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évidence, il vous serait sensiblement dithicile de le faire sans
omettre quelques dérails. Vous ne pouviez pas prévoir que je
vous poserais une telle question. Vos expectatives ou attentes
vous ont certainement poussé a vous représenter la scéne et 2 la
comprendre, c'est-3-dire a construire une représentation mentale
cohérente. Cependant, ne sachant pas que toutes les petites par-
ricularités visuelles et auditives seraient ultérieurement considé-
rées et ayant d porter jusqu'a maintenant votre attention sur la
lecture du présent texte, j’imaginrz que peu d’entre vous avez
révisé mentalement la scéne de fagon répétitive afin de ne rien
oublier. Parce qu'un cerrain laps de temps réel s'est écoulé et
parce qu'il vous serait impossible de retourner en arri¢re «audio-
voiry» (suivant 'expression de Michel Chion) la scéne du film”,
vous devez vous contenter des images et des sons que vous avez
conservés en mémoire ef que Vous pouvez, €n ce Moment, vous
rappeler.

« Une performance [de mémorisarion] est limitée par la
demande qu'exerce une tiche sur le syseme cognidif®» (Ellis et
Hunt, p. 52). Parce que la quantité d’informations sensorielles
est trés grande et parce qu'il n'est pas en mesure de juger en tout
temps de ce qui est important, le spectateur ne peur pas retenir
ou mémoriser tous les détails, routes les informations de surface
d'une scéne. Celles-ci se transforment continuellement. Une
nouvelle information de surface en supprime une ancienne dans
la mémoire de travail. La capacité de rétention étant de quelques
secondes, le spectateur doit encoder le sens général d’une scéne
en mémoire 4 long rerme afin de pouvoir traiter la suite du défi-
lement. Le spectateur doir traiter les informations de fagon
ascendante (bottom-up). 1l doit obligatoirement partir des don-
nées fournies par le film afin de poser des hypothéses et élaborer
petit A petit une représentation abstraite. Ainsi, pour sassurer
que le spectateur retienne les informations les plus importantes,

la narration doit les sigmﬂcr.

Parce que le temps de visionnement pose des contrain-
tes 4 J]a mémoire, I'habileté du spectateur & construire
une fabula cohérente dépend de références répérées aux
événements de l'histoire. Afin de garder les grandes
lignes de 'action claires, et afin d'assurer que les hypo-
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théses appropriées soient émises, la narration doit réité-
rer les plus importantes coordonnées causales, tem-
porelles et spatiales de la fabula. 1a répétition peut in-
tensifier la curiosité et le suspense, ouvrir et fermer des
bréches, diriger le spectateur vers les hypothéses les plus
probables ou vers les moins vraisemblables, retarder la
révélation de certaines issues, et assurer que la quantité
de nouvelles informations au sujet de la fabula ne soit
pas trop grande’ (Bordwell, 1985a, p. 80).

Le Silence des agneaux exemplifie parfaitement le jeu et la por-
tée de la répétition des éléments dramatiques imporrants. Lune
des intrigues tourne autour de I'évasion du D' Hannibal Lecter
(Anthony Hopkins) grice a I'agrafe d’un stylo 2 bille dérobée au
docteur en chef. Cette évasion commence 4 la 74° minute du
film alors que le D' Lecter régurgite ladite agrafe. Au préalable,
pour bien marquer la cohérence de certe action, le réalisateur a,
par la narration et de diverses fagons, tenu i signaler impor-
tance de ['objet:

1) 8 min = Le I Chilton (Anthony Heald) tient son
stylo & bille dans ses mains lorsqu'il discute avec lagent
Clarice Starling (Jodie Foster) lors de la toute premidre
visite de cette dernidre (plans moyen et rapproché).

2) 9° min = En route vers la cellule du D' Lecter, le
D’ Chilton explique 2 Starling: « Ne lui remertez que
des feuilles de papier. Surtour pas de stylo ou de crayon
ni agrafe, ni trombone sur le papier. §'il tente de vous
transmettre quoi que ce soit, ne ["acceprez pas. »

3) fin 56" min = Gros plan du profil du ¥ Chilton. Il

écoute a laide d'un magnétophone une conversation entre

Starling et le I¥ Lecter. Il porte sa main & son oreille et
“exhibe ainsit son stylo & bille bien en vue.

