrsg.).
Paris: Harmattan, 2005, S. 201-215

http://www.editions-harmattan.fr/index.asp
Kuhn
Schreibmaschinentext

http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:352-opus-77865
http://kops.ub.uni-konstanz.de/volltexte/2009/7786/
Kuhn
Schreibmaschinentext

Kuhn
Schreibmaschinentext

Kuhn
Schreibmaschinentext


seulement le mouvement donne son ryrhme, mais qui serait déteuite
par une image fixe qui [ragmente le temps, si nous ne choisissions
pas le fragment essentiel, presque imperceptible. » Le glissement du
centre perceptif, mécanisme diailleurs essentiel pour lz fagon de
raconter de Cortazar, rend évident les problémes de Michel, qui est
incapable de trouver la bonne perspective, la focalisation appropriée.
Selon l'interprétadon d'Evelyne Picon Garficld, Michel, cn observant
la fuite du garcon, s'observe lui-méme, technique qui suggére que,
probablement, le gargon n'est quun double de Michel® Ox, la
wechnique du dédoublement, une espéce de nuse en abyme, ne nous
intéresse pas seulement au piveau de la diégese = multiplication du
protagonisie et du narrateur —, mais aussi parce que Cortazar dans
son récit et, encore plus, Antonioni dans le Bia-ap nourrissent un jeu
fascinant de dédoublement a tous les niveaux médiatiques.

Ftant siire que lintrigue du film vous est parfaitement connue, je
me restreins 4 vous en csquisser trés  bridvement les  traits
fondamentaux : lors d’une promenade matinale dans un des grands
parcs de Londres, le jeune photographe Thomas - comme par
hasard — prend une séric de photos d’un couple amoureux. Rentré &
la maison, Thomas développe la pellicule et fait  quelques
agrandissements. Sur une des photos agrandies qui, pour cela, est
devenue déji un pen granuleusc, il croit reconnaitre un corps mort
quil (re)trouve dans le parc. Die retour a son atelier, il s"apergoit
qu'on lui a volé toutes les photographies sauf la derniére dans la série
des bdow-sp, celle qui, apres plisieurs agrandissements, révéle le
cadavre. Le lendemain, afin de prendre des photos-preuves, Thomas
retcurne dans le pare, mais le corps a disparu. Le film se termne sur
un jeu de tennis sans balle — méraphore de I'llusionnisme — devenue
célébre dans Mhistoire du cinema.

Dans DBilw-wp, Antonioni, a partic de différentes pereeprons,
constrwt un systéme complexe : nous avons affaire 3 un “premicr”
niveau {de perception) filmeque sur le plan de la diégesc, cest-a-dhire la
perception  primaire, voire irréfléchie, de Thomas et, par
identification, du spectatear. La “réalité” brute (c'est-d-dire filmique)
nous est transmise par les regards de Thomas (devenus les notres) a
travers Pappareil photo — soit que le cadre wisible des images teahit
tout de suite la source médiatique, soit que le spectateur ne s'en rend
compte que rétrospectivement.  Suit lanalyse détaillée de la
perception  photographique  “premiére” par le bias des images

3 CF, Pvelyoe Vicon Gaficid, Jade Contdgar, New York (Ungar) 1975, p, 43,
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aprandies (voire secondatres) qui, 4 la fin, seront (ré)armangées, de
nowveaw, dans une sorte de chronologie Blmigque. Au dernder et plus
baur niveau, ces différentes médiatisations (et sinpulatisations )
scront réfléchies dans la perception filmique du réalisateur e, par
identification avee son regard, dans la perception du spectateur.

Selon Seymour Chatman, la sénalisation des photos engendre une
narratton des événements ponctucls {eomme Uest le meurtee quy, en
fait, reste inapercu “cntre” les images)®, Jurj lomman fat encore
avancer la lecture sémiotique en gualifiant Blaw-ap de « texte [= filmy
métasémiotique », qui, cn fait, a pour sujet les problémes de
Pinterprétation des signes, une sorte de surplus narratif, engendrd,
entre  autres, par  le  travail de [appareil un  pomne  qui,
malheurensement, n'est pas refléé dans la lecure sémionque de
Lotnan®, Flerméneutiquement parlant, notre enpagement (i savolr
celul de Thomas) envers le monde cst luimiéme comprs dans
double lien: normalement, nous — cest-d-dire les  historiens
{positivistes), les criminologues, les détectives — devons reconsteuire
le passc sur la base des documents, dans Baw-up, pourtant, la tiche
cst tout autre. En effer, comme le public a lw-méme wu gue
l'observation directe n’aboutit pas suromatiquement a la vérité ni d la
comprehension de la vie, il faut Pinterpréter a partir des photos-
docoments. O, Uévidence n'est évidemment pas si evidente... ot
Antonioni fait démarrer un processus de déchiffrage dans lequel
Thomas se met 4 la recherche non pas de la vérité tout court, mais de
la vérite de la perception,

