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Claire Dupré la Tour, Université de Paris 111

Les intertitres réduits au silence, _
apercus et remises en perspective

De méme que dans La Lettre volée, les intertitres dans les films sont si visibles, placés de
facon si évidente sous nos yeux qu’ils ont comme échappé a l'attention. Dans cette nouvelle
d’Edgar Poe, Dupin prend en exemple le jeu de la carte géographique pour expliquer au narra-
teur comment il a récupéré la lettre restée introuvée par les policiers (qui avaient pourtant sondé
toute la maison selon les méthodes de fouille traditionnelles):

1] existe, reprit Dupin, un jeu de divination, qu’on joue avec une carte géographique. Un des joeurs prie
quelgu’un de deviner un mot donné, - un nom de ville, de riviére, d’Etat ou d’empire, - enfin un mot
quelconque compris dans I'étendue bigarrée et embrouillée de la carte. Une personne novice dans le jeu
cherche en général a embarasser ses adversaires en leur donnant a deviner des noms écrits en caractéres
imperceptibles; mais les adeptes du jeu choisissent des mots en gros caractéres qui s’étendent d'un bout de
la carte & Pautre. Ces mots-ld, comme les enseignes et les affiches a lettres énormes, échappent a ['obser-
vateur par le fait méme de leur excessive évidence; et, ici, I'oubli matériel est précisément analogue a l'r-
nattention morale d'un esprit qui laisse échapper les considérations trop palpables, évidentes jusqu’a la

banalité et I'importunité.!

Fort de cette analyse, Dupin avait donc fini par retrouver chez le voleur la lettre placée en évi-
dence, presque affichée, dans un porte-cartes suspendu a un mur.
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Si on a trés tot tenté de comprendre le cinéma avec les outils de la linguistique, de la narratolo-
gie littéraire, des catégories génériques littéraires et théitrales, ou de 'analyse textuelle, les textes
écrits du cinéma muet et notamment ses intertitres n’ont cependant pas retenu l'attention de
ceux-la méme qui voulaient penser le cinéma 2 la lumiére des récits écrits.

La question de la parenté et des points communs entre ces matiéres de I'expression que sont le
texte écrit et I'image photographique en mouvement a été posée trés souvent, au long de ces
cent années de cinéma, par les théoriciens, par les historiens et par les réalisateurs qui se sont
servi des textes écrits pour, ou élaborer une théorie du cinéma, ou en retracer I'histoire, ou faire
des films. La simple évidence des intertitres ne peut cependant pas expliquer complétement
qu’ils aient été quasiment laissés de coté. D’ol vient alors que les textes écrits du cinéma muet
aient été passés presque totalement sous silence?

Nous essaierons ici de tracer un parcours en France de différents discours qui peuvent nous
éclairer sur cette question, et de replacer dans une autre perspective ces textes écrits que sont les

intertitres.

Ecriture et cinéma, les intertitres réduits au silence

Le cinéma se sert du texte écrit depuis bien longtemps, leurs rapports entrent notamment dans
le cadre de I’adaptation du récit littéraire et historique, et des questions de scénarios comme tex-
tes préalables. Pour se rendre compte de 'ampleur de 1’adaptation cinématographique du texte
écrit deés les débuts, il n’y a qu’a regarder 'ouvrage de Denis Gifford: Books and Plays in Filwms,
1896-1915: Literary, Theatrical and Artistic Sources of the Firts Twenty Years of Motion Pictures,?
qui recense pas moins de deux mille films tirés d’oeuvres écrites - ballets, biographies, bandes
dessinées, romans, opéras ou opérettes, pieces théaitrales, poémes, nouvelles ou chansons. Les
premiers cinéastes ont aussi puisé largement dans 'Histoire avec un grand “H” et ses écrits.

Plus profondément que la simple adaptation, Griffith, par exemple, s’est penché, des les années
dix, sur les structures des récits pour en retranscrire les configurations au cinématographe.” Cet
intérét que portent les cinéastes inventifs aux formes littéraires est trés fort. Que I'on pense par
exemple aux relations entre 'écriture et le cinéma en France et I'on voit que “Déja, les ‘cinéro-
mans’ produits industriellement par Pathé & partir de 1905 étaient 'oeuvre de romanciers”.* Un
peu plus tard, dans les années vingt, le cinéma continuant de chercher son identité et en particu-
lier par rapport a I’écrit, on essaiera notamment de créer un genre d’écriture adaptée a la mise
en scéne cinématographique avec la création de la collection Cinario chez I'éditeur Gallimard.