4) fin 58 min = Le I Chilton discute avec le IY Lecter
dans sa cellule. 1l est couché sur le lit et joue avee son stylo

a bille.
5) 59° min = « mémorisation du stylo 4 billes.

Plan 1: Panoramique sur le stylo 4 bille en plan
rapproché (5,5 s)

Plan 2: Lent zoom in en gros plan sur le regard du
D' Lecter (4,5 s).
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Plan 3: Lent zoom in en gros plan sur le stylo

(4 s).

Plan 4 : Lent zeom in en gros plan sur le regard du
[ Lecter (5,5 s).

Plan 5: Lent zoom in en trés gros plans sur le
stylo (4 s).

Plan G: Lent zoom in en gros plan sur le regard du
D Lecter (4,5 s).

6) 61° min = A I"aéroport de Memphis, le D" Chilton
ne trouve pas son stylo pour signer le formulaire de
transfert du [ Lecter. Plan rapproché de ses mains qui
fouillent dans son veston. Un policier lui donne le sien.

7) 74° min = Le D' Lecter régurgite I'agrafe de stylo 2
bille afin de s'évader.

A la 9° minute du film, une réplique du D" Chilton réveéle
déja qu'il est dangereux de fournir au D" Lecter des petits objets
en métal. Cependant, cette information verbale est transmise
trés rapidement et dans un contexte qui ne préte pas a un enco-
dage spécifique en mémoire a long terme. De la méme facon, ne
connaissant pas la valeur narrative et sémantique du stylo du
D" Chilton, le spectateur ne lui accorde aucune signification
lorsque celui-ci apparait avant (3 la 8° minute) er aprés (aux 56°
et 58° minute) la directive du D' Chilton. Le stylo est une infor-
mation de surface dont la mémorisation est labile. Ce n'est qu'a
la 59° minute, alors que la réplique du début est oubliée®, que
I'objer va prendre un sens particulier. Pendant 28 secondes, un
montage entre le regard du D' Lecter et le fameux stylo incite
(ou oblige) le spectateur i saisir toute I'importance, sur le plan
de 'action, de 'objer et & 'encoder sémantiquement en mé-
moire A long terme. Pour mieux saisir I'importance du stylo, le
zoom in en tres gros plan lisole du décor, de sorte que I'infor-
mation glisse pour ainsi dire d’emblée 4 un niveau différent,
Cetre scéne met en évidence ['importance i accorder au rythme
de présentation de l'information narrative. Si la vitesse de pré-
sentation est trop rapide, la mémoire de travail n'a pas le temps
d’effectuer un traitement profond de I'information et de la sou-
mettre A la mémoire A long terme. Dans le cas présent, le specta-
teur bénéficie d'un temps suffisamment long pour trairer cette
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informarion de fagon plus abstraite. La narration favorise le
mode de perception de type ascendant (bottomn-up) en fournis-
sant au spectateur des données explicites afin qu'il puisse créer
certaines hypotheses conceptuelles. Lorsque le D Chilton cher-
che son stylo une minute plus tard, la répétition augmente le
suspense. Puisque la narration hollywoodienne appelle des
hypotheéses i la fois trés probables et tres exclusives, elle limirte le
travail perceptif et cognitif du spectateur 4 un nombre restreint
d'inférences (Bordwell, 1985b, p. 24-41).

Maintenant, si je vous demandais de prédire la fin de la
«scene Ay, Quiallait-il se produire? La jeune femme allait-elle
porter secours a 'homme et entrer chez elle? Allait-elle se faire
agresser ! De toute évidence, méme hors contexte’, I'agression
qui se produit dans la «scéne A» est trés prévisible et pour deux
raisons. La premiére est que la narration hollywoodienne
raconte des histoires canoniques obéissant 4 une structure cau-
sale stricte. Nous venons de le mentionner, les hypotheses pos-
sibles sont extrémement restreintes. La seconde raison qui expli-
que cette capacité d’inférences repose sur le mode de perception
de type descendant (top-down). Cette fois-ci, ce sont les con-
cepts et les schémas de connaissance du spectateur qui servent
de principe organisateur. D’entrée de jeu, notre connaissance
des structures narratives oriente le récit vers une suite d’actions
particulieres en nous permettant de postuler sur la suite du récit.
Conséquemment, |'instance spectatorielle retourne au film afin
d’y trouver des informations qui vont corroborer, au fur et a
mesure du déroulement de I'action, I'organisation d’accueil qu'il
s'en est faite. Le rappel, en mémoire de travail, de ces schémas,
scripts ou scénes, rend immédiatement disponible un nombre
considérable d’informations. Ceux-ci ne surchargent pas I'espace
de traitement puisqu'ils constituent des blocs abstraits, c’est-4-
dire qu'ils représentent plutét un seul élément et non plusieurs.