Que la production médiatique ne dédouble pas simplement la
réalité est on fair conma, qulelle Pinterpréte prncipalement en
fonction de ses spéalficités techniques {pu médiatiques) nous a éé
démontré entre autres par Walter Benjamin qui, un des tout premiers,
a avancé la these que dr réalité pergue directement, sans la médiation
des appareils techniques, n'existe pas. Et vous savez micux que mot
que la technique elle-méme est — selon Benjamin — un appareil de
pensée. Or, chez lui— et Antonioni semble confismer cetie these
dans Blmw-uh = les appareils médiatiques de reproduction remplissent
une riche paradoxale, un rdle duel qui consiste 4 obtenir « de Ia réalité
un aspect dépouillé de tout appareil [...] précisément grice 4 vne

L Seymunee Chatman, eité d° J.[Itt‘- Colin (:ardm:r # Aatonionis” Blow Up Aad 'The

Chigsmus € 1E-Ntm'::-r) -,

*CE Jueiy M. Lotman, Proflome der Krn'mﬂﬁm.é. En._rﬁ-fw.-u in ai'z .S'm'mﬂﬁ des Filpr,
Frankfure a. M. (Syndikat) 1977, pp. 149 5q.
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pénétraton intensive du réel par les appareds. »6 Je ne m'attarde pas
sur le role qu'a joué Papparedl (et la nonon de dispositf de Jean-Louis
Baudry} dans plusieurs théortes psychanalytico-cinématographiques
des anndes 60 et T — il suffit de vous signaler quiau-dela dun retour
de la technique refoulée, la construction du dispositif met Paccent sur
le fait que les médias ne servent pas sculement d'extension de
'homme, mais, gu'en méme temps, ils simulent cer “appareil
percepuf” gu'est lhomme,

Regardons maintenant de plus prés cet appared de perception
complexe : sclon lapproche de Vivian Sobchak, la vision du
spectateur de Blow-wp résulte d'une combinaison de la perception
photographique de Thomas, de la perceprion filmique du réalisateur
et de linterprétation du monde percu photographiquement par et
dans le film, Cette mise en abyme de différents siewinp-weaps {regards
repardants) et mewed e (regards regardés) débouche sur une
perception intermédiatique — et nous ne faisons appel qu'au nombre
ctonnant des plans qu nous montrent le déchiffrage herméneutique
des photographies, les essais de (re-Jconstruction de l'événement
percu sur les épreuves prises dans le parc. IDautres formes de
médiatisation orale cu par télephone restent cependant sans succes. ..
Comme dans le conte de Cortizar, le langage (et on ne parle gque tres
pen dans ce fim ] n'cst apparemment pas approprid i raconter
Uhistoire. .. Finalement, notre relation perceptive au monde se
rermine (ou ne s terming justement pas) dans un chiasme de
reversibilieg infinic. .. illustrée de fagon magnifique par un jeu de
tennis sans balle {elle n'est pas visible or, on entend le bruit), illusion

(ou pas 7} dans lequel le jeune photographe, a la fin, s’engape...

Le systéme perceptil = une lecture inspirée par la sémiotique

Je vous montreral dabord quelgques extrais, accompapnés dune
premiére lecture qui nous servira de base i analyse des steatépies
intermédiatiques suivantes.

La seéne dans le parc

Aprés une visite dans un magasin dantiquités, nous voyons
Thomas qui, appatemment, s'est décidé 4 faire une promenade dans
un parc. La caméra le quitte pour nous montrer une gardienne et, st
d'abord il semble bien que le regard de la eaméra dédouble celu de

6 W Benjamin : o D Kunstwedk im Zeitalter seiner fechnischen Repeodusierbarkeit
iy in e, [divererteitéonen, Drankfuct a, M. Suhekamp, 1977, pp. 158-159.
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Thomas, nous comprenons tes vite que ce ne peut pas étre le cas car
ce n'est que quelques instants aprés qu'il entre par le coté gauche de
limage... Dés le début, la caméra semble anticiper les actions de
Thomas : asscz souvent, elle le devance temporellement et
spattalement, Tl parait évident qu’elle ne dépend pas du protagoniste
et que nous avons affaire 4 (au moins !) deux intentions autonomes,
gqui, tour a tour, divergent, sont lépérement déphasées ou
coinctdent... il o'y a jamais de pomnr de vue stable, ni de centre
perspectil fiable. Un petit écart an niveau de la relation entee image et
son reste d'alleurs presque mnapercy @ nows entendons le chant des
Qisealx, Or nOUS ne voyons que quelques pigeons. ..

