


FOCALISATION. UN DETOUR PAR LA SCENARISTIQUE

conscience de quelque chose, etc.). Cepen-
dant, dans un médium comme le cinéma ot les
médiateurs conventionnés — les mots dits et
écrits — sont subjugués par des médiateurs
analogiques — images et bruits —, cette vi-
sion et le foyer narratif de la perception se
transforment objectivement en foyer optique
et auditif (« je regarde et j’écoute vraiment »).
De ce fait, plusieurs théoriciens associent la
focalisation (ocularisation, auricularisation ou
monstration) interne au point de vue subjectif
classique. Je n’y vois pourtant rien d’'inferne
puisqu’on ne pénétre aucune conscience et
que la perception ne s’assimile qu'a un voir et
non a un induire. N'est-ce pas ce que Metz
appelle la subjectivisation de I’objectif ? En
réalité, je crois qu’il faut interroger le bien-
fondé de la distinction entre focalisation in-
terne et externe au cinéma.

A propos de la fiction cinématographique,
Kite Hamburger constate dans Logigues des
genres liltéraires que

le caractére épique des personnages au cinéma est soumis
a une limitation : certes, il nous est possible de les voir et
de les interpréter dans leur silence, leurs manifestations
gestuelles et mimiques ; certes, ils disposent du temps sans
limite, et tout cela correspond al’expérience du roman qui,
comme nous I'avons montré, est le seul lieu dans tout le
systéme de la langue ol1 les hommes peuvent étre représen-
tés dans leur vie intérieure, leur pensée et leur subtilité
muettes. Au contraire, c’est la forme dramatique, et aussi
filmique, qui imprime aux hommes la forme de la réalité
correspondant a I'intersubjectivité : la communication par
la parole émise, orale ou écrite (p. 194).

Parce que «je vois et entends ce que je
regarde et écoute » dans un film ou ce que
« j’imagine que je vois et entends », le cinéma
est limité, suivant Hamburger, par sa nature

physique et la modalité perceptive de sa ré-
ception. Par la seule utilisation de ses média-
teurs analogiques, le cinéma a beaucoup de
difficulté 4 transmettre pleinement des pen-
sées, des sentiments et/ou des sensations
impalpables (d’ailleurs, ne dit-on pas « lire les
pensées » et non « regarder/écouter les pen-
sées » 7). Analysant les travaux de Jean Mitry,
Metz notait que les « plans qui composent un
film ne peuvent livrer que du visible, ils res-
tent impuissants devant ce que nul n’a jamais
puvoir » (1972, p. 43). Sans le mot dit ou écrit,
la représentation de l'invisible demeure im-
possible.

Cette impossibilité, Jacqueline Viswanathan
lathéorise en distinguant deux types d’énoncés
au sein des passages narrativo-descriptifs du
scénario : des énoncés descriptifs et des énon-
cés déductifs (1982, p. 33-34). Alors que le
premier type décrit ce qui est directement
représenté parl’image (le niveau dénotatif), le
second correspond a des déductions ou inter-
prétations possibles du spectateur (le niveau
connotatif). Viswanathan propose le tableau
d’analyse suivant :

Sé Sa
le monde | I'image filmique
contenu dénotatif idées
de I'image sentiments

déductibles de I'image
par le spectateur

Sa Sé

(énoncés descriptifs) (énoncés déductifs)



FOCALISATION. UN DETOUR PAR LA SCENARISTIQUE

ma, puisque le jeu des acteurs doit permettre
d’exprimer visuellement et oralement la vie
intérieure de leur personnage. Ladite focalisa-
tion interne reléve donc en grande partie d’une

focalisation externe au cinéma.

En termes cognitifs, qu’est-ce que la focalisation interne ?
C'est, pour celui qui raconte, décider, consciemment ou
non, que 'on va faire partager au lecteur ou au spectateur
la vie d'un personnage, comme il est censé I'appréhender
ou l'avoir appréhendée [...]. Pour que I'on sache comme il
sait (et non pas : ce qu'il sait), on doit éprouver comme lui.
La focalisation vise a faire partager une impression (Jost,
1991, p. 21).

Afin qu’on ait 'éimpression de pénétrer la
conscience de quelqu’un et d’en partagerl’état,
il est nécessaire que le personnage soit identi-
fié. Le foyer narratif de la perception doit étre
attribué a un personnage de la diégése ou,
suivant Branigan, a I'origine et a 'esprit d'un
sujet-focalisateur diégétique (que celui-ci soit
indéterminé, implicite, explicite, représenté,
absent, visible ou invisible). L’activité de la
focalisation se laisse encore une fois voir.
Cependant, le spectateur ne fait plus face au
Jfaire d’un focalisateur-réalisateur extérieur
au récit. Cette fois-ci, les configurations de la
focalisation renvoient a un personnage de I'u-
nivers du récit. Et elles peuvent étre treés diver-
ses. Notamment, un personnage peut étre pré-
sent a I'’écran comme exposant visuel '2, un
théme musical peut indiquer une modalisation
actantielle ou encore, un flash-arriére peut
€tre subjectivisé de différentes facons. Comme

12 Voir Metz, 1972, p. 175-177.

le notait Metz, dés qu’il nous est possible de
prononcer le suffixe feur, on rencontre une
personne, un personnage. Par conséquent,
dans tous les cas ol les énoncés descriptifs se
réferent 4 la subjectivité d’un sujet de la focali-
sation diégétique, a toutes les occasions ol
I'interprétation d’énoncés déductifs est susci-
tée par rapport 4 un personnage, €t au cours
de tous ces instants ou l'on semble partager
I'impression d’un personnage, on ne parlera
plus de focalisation interne (fixe, multiple,
primaire, secondaire ou variable), mais plutot
d'un focalisateur, responsable de la régulation
de 'information de certains passages '*.

En résumé, I'articulation de mes trois con-
cepts théoriques se fonde sur la notion de
variation d’intensité de Dominique Chiteau.
Elle différencie le « foyer situé », le point de
vue ou le sujet cinématographique de la focali-
sation par la maniére dont celui-ci est caracté-
risé.

sujet de la focalisation non diégétisé
(effacé)

(explicité ou anthropomorphisé)

configurations de la focalisation

!

sujet de la focalisation diégétisé

13 C'est dailleurs ce que Genette appelle focalisation interne au sens strict, c’est-a-dire une focalisation-sujet diégétisée sur

une focalisation-objet externe (voir Pierre Vitoux, p. 35).
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