Dans Le Stlence des agneaux, le mode de perception descen-
dant (tep-down) du spectateur est particulierement sollicité lors
de l'ultime offensive policiere menée contre la (supposée) mai-
son du tueur en série . Cependant, dans le cas présent, la narra-
tion falsifie — ou pervertit — une régle discursive du cinéma
classique. On le sait, le montage alterné se définit comme un
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montage qui alterne entre deux ou plusieurs lignes d'actions se
déroulant simultanément dans des licux séparés par une certaine
distance diégétique. La séquence du Silence des agneaux montre
d’abord la maison de I'extéricur afin d’érablir le premier lieu de
'alternance. Dés le second plan, en montrant une image du
tueur dans sa cave, la narration fixe implicitement une relation
«extérieur / intérieur». N'ayant d’ailleurs jamais vu l'extérieur de
la vraie maison du tueur (un panoramique le lui montrera 3 la
fin du suspense), le spectateur récupére donc en mémoire de tra-
vail ce schéma de connaissance filmique relié¢ au monrage alterné
pour prédire I'action du film. De la sorte, il obéit sans doute 4 la
« persistance d’une attitude» (persistence of sef) qui veur qu'une
fois quune stratégie ou une régle permettant de résoudre un
probléme est apprise, nous avons tendance a 'appliquer méme
si la situation change (Ellis et Hunt, p. 226-228). La disconti-
nuité sonore, de méme que les deux raccords qui lient les plans
du faux fleuriste sonnant 4 la porte et ceux de la sonnerie dans la
cave, confirment a priori la représentation mentale de I'alter-
nance « extérieur / intérieur». Ce n'est qu'au moment o1 le tueur
ouvre la porte 4 'agent Starling que I'hypothese du spectateur
est réfutée. La «réussite» de la séquence s'appuie donc sur le
processus inférenticl du spectateur.

Cependant, la perversion narrative du Silence des agneaux va
beaucoup plus loin. Dés I'ouverture, une mention écrite appa-
ralt au bas de I'écran a droite. Ce méme procédé est employé
tout au long des 96 minutes suivantes:

1) ouverture du film = Whods near Quantico, VA.
2} 31" min = Me’mpﬁf;, TN.

3) 35 min = Clay Country WVA.

4) 60 min = Memphis International Airport.

5) 64° min = Shelby Country House,

¢) 86° min = Belvedere, Ohio.

7) 95° min = Air National Guard HQ, Chicago, IL.

8) 96" min = Calumer Ciry, IL.

Ces mentions écrites désignent I'endroit oli se déroule I'action de
maniére plus ou moins précise, soit par le nom d’une ville et
d’un Etar (en 1, 2, 3 et 6), soit par la dénomination d'un lieu
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précis (en 4, 5 et 7). Tourefois, I'apparition de ces indications
spatiales est sporadique. Chaque séquence et chaque lieu ne sont
pas caractérisés de cette fagon. Un grand nombre de transitions
entre les scénes se réalise sans indication écrite. Par conséquent,
le spectateur est amené i leur conférer une certaine autorité. En
réalité, ces indications ont un effet de primauté (Ellis et Hunt,
p. 73 et Bordwell, 1985a, p. 38). Elles servent de cadres de réfé-
rence, comme un titre sert 4 1dentifier et 4 subordonner une série
d’actions afin d’en favoriser la compréhension. Par leur présence,
elles engagent un traitement ascendant (borfom-up). Le specta-
teur va construire la représentation d'un lieu en fonction de
I'indication fournie. Mais d’autre part, la répétition préalable de
cette stratégie et le rappel d'une scéne qui en découle mobilisent
également une représentation conceptuelle renvoyant 4 un mode
de rraitement descendant (fop-down). Le spectateur utilise un
schéma de connaissance relié¢ au lieu. On comprendra donc que
les deux modes de perception sont tous deux appelés lors du trai-
tement d'une informartion et qu'ils opérent en interaction conti-
nuelle. C'est d’ailleurs pour cetre raison que dans le schéma pré-
senté en débur d'arricle, les fleches de gauche qui représentent les
deux modes de perception se chevauchent er se croisent en
mémoire de travail. Dés lors, lorsque l'indication « Calumet City,
IL» apparait au bas du plan d’ensemble de la maison (un establis-
hing shot), le spectateur ne peut que suivre la logique intrinséque
du film et désigner cet endroit comme érant le lieu de I'action.
Comment peut-il savoir que la maison du tueur est & Belvedere,
Ohio? Comment peut-il savoir que la régle des indications
spatiales que lui a fait mémoriser la narration est tout a coup
rejetée? Comme le note avec justesse Bordwell : « Chaque film
forme son propre spectateur "' » (19854, p. 45).