Thomas commence & prendre quelgues photos, on le vort de face
et I'appareil photo, prét & faire son travail, est placé devant ses yeus.
Comme on entend le bruit d'une balle de tennis, on dirair quil prend
des photos des joueurs. Or, la caméra chanpe de perspective et on
voit Thomas en train de photographier les pigeons. Ensuite, la
cameérz se détourne de nouveau et, dans un regard panoramique, clle
caprure — comine par hasard — les tétes d'une femme er d'un homme.
Le couple s'embrasse, la caméra ne s’y attarde pas, se concentre de
nouvepn sur Thomas gui court 4 la poorsuite des pigeons. Souadain, i
semble apercevoir, lui-aussi, le couple er, pendant un certain temps,
son regard coincide avec cehu de la caméra |

Ensnite, nous le voyons sur un escalier, en train de chercher
guelque chose: probablement a-til perdu le couple wu
précédemment. Nous entendons le bruissement des feuilles et nous
voyons Thomas en train de prendre des photos du couple
redécouvert. Afin de rester mnapercu, il se cache dernére une clomire.
Son comportement Fait penser soit & un voyeur, soit 4 un détective
privé ¢n train de prendre des photos-prevves d'un adultére. Lour &
tour, la caméra le montre de face, de cote ou de dos, de sarte que
notre regard sur Thomas est le méme que le sien porté sur le
couple... De nouveau, la camér se détourne, elle nous montre
Thomas de face, 1 sagenouille derriére un arbre, son appareil photo
semble focaliser directement la caméra, or nous savons que son
regard est centré sur le couple... Fn fait, nous, les spectatenrs et la
caméra, nous sommes aussi invisibles pour Thomas que lul pour le
couple. De nouveau, Thomas apparait dertiére arbre, en train de
photogeaphier le couple dans Iarmiére-plan tandis que la caméra
intégre le regard regardant de Thomas dans son propre regard

regarde.
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L'image suivante est d’abord vide : nous ne voyons que la pelouse.
Thomas entee par le coté droit, rampe vers le milieu de limage,
s'agenouille dereidee Parbee, 11 pread plusieurs photos visant Pespace
a gauche, en dehors du regard de la caméra. Soudain, la femme se
toeene 4 360 deprés : elle Pa/elle nous a découvert et le/nous regarde
directement. Thomas se dinge vers la droite, I semble s’éloigner, le
couple, au conteaite, va vers la gauche, la femme lance un autre
regard dans la direcion de Thomas, qui lui, sort de limage.
Apparemment, Jane corage et se met a ka poursuite du photographe.
Dans la confrontation suivante qui a lien sur un escalier, Antonioni,
en faveur d'une coprésence des deux personnapes (avec une légpére
supériorité de Thomas), renonce i I'alternance de champ et contre-
champ, soulignant que le regard de la caméra n'est pas
actomatiguement insér¢  (suturé) dans le repard subjectuf des
personnages, qu'clle ne connait pas leurs intentions mais qu’elle
occupe plutdt une position autonome et subjective. Jane attrape
Thomas et reclame les images : « Vous n'avez pas le droit de prendre
des photos.» «Clest men travaill. Je suis photographe », dit-il
simplement. [...] « Je vais vous envoyer les images. » [...] Flle semble
nerveuse, presque anxieuse : « Non, je les veux tout de suite »
Vainernent, clle essaie de s'emparer de Tapparcil... « On ne se
connait que depuis 2 minutes. » « Non » dit-elle, « on ne s'est jamais
rencontreé, vous ne m'avez jamais v » Soudain, ils se tournent a
gauche pour reparder quelque chose qui se passe hors de limage — ce
n'est que rétrospectivement qu'on suppose que la femme a regardé
dans la direction du cadavre au picd de Parbre. . Et, comme pour
contedler, elle vise Thomas, qui, évidemment, n'a rien compris (ni
vu}... Elle commence i courir, on dirait qu'elle & peur | Thomas
prend d'autres photos, le regard de la cameéra rejoint celm de
Pappareil photo : on entend des clics, et on voit Jane disparaitee. ..

la caméra qui, au debut, semble (encore} objectve,
extradiégetique 1 on veut, se révele, an fur er 2 mesure qu'avance le
fllm, de plus en plus autonome et a différence entre les différentes
prises de vue devient considerable : parfois, Ia caméra d’Antonioni
semble omnisciente, clle pressent ce qui se passera, fonetionne
comme une prédiction ; parfols, elle adopte le méme point de vue
que Thomas ou celui de son  apparell photo; parfois,
wmprévisiblement, elle les (Thomas et son appareil} quitte pour rester
seule... Repardons le prochain extrait.



Les agrandissements

Aprés la visite de Jane, Thomas commence a dévclopper la
pellicule. 11 s regarde 4 Ia loupe, une photographie aprés Fautre — en
howsrraphédon, de gauche i drotte puis de droite 1 ganche = jusqu'a
ce gue, tout @ coup, son regard sarrére, an pen aprés il poursuir son
travail, puis il retourne a 'épreuve précédente, la marque, I'agrandic 2
Iaide dun projecteur (métaphore du cinéma ), 'accroche 4 Tune des
solives de son atelier et Ia reparde longuement. Remarquons que dans
i2 scéne vecue réellement, la caméra limite le temps d'obscrvation,
tandis qu'ici il a tout le temps | Le regard de Thomas — c'est-a-dire
celut de la caméra — alterne entre deux photos agrandies : tout a coup,
il/elle s'amréte, retourne et fixe limage du couple dansani, puis
s'arrétant et s'embrassant. ‘Thomas s'approche et, ainsi, son corps se
glisse entre le regard de la caméra (cest-a-dire le notre) et les photos
accrochées. .. [...]