Cinario signifiant “ciné-scénario, scénario de cinéma”.’
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On pourrait ainsi multiplier les exemples de relations a I'écrit qu'ont entretenues ceux qui fai-
saient des films dés les débuts: tout au long de I'histoire du cinéma, les réalisateurs furent ouver-
tement influencés par la littérature. Ainsi, vingt ans aprés I'avénement du son, Alexandre Astruc,
par exemple, publiait “Naissance d’une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo”® ot il parle de la
caméra comme d’un stylo qui peut, a 'instar de la littérature, exprimer tout, y compris les
réflexions les plus abstraites. Le débat sur la nature du cinéma au regard de D'écrit ne s’est en fait
jamais arrété. Mais il s’agissait surtout de la question des possibilités du film a retranscrire le réel
aussi agilement que I'écrit et de 'adaptation de I'écrit a 'écran.

Quant a la question de I'écrit sur 'écran, elle n’a franchement été abordée que dans les années
vingt, quand les réalisateurs eurent des débats et des positions tranchées sur I'utilisation des
intertitres et la nature du cinéma. Il y eu en effet deux principaux courants d’utilisation des
intertitres: avant garde francaise notamment misa sa conception du cinéma sur la plastique de
I'image, du montage et du mouvement, laissant volontairement tomber les intertitres ou en y
ayant recours le moins possible - ce faisant, elle s’est donc penchée sur la question des intertitres
pour comprendre et réfléchir a la nature du cinéma; tandis que I'école suédoise, le Kammerspiel,
J'expressionnisme allemand et les cinéastes soviétiques les utilisérent systématiquement surtout
comme éléments structurants.

Avec larrivée du cinéma sonore, la question se repose, mais différemment: on trouve le courant
inconditionnel de la mutité pour lequel seul le cinéma muet était du vrai cinéma et, a 'opposé,
nombre de critiques considérent I'absence de son comme une incomplétude du cinéma. A cette

période,

Le cinéma muet et sa théorie sont le lieu d'affrontement de deux conceptions antagonistes de la spécifi-
cité cinématographique. La premiére considére que le seul véritable “art cinématograpbique” est et reste
encore le cinéma muet; la seconde au contraire, estime que le cinéma commence véritablement avec le
parlant et que le langage qui l'a précédé n’était qu'un mode d’expression bitard, infirme et trés incomplet

sur le plan technique.’

Comme le dit Francois Albera: “Les citations seraient infinies qui accréditent 'idée d’une
infirmité du cinéma muet (ou par renversement infirmité du spectateur, rendu sourd, comme
le dit Desnos)”.® Les adversaires du cinéma muet ont le sentiment que ’écriture des interti-
tres oblitére la réalité de I'image, alors que le son transmettant les voix des personnages de
facon analogique participe, avec 'image, 3 'impression de réalité qu’a le spectateur. Dans la
méme logique, I'idéologie de la transparence ne put s’accommoder des intertitres qui bri-

saient la continuité des images:
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Le “mythe du cinéma total” cher a Bazin [...] postule le son comme implication nécessaire des pré-
misses visuelles du cinéma. Le langage “métaphorique” du muet, de ce point de vue, ne peut étre com-
pris que comme ['obligation de parler en I'absence de son et non pas comme une finalité interne. Une
telle altération de 'impression de réalité, “déformation de la réalité”, devient une trabison de “la
vocation originelle de la caméra’. Le cinéma est alors défini comme un “regard sur le monde sensi-
ble”, et tous les procédés d'intervention qui se superposeraient i ce regard transcendantal sont immé-
diatement percus comme trucages, excroissances monstrueuses, et dénoncés comme tels par la plénitu-

de de l'image filmique naturelle’

Si ces prises de position concernant I'esthétique du muet ont été si tranchées depuis le début du
parlant, c’est aussi bien stir qu’il s’est opéré dés ce moment 13 un décalage perceptif entre les
deux, décalage qui s’est agrandit avec le temps et qui fait que certainement, le spectateur
d’aujourd’hui ne regarde pas un film muet de la méme maniére que celui des années vingt. Ainsi,
a propos des intertitres, Van Wert remarque-t-il le comportement du “[...] modern spectator,
who tends to read them as quickly as possible and then sits impatiently, waiting for the next
visual and wondering why the titles last so long on the screen”.'® Ce qui n’empéche pourtant pas
Guy Gauthier d’imaginer qu’on aurait pu continuer a utiliser cette originalité du cinéma muet:

Le spectateur de I'époque rectifiait par une rapide opération mentale le décalage indispensable; mais pour
nous, ajourd’bui, ce décalage introduit un’effet d'étrangeté riche de multiples promesses. Un homme par-
le, on voit ses lévres qui remuent, et quelques secondes plus tard, comme dans une expérience de physi-
que, sa voix nous parvient. Le cinéma moderne, soucieux de dédramatiser, aurait pu jouer i U'infini sur

s oo 11
cette ressource dont l'a priwe.