Ludique et pervers, Le Silence des agneaux nous fait prendre
conscience que «[...] 'activité perceptive et cognitive [du spec-
tateur] va toujours au-deld de I'information qui lui est don-
née'» (Bordwell, 1989, p. 18) et que la narration filmique en
tire profit. Au cours du temps réel de projection, deux modes de
perception interviennent ensemble au cours du visionnement
d'un film: 'un est ascendant (bottom-up) et l'autre est descen-

dant (top-down).
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Enfin, j'aimerais conclure en me référant & une autre scéne du
film de Jonathan Demme. A la vue d’une esquisse détaillée de
Florence en Italie sur le mur gauche de la cellule du D" Lecter,

I'agent Starling lui demande s'il est capable d’autant de déails
uniquement de mémoire. A cette question, le D* Lecter répond
I'intitulé de mon intervention: «La mémoire, cest ce qu'il me
reste 4 défaut d'une vue.» Le spectateur de cinéma peut para-
phraser cette réplique: « La mémoire, c'est ce qu'il me reste &
défaut d’une libre audio-vision au cours du visionnement d’un

film.» Espérons donc que ce spectateur se souvienne du strata-

géme du Silence des agneaux.
Université de Montréal

NOTES

1  Ma traduction.
2 Rappelons qu'en 1991, ce film gagna entre autres I'Oscar du meilleur film er
I'Oscar du meilleur réalisateur.

3 Orienté en fonction du présent exposé, ce schéma ne représente certes pas les
mécanismes de la mémoire dans toute leur complexité. Pour un exposé plus précis de

ces mécanismes et des niveaux de la mémoire, voir entre autres de ].-E Richard, Les
Activitds mentales. Comprendre, raisonner, trouver des solutions (Paris: Armand Colin,
1990) ou Claudette Fortin et Robert Rousseau, Prychologie cognitive. Uine approche de
traitement de 'information (Québec: Télé-Universicé, 1993).

4 Une traduction du texte original anglais par Michel Fayol dans Le Récir er sa
construction. Approche de psychologie cognitive (Neuchitel/ Paris: Delachaux/ Niestld,
1985, p. 38).

S On pourrait ici s'objecter en disant que le magnétoscope permet maintenant ce
retour en arritre. Cependant, si ce n'est que pour écouter 1 nouveau une réplique
immédiate mal entendue, I apératenr de magnéeoscope se plie tour de méme 2 I'impla-
cable marche en avant du temps filmique.

6 Ma traduction.

7 Ma rraducrion.

8 D'une certaine perspective, cette information ne doit-elle pas étre oubliée afin de
donner plus de cohérence A cette intrigue? En effet, comment se fait-il que le D" Chil-
ton, qui a pris soin de prévenir I'agent Starling d’une régle stricre & la 9° minute,
oublie son stylo i bille dans la cellule du D" Lecter? La scéne se termine avant sa sor-
rie et laisse ainsi une bréche narrative qui ne sera jamais fermée.

9 Dans le film, la «scéne A» est précédée d’une réplique du D' Lecter: « Buffalo
Bill doit cerrainement chercher sa prochaine hiancée. »

10 Cetre séquence, qui débute a la 96" minute, alterne entre deux espaces: 1) I'exté-
ricur de la maison envahi par les policiers et 2) l'intérieur de la cave ol le teur
détient la victime (de la «scéne A» ).

11 «Every film trains its spectator. »
12 Ma rraduction.
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