Deuxiéme agrandissement : guant au regard de la femme, quel
point focalise-t-il ? Avec son doigt, Thomas suit la ligne imaginaire de
ce regard: apparemment, la femme fixe quelgue chose dans les
buissons, quelque chose hors de cette photo mas probablement
visible sur la suivante ? Une musique of commence ot sharréte
seufement quelques mesures aprés. ..

Thomas, de nouveau, prend la loupe, reparde les photos, marque
une partie — la déture — et Pagrandit, Rentre dans la salle de séjour, il
regarde longuement les deux épreuves, I'une aprés Uautre, plusieurs
fols : évidemment, il cherche le lien sipnificanf entre le regard de la
femme et la clomare, relation noude par le croisement imapinaire des
regards di spectateur, de Thomas, de la caméra, de appareil photo,
de Iz femme, cte. Tout a coup, Thomas semble avoir compris : le
prochain  agrandissement, qui donne 4 wvoir le prolongement
(imaginaire) du regard de la femme, fait ressortir un fusil!
Maintenant, c'est vraiment la caméra qui semble “raconter” 'histoire
{« comme s la machine continuair a écrirc route seules, je vous
rappelle le vaeu de Robert, protagoniste de Cortazar [} ; cest son
mouvement qui rend significative |a sérialisation des épreuves, c'est
son regard qui reconstrzt, qui fait {sa-jvoir histotre qui s'est passce
entre les photos. L'intervalle spatio-temporel — visualisée dailleurs
dans les espaces entre les photos accrochées (qui, évidemment, font
référence aux espaces noirs entre les images sur la pellicule) -
Vintervalle est surmonté par les mouvements de la caméra, le temps
noir, non exposé entre les metantanés est rendu sigmficatf, |Ces
queleues séquences font évdemment penser 2 un roman-photo].
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Anrontont, toutefols, évite de nous montrer Thistoire dans une
perspective  complétement objective . parfois, ¢’est une caméra
apparcmment presque omnisciente, parfois, elle ne fait que dédoubler
fe regard subjectl — Uimagination — de Thomas, Convaineu d'avoir
empéché un meurtre, il reparde les phaotos et, en face des images
mucttes, le brussement des feulles sc fait entendre...

[Viennent enswite fer devee filles du débisr, on veprend afires cotte ségquence]

Apres la séquence avec les deux filles, Thomas reprend sa lecture
herménentique des photas : 1 en regarde une, it prend sa loupe e, de
nouvezu, il fait un agrandissement. Ce n'est qu'i ce moment-la qu'il
découvre le cadavre. Encore une foos, In caméra ce-consrur, elle
entre dans les images, elle suit le regard de Jane, découvre le fusil et
poursuit la ligne de la balle invisible {nu bien : jamais vue) jusqu’an
cadavre, Maintenant, on est veaiment “entre™ les photos. ..

Afin de vérifier ce quiil a vu sur les épreuves aprandies, Thomas
retourne au parc en plemne nuit. La caméra le suit. Effectivement, il
découvre un corps, sans doure, c’est Phomme du couple. De
nouveau, on entend le brutssement des feulles. [...]

Rentré a la maison, Thomas constate qu'en lui a volé la pellicule
ainsi que toutes les photos — sauf une, celle du cadavre. Il le raconte a
son amie, [a femme de Bill @ « T'cs siir 2 » « 1l |le corps, B.O est la.»
« Qi ? » « N'importe qui. » « Comment ¢2 s'est passé ? » « Je ne sais
pas, je ne Pai pas viu e « Te ne Pas pas va P ». Thomas Tui montre la
seule photo-preuve @« On dirait un tableaw de Bill » dit-elle. .. [..]

Le lendemain, en plein jour, Thomas, son apparcll photo 4 la
main, retourne au parc : le corps a disparu. Il n'y a que le brnssement
des feuilles. .. Autrement, [a clairiére est vide, .. [...]

Premiére conclusion

Dans la preowére parte du Gl Jusgu’aux  agrandissements)
Antonion constewt (e, en méme temps, 0 déconstrut) Pappareil de
perception, 1l prépare les séquences des Ligz-np e, en meéme temps, il
fait comprendre la strucrure significative du film, 4 savoir le systeme
perceptif  complexe  entre  la perception  phénoménalogique
{médiatisee par les images photographiques et le film), Ia perception
photographique herméneutique {c'est-i-dire les regards 4 travers
I'apparcil et la lecture postérieure des images agrandies ou pas), la
perception médiatisée, clle aussi, par le film, et, 4 la fin, la perception
fitmigue, dédoublée par le niveau d'autoréflexion.