Finalement, le péle enchanteur des débuts du cinéma ayant été 'image photographique en mou-
vement puis le montage, les textes sur le cinéma muet parlent peu de 'écrit a l'intérieur méme
des films, de ces textes écrits qui n’ont pas a premiére vue de spécificité cinématographique.
Barthélémy Amengual le déplorait déja il y a vingt cing ans: “On s’est assez peu penché sur le
fonctionnement des intertitres au cinéma muet. On a eu tort, car il ne fait pas de doute que ces
titres constituaient avec ‘leurs’ images, des groupes, des ‘segments’ signifiants particuliérement
originaux”.'” Amengual retrace briévement dans ce méme texte I'histoire de I'utilisation des tex-
tes €crits suivant les différentes écoles,” et quelques analyses ont ca et 1a été amorcées comme
par exemple celles de Francois Albera qui consacre un article sur les différentes motivations des
intertitres;'* de W. F. Van Wert qui relance la question;” d’Eric de Kuyper qui compare les
intertitres plus abrupts des années dix par rapport a ceux des années vingt qui tendaient, eux, a
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se fondre mieux dans le continuum narratif.'® La seule analyse approfondie sur I'utilisation des
textes écrits au sein d’un film est, 2 notre connaissance, en France, celle de Michel Marie,"” qui
porte sur “les divers degrés d’intégration de ces mention écrites dans la bande-image d’Octobre”.
Michel Marie y fait une étude scriptovisuelle, linguistique (temps, formes des phrases, lexique)
et des problémes d’énonciation en dégageant les différences pertinentes entre les occurrences de
textes écrits. Il étudie aussi les configurations spatiales et typographiques des textes a I'intérieur
des cartons et met a jour leur signification au sein du systéme textuel. S’y étant donc intéressé de
trés prés, Michel Marie a écrit par ailleurs, plusieurs articles au sujet des intertitres. Des mémoi-
res de maitrise ont aussi porté sur le sujet et notamment un mémoire écrit par Yves Bédard a
I'Université Laval de Québec,'® travail historiographique remarquable sur les intertitres des pre-
miers films américains. Il s’agit d’une étude diachronique dont I'approche est plus particuliére-
ment tournée vers l'arrivée des intertitres au cinéma en relation avec les systémes de production
et d’exploitation de '’époque. Yves Bédard ouvre des perspectives quant aux différentes influen-
ces qui ont favorisé 'arrivée des intertitres au cinéma et les incidences provoquées ainsi sur 1’éla-
boration du langage cinématographique.

Quant aux ouvrages théoriques ou plus généraux, les théoriciens plus anciens y font générale-
ment allusion mais passent rapidement dessus en expliquant que les intertitres servaient a pallier
le manque de son. Plus récemment et avec le regain d’intérét pour les formes anciennes du film,
on remarque notamment que Christian Metz a consacré un chapitre sur les “adresses écrites,
cartons d’adresse” dans son ouvrage, L'Enonciation impersonnelle ou le site du film,*° André
Gaudreault et Francois Jost ont un sous-chapitre de leur ouvrage Le Récit cinématographique
sur “L'écrit et 'image”, Noél Burch parle a plusieurs reprises des intertitres dans La Lucarne de
Vinfini?' en soulignant leur importance dans le processus de construction toute culturelle de ce
qu’il appelle le “Mode de Représentation Institutionnel”.

Les théoriciens du cinéma, ont voulu comprendre le cinéma par opposition ou en paralléle a la
littérature, a la langue ou aux systémes textuels. Que 'on pense notamment aux travaux de
Christian Metz sur le langage et le cinéma, la grande syntagmatique ou la ponctuation dans le
film, travaux fondateurs qui ont largement contribué a porter I’étude du cinéma au rang de
discipline académique 2 part entiére, que I'on pense 2 la période de I’analyse textuelle du film ou
plus récemment aux études narratologiques ol les références communes des auteurs sont, entre
autres, et particulierement en France, les travaux de Gérard Genette sur la narratologie littérai-
re. Les modéles d’analyses linguistiques et littéraires ont ouvertement inspiré 1'étude du cinéma.
Le manque d’intérét pour les intertitres aurait-il donc trait au probléme des relations entre la
théorie du cinéma et I’histoire du cinéma?

Il est vrai que I’engouement pour les débuts du cinéma est assez récent et qu'il correspond aussi
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A une restructuration et une politique plus ouverte des archives et a la mise en oeuvre massive de
restaurations. Les films anciens sont aujourd’hui bien plus facilement consultables méme s’il y a
encore 2 faire en la matiére. Et puis, en France, la recherche historiographique et la théorie se
sont longtemps comme tenues 2 I'écart 'une de l'autre et les passerelles entre les deux ne se sont
pas ouvertes aussi vite et ouvertement qu’en Amérique du nord.?? Il est vrai aussi que la théorie
du cinéma s’est davantage focalisée sur la spécificité cinématographique, I'image photographi-
que en mouvement, le cadrage, le montage etc., et les intertitres ne faisaient pas partie des matie-
res de Pexpression spécifiquement cinématographiques (au sens de Christian Metz).