Sur la base de ce systtme complexe des  perceptions
phénoménologiques, henmeéneutiques et médiangues, le filim produe
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un chissme entre le wisible et Piovisible, entre fe crédible et
Pineroyable. Ln ce qui concerne les appareils, signalons que la caméra
reste toujours mvisible andis que Paotre médinom de reproduction
visuelle, 4 savoir [apparcil-photo, a'est visible qu'au niveau
diégétique ; or, pendant les processus de natrativisation des images
photographiques par le film, Papparei! reste invisible, ce qui entraine
une rupture entre didpése filmique et photographique, Quand on veit
les “futures photos™ & travers le film en couleur, les photographies,
cependant, nous montrent Vhistoire en noir et blane. En outre,
Antonioni joue de fagon trés habile avec les différents temps et
durées de Pobservadon directe et de la lecture postéricnre (of
supplémentaire) des photographies. Er ¢’est justement & partir de ces
différences que se produit la profondenr qui — selon Paul de Man —
constitue Slimdness et insehl, la relation d'un écare productif entre « fhe
blindwess of the siarement and the ins{ght of the meaning... »

Pour chaeun de: moments devenus wvisibles, un zutre devient
invisible, er c'est — towjours selon la thése de Paul de Man —
justement cet aveuglement @ Pépard de toute chose n’étant pas en
relation directe avec le meurtre supposé (cela vaut aussi bien pour
nous, les spectateurs — vous vous souvener de la collaboration de
Thomas avec Ron, de leur projet commun de faire un livee de
photographies documentaires 7 Que fait Thomas pour Mansieur
Walker ? En faut, qui est Monsieur Walker #)... Mazs, reprenons notre
analyse, d'aprés de Man, c’est alors justement cet aveupglement qui
produit une sorte d7msight, d'inspection. .. Or, cea exige Pexistence
d'une présence im-médiatique : « The bindaess can thewn be diagnosed a5 a
divect consequeence of an oatology of wnmediated presemce, »7 Bt cette préscnce
immediatique, ne serait-elle pas, elle aussi, produit médiatiquement,
comme |'a soupgonné Benjamin 2

Lecture intermédiatique

En dépit d'une inter- ou plurimédialité évidente — d’abord le film
est une adapration lirtéraire, ensuite il met en scéne différents medias
de reproduction etc.—, en dépit de celn donc, les amalyses
intermeédiatiques sont rares, nous n'zvons quiun artide de Volker
Roloff, traitant Pintermédialité entee livre et Alm®* er Papproche de

T Paul de Man, Bludverr and Tesighe Fonpys v the Rheanic of Contemperary Crivician,
Minneapolis, University of Minnesota Press, 1983, pp. 110-116,

B Wolker Roloff, « Milm und Litenatue, Aur Theors und Prags der imeemedizlen
Amlyse am Deispiel von Bofiuel, Treffaur, Godaed ond Antonioni @, in Perer
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Jpachim Paech qui se référe 4 Bbarsp dans le cadre de ses réflexions
sur la photographic comme médium de différence temporelle”. En
dehors de cela, nous disposons d'analyses concernant le systéme de
perception et aspect d'avtoréflexivite, d'un cxamen sociologique sur
le Londees des années 60 ou d'autres lectures sémiotico-
herméneutiques', Or, un des problémes fondamentaux d'une lecture
orientée principalement vers la sémiotique est qulelle néglge
totalement  les  différences et les  spécificitds  des  appareils
médiatiques : pour clle, tous les signes, peu importe leurs sources,
sont traites de la méme facon, ils sont regardés comme “surplus
narratif”, Dans son interprétation du film — pour lui un “métatexte™ -
Lotman considére la photographie explicitement comme (simple)
“motif, Quant 4 Pinterprétation du film, I'analyse sémiotique des
photographies prises au hasard penmet la constaraton d'un meuttre
er — toujours selon Lotman —, en dénoncant b croyance aveugle dans
le fait, elle fraye un chemin a la vérité flmique. En outre, ct ceci vaut
pour Phistoire du film en general, Blw-up révoque la vieille discussion
entre une tendance Vertov —le réalisateur en tant que chasseur
d'images — et la tendance Eisenstein — c'est-a-dire la conception
analytiqgue du cinéma. Or, méme 5’1l ne s'agt pas du tout d'une
interprétation fausse, on s’apercoit trés vite quielle n'est ni
“photographique” ni “flmicue”. Or, Blaw-gp mer justement 'accent
pas sculement sur le contenu mais sur les différents appareils de (re-)
production de réalité {Cest-i-dire dillusion) | Une seule lecture
semuotique, comprenant flm et photo comme signes ne représentant
avant tout autre chose qu'eux-mémes, ne me patait alors guére
satisfaisante et, je propose de la combiner avec une lecture
intermédiatique gui —au licu de transtormer la lecture sémiotique au
miveau du film, c'est-a-dire remplacer simplement texte par flm
essaiera de faire ressortir les stratégies transformationnelies qui
contribuent & (on qui méme fondent) la partcularité du film en
question.

Sachant que je madresse & des experts, il me paeait inutle de
m'attarder twop sur le phénoméne dlintermédialité, je ne vais que

V. Aima (ed), Deteradr Infevovedlead Museh-0dadena-Phofagrapbee-Friv, Darmetade (WHCGT
1295, pp. 269-309.

* lopchim Pacch, & Tarermedinfitie. Mediales  Diffeeeneial  und  teamsfonmative
Figurationea s, 1@ Jons  Plellig  (éd): Tofeomediadnl  Thesrme wad  Preolr soes
interatisgiptindren Forrebangipeliers, Beelin ¢ Urich Schmidr 1998, pp. 1430,

Wi Hatee wutves, Scvmour Charman, Thomas Choisten, Colin Gardoer, A
Goldmann ot Jugj |aotasan,

" Loeman, Pooddee dor Rivadsthert&, ap, o, oo 150
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vous esquisser quelques notions de base afin d'aller directement au
but. La thése bien connue de Marshall MeLuhan, & savoir que le
contenu d'un médm est tonjours un autre meédium, ne vaut plas la
peine d'étre commentée de fagon détaillee. Or, ele me semble
efficace dans le sens ou elle nous livee une premiére structure apte a
reuntr un bon nombre d'approches intermédiatiques — du terme
tntzrmedia de Coleridge au différentiel midiatique de Joachim Paech
en passant par I'influence réciproque des arz réclameée par Oskar
Walzcl, la conception ntermédiatique de Flewr formulée par Dick
Higpins, l'mtermeédialité de art avant-gardiste russe analysée parc
Aage  Hansen-Live, [lonto-intermédialité de Withelm  Figer,
larchénlogie intermédiatique de Jirgen E. Miller, la définidon des
méeanismes intermeédiatiques comme processus de transformation
des formes artistiques ou techniques d"Yvonne Spielmann, et autres
théoties, s hétéropénes qu'elles soient.

Dans un tour dhormzon intéressant, Jens Schriter se limite a
quatre foncdons intermediatiques e, st problématique que cette liste
soit en détails, ses quatre catégories — intermédialité synthéngue,
trans-médizle, ontologigue et transformationelle  (ou  ré-
représentation) — peavent trés bicn servir comme premier point de
départ 2 Panalyse © la premiére catégorie, Uintermédialité synthétque,
prévoit la fusion des médias, tandis que Pintermédialité transmédile
met 'accent sur une séparntiun eatre les dléments esthétiques et les
supports  médiatiques, Considérés  sous  cet aspect, flm et
photographie renvoient su méme  « répime  scopique w2 leurs
élements formels restent cependant autonomes par rapport a leur
support — bien quiils ne peuvent évidemiment se réaliser gue sur la
base d'wn  médium!. Une autre possibilité, Dintermédalite
ontelogique, présuppose lintermédialité  odpinaire, tandis  que
Uintermedialite transformationnelle ou la ré-représentation concerne
principalement la représentation interactive — nous y revenons — d'un
médium § ravers un autre.

Jue la photographie, sa fonctdon documentaire, les Cpreuves
agrandics, ses relations existentielles ou causales a la réalite, la
materialite de la pellicule, les repards & travers I'appareil photo,
'appareil lui-méme, Parchitecture de Patelier ete, que tout cela joue un
cole essentie] dans Bl semble plus qu'évident — or, comment le

12 Martin Jay, ¢ Scopic Regimes of Modeminy v, in [lal [Foster (éd.), Fidan and
Visuatity, Scaitle, Bay Pross, 1988, pp. 3-28.
1 lacyues Aamont, LOw intecinsiie. Cinsma of Peenture, 1"ans, Libraine Seguic
L998, p. 32
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cerner # Nous sommes bien d'accord que la photographie n'oceupe
pas seulement le statut d'un signe (dun motif), que sa médialité
{respectivement sa ré-représentation) n'est pas du tout négligeablr,
gu'clle n'est pas seulement représentée comme objet réfercnuel, mais
gue le film la —selon l& théorie de Phikp Haywasd — «ré-
reprézente »M, ou, comme dirait Miram Turim, il la « déplace »% dans
le dispositif cinématographique (’est-a-dire sa ré-représentation).