Il est vrai enfin que, déja dans la théorie littéraire, ce que Genette appelle le paratexte,” c’est 2
dire ce qui habille le texte, semble seulement étre autour de lui (sous-titres des chapitres, préfa-
ces etc.), est considéré le plus souvent comme périphérique et accessoire par rapport au corps
principal du texte.* Ce qui peut expliquer que les “sous-titres” des films aient été considérés a
leur tour comme accessoires. Un court rappel terminologique montre d’ailleurs I'influence du
vocabulaire paratextuel littéraire sur celui du cinéma. En 1977, Michel Marie précisait que:

Ce que l'on appelle aujourd’hui intertitre était encore nommé jusqu'd une période récente sous-titre,
selon le terme en usage d I'époque du muet. Si cette substitution de vocabulaire et aisément explicable
par le sens moderne du terme sous-titre (traduction des dialogues dans les films distribués en version ori-
ginale), elle ne permet pas d’analyser I'bistoire du concept depuis l'origine du cinéma. Dans son sens ori-
ginal et premier, le sous-titre désignait le titre d’une partie qui venait aprés le titre initial du film. Le film
était alors subdivisé en différents tableaux ou saynétes sur le modéle du spectacle de théitre et plus préci-
sément de la représentation de music-hall. [...] Ce n’est que par la suite, avec le développement de la
durée des films et Uimportance des séquences dialoguées que les sous-titres finirent, par extension et glis-

sement de sens, par désigner tout texte écrit sur carton, et donc principalement les dialogues.”’

Si on consulte Le Lexique frangais du cinéma, des origines d 1930 de Jean Giraud,*® on s’apercoit
en effet que le terme intertitre n’y est pas répertorié mais qu’il y a les entrées “sous-titre”, “sous-
titrage”, “sous-titrer”, “titre”, “titrage”, “titrer”, et les désignations des écrivain de ces textes; le
“subtitler”, le “titreur”, le “titrier” ou encore le “titreur-adaptateur”. On constate le méme phé-

nomeéne aux Etats Unis:
The word subtitles can be used to refer either to the titles that appear at the bottom of the screen on

foreign-language films or to narrative or descriptive titles in silent films. The latter are usually described

today as intertitles, but during the silent era they were always called subtitles.”
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Le terme intertitre, de méme que 'appellation muet, n’aurait donc été utilisé que depuis le ciné-
ma sonore. Est-ce donc que, avec I'avénement du son, le cinéma se serait ainsi démarqué plus
radicalement du livre en inventant son propre vocabulaire? Le terme intertitre, semble-t-il assez
récent dans le vocabulaire littéraire, ne fait pas en effet partie de son lexique le plus générale-
ment utilisé. Si Gérard Genette, se penchant précisément sur le paratexte, consacre un chapitre
entier de Seusls?® 4 D'intertitre qu’il définit comme: “le titre d’une section de livre: partie, chapi-
tre, paragraphe d’un texte unitaire, ou poémes, essais constitutifs d’un recueil”,?’ dans son
Gradus. Les procédés littéraires,’® Bernard Dupriez indique que I'appellation “inter-titre” est une
variante de “sous-titre” dont il donne une définition formelle par opposition au titre de chapitre:

Le titre composé en capitales, appartient au chapitre, tandis que le titre de paragraphe (ou sous-titre,
inter-titre) se compose en bas de casse et se termine par un point, comme une phrase mise en évidence et
non comme une inscription affichée [...] Quand le sous-titre est un titre secondaire placé sous le titre, sa

présentation est la méme que celle du titre (avec des caractéres plus petits ou distincts).

Je n’ai pas trouvé quel texte en France a précisément inauguré le terme intertitre s’agissant du
cinéma mais on constate que de nombreux auteurs ont continué jusque tard 2 utiliser le terme
sous-titre comme par exemple Ftienne Fuzellier en 1964 dans Cinéma et Littérature’ 11 reste
que P'appellation de sous-titre est empruntée directement au vocabulaire paratextuel de I'écrit et

. , , : 32
laisse entendre une parenté, un ou des points communs avec le monde du scriptural.

Intertitres et film, une “longue liaison” et quelques points communs

C’est semble-t-il surtout une étude des coréférences (c’est a dire de l'intersection du message lin-
guistique et du message iconographique) et de I'activité de lecture du spectateur qui permettrait
de comprendre comment, par dela leurs différences matérielles, les textes écrits des intertitres et
les images photographiques en mouvement du cinéma muet