Que signifie tour cela ? Ta premiére scéne dans le parc, toumnée
selon (comme I'a remarqué Gardner) 43 plans différents, nous
semble paradigmatique pour la relation intermédiangue en question :
« Ce n'est pas veaiment le nombre de plans qui est important, mais [a
variation dans et la modulaton entre leur regards repardants. »1% Le
couple nous est présenté par deux médias de reproduction
correspondant 4 deux perspectves différentes qui, au moins en ce qui
concerne celie de la photographie, est évidemment déplacée par
rapport & son support médiatique. Rentré 2 la maison, Thomas fait
des aprandissements pour les attacher aux solives de son atelier,
comme &'l «voulait, 3 partir (et sur la base) du flux continu des
images  {ilmigues, (re-jeonstruire leur relation  causale. »7 La
narrativied du film, visualisée dans le mouvement de la caméra qui
nous montre les images Pune aprés autre — comme 51 elles formaient
un continuum spatio-temporel | — cette narranvité donc semble agie
sur la fonction documentaire du médinm photographique - signalée
d'atlleurs, je vous le rappelle |, de fagon explicite par le projet-livee de
Ron et de Thomas |

Regardons cela de plus prés: dans un plan général, une des
photos montre le couple amoureux a ¢6té d'un buisson. Thomas en
fait des agrandissements essayant ainsi de [rejconstruire la ligne
imagingire du regard de la femme ; cnsuite, il (de)place les deax
imapes aprandics de fagon que le spectateur soit convaincu que ce
regard presque anxieux est fixé sur quelque chose dans le buisson :

HOCF Philip Hayeard, o Pehoes and  Reflecnons. The  Representanon  of
Representations s, in Add (&), Pivwre This! Mediac Represensations of Viswal Ast aud
A, Londan/Parig, John Libbey, 1998, pp. 1-25.

¥ OCf Maurcen Tunim, « The Displacement of Acchireoture in Avant-Garde Filing s,
in I (12) 1901, pp. 25-38.

i Colm Gardiner, « Astononis™s Bl Up =, ap 42, « [t 33 not so much the quanity of
shots rhat B impocant, bar mather the vananon in, and modelaton berween, theiw
w:wmg YIOWE. o

1 [Kard Primm, « Segense, Happy Bnd und tidlicher Augenblick, ﬂ1JCE]::|{liI]Hu=I il
Augenblcksrukme im Film mat ciner Analyse von Michclingclo Antonionis B
Ui, Siegen, Forschungsschwerpunkt Massenmedion w Kommuanikation 1983, p. 20,
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dans le mouvement de la caméen, Uespace-temps entre les images quu,
a la fois, sépare er unir les deux photopraphies, est rempli — on dirait
“suturé”, pour rester dans le lanpage flmique. Or, dans cette
constellation, la position de la caméra est singuliérement significative :
tour a tour elle se trouve derviére Thomas ot Pobserve observant les
phatographies (dispositif cinématographique classique), le présente
du devant, soit de fagon qu’on voic son ombre & travers les images,
soit qu'on le voie apparaitre entre les instantanés et, ce faisant, en
fonction de son interprétation il “remplit” les “noirs”™ ou le (son
ombre) montre 4 (ravers les images.

Les deux appareils en question sont des médias denrepistrement
{audiovisuel pour le film, visuel pour la photographie) et, en ce qui
concerne le film, de projection technique. Pourtant, leurs différences
sonat évidentes ; sila photographie disconunue fixe et isole le moment
crucial, le Alm narranf se caractérise par ses images en mouvement
continu. 51, comme I'a formulé Karl Primm, le film, au prix d'une
volatilisation  du moment, a déliveé la photographie de sen
engourdissement, le geste anaiytique de instant prégnant qui s'inscrit
sur le négatif risque cependant de disparaitre dans l'imapination
postétieute d'un continuum filmique. Le méme peste analytique —
lexpression aniverselle, dirait Robert, protagoniste de Cortazar —
disparait selon Papproche de Joachim Pacch dans Pécart temporel
quouvee la photographie pour fipurer dans I forme flmique dans
Blow-up. Nous y reviendrons.

Par référence explicite au medium photographique et sur la base
du support filmique, la déefinition de la photographie comme médium
de reproduction visuelle, de documentation, de Finstantanéité et de la
discontinuité appamit et, Antonioni, par le biais dune ré-
représentation nous presente un modele du meédivm représente dans
le modiéle du meédivm représentant's. Cette stratégie provient
cvidemment du contraste {entre les meédias), ce qui signifie qu'un des
médias fipure nécessaivement dans le contexte de Pautre. Cette thése
semble assex proche de la définition intermédiatique de McLuhan
dont je vous ai parlé au début: un médium, par définition, ne peut
pis se représenter, il dout se référer nécessairement i quelque chose
d'autre que lui-meéme — or, c'est aussi la définition du signe ot la clef
de la scmuotique ¢t de la ré-représentation, n'est-ce pas ?1? Oui et
non... [DVune part, le signifiant {dans la lecture sémiotique de
Lotman} ne sipnifie rien tandis que, dans la ré-representation

W ()r, c'est 'avne de Schediter, o ntermedmnlicie », g 22, po 17,
" fid, po 1T,
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mtermeédiatique, les traces (de [a forme) d'un médium sont présentes
{ré-représentées) dans la forme phénoménclogique de lautre, il y a
donc nécessairement mterférence et différence médiatique |

Regardons de plus prés Uapproche de Joachim Paech qui part de
I'idée d'une évelution lineaire de la photographie au film. Cette base
est évidemment discutable, dautant plus quil semble se concentrer
pacticuliezement sur la chronophotographie qui, en fair, a eu pour but
la fragmentation analytique du temps, d'un mouvement. Or, Thomas
fait le conoawe, il synthénse. Clest probablement justement sur la
base de opposition diameétale — analytique et synthétique — des deux
midias de reproduction de temps que fonctionne lintermédialité
démonteé par Antenioni (selon Joachim  Paech). Sans pouveir
approfondir cette discussion, concluons que Pintermédialité dans
Blow-up se caractérise pour Paech dans la différence entre le temps de
ou dans la photopraphic et la spécificité filmique de surmonter de
facon narrative cet écart, cet espace-temps de I"entre” : « La trace de
disparition dans Iécart temporel de la photographie est reprise et
poursuivie fictionnellernent dans les imapes filmiques, Pétre-li de la
représentition photographique se référe maintenant [c'est-a-dire dans
la reproduction Almique, B.O. & un étre-la diégétique [...] et, ainst,
reproductible par le film, »* Or, cela implgque dabord que Bilowewp
s'occupe moins de la différence entre réalité et illusion et
guAntonioni, dans le medium film, se met 4 la recherche de la
photopraphie et de son temps disparu. .. Comprise de cette fagon,
Imtermédialité, apparait comme « différance médiatique » qui « figure
entre la forme du médiom photographique et celle du meédium
filmique, »2!

A coté de cette interaction entre photographie et film, Paspect de
Pintezmedialite transformationnelle nons indique une parenté entre
Pimage photopraphique agrandic et la peinture @ plus on agrandir, plus
le grain grossit, les contours s'effacent, et les images perdent de leur
valeur documentaire; ce faisant, Pusage “normal”, la fonction
indexicale de la photographie est pervertie, et Pimage regoit un

o Paech, « Tntevmedialidt. Mediales Differenzial und teansformanve Figueationen »,
ap ait, p 220 Diie Spur des Verschwindens sm Zeir-Spalt der Fowgrafie wicd in der
Almdschen Differenz-Form der Bewsogung wicder aufpenommen ood  gleichsam
ktional suclickverfolpt, das DaSein der fotoprafischen Repriisenration beriche sich
nun auf ein diepetisicrtes (d. b der gesamie e und sehbaze Beeeich der Narrarion),
wiederholbares Dha-Sein des Films. »
3 Pacch, « Intermedialigit. Mediales Differenzdsl und ransformative Figurationen »,
af al p 22
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caractére tout i fait artificielZ, Comme Bill, 'ami peintre, Thomas
crée son histoire, ¢n réorganisant, ricrivant et manipulant les
fragments jusqu'a ce qulils Jui racontent quelque chose, jusqu ce
auun sens [(je vous rappelle la jambe sur le wmbleaw de Bl l}
apparaisse — pour celu qui veut (la} voir, qw veut savoir! Pour
Thomas, la signification s'incame dans le corps devenu —plus ou
moins — visible dans le dernier agrandissement. Ot, je vous rappelle [
premiére impression de la femme du peintre : « On dirait que ’est un
tableaw de Tl »

Nous avons critiqué D'éimination des différences médiaoques
dans une lecture purement sémiotigue. Par contre, mise 4 part une
différenciation entre pemnture, phomgraphie er film (en fait entre
image fixe et image vivante), Paech part de Iidée d'une différence
plus élémentaire enire 1a forme phénomeénologigue d'un médiam ¢ le
médium compris comme virtualite, comme potentialité @ sur ce plan,
le médum n’égale évidemment pas un signe sémiotique, il ne signifie
pas quelque chose d'autre, pourtant, il est le movyen de faire apparaitre
une forme, cest-a-dire la réalisation du médium. Or, dans Bls-up, les
médias, peinture, phatographie et film, opérent des transformations
intermeéciatiques, des passages de [a forme d'on médium i autre. Le
mouvement  filmiqoe  re-prend la trace de la dispantion
photographique, et la ré-représente dans In dicgése (Cest-i-dire 1a
forme) Almique comme fguration de la différence — un chef-d’'meuvre
restant MICOnnu.

En dernzére conclusion ;

Vient un groupe de mimes, deux d'entre eux commencent i jover
au tennis — sans balle, muets. a caméra suit le jeu comme le font les
speclatenrs — évidemment la camém deédouble le disposinf
cinématographique,  clle nous montre potre position — celle de
Thomas — vis-d-vis du film — de ce quu s"est passé ou qui ne s'est pas
passc... Un des joueurs frappe trop fort ot la balle (invisible) va au-
dessus de la cdddture ; e caméra sult sa course, Thomas se léve et la
renvole. On entend le bruit que fait la balle, or la caméra reste sur le
visage de Thomas. .. Il parc

2 Sehfiner, o Inrermedialidn o, o, o, p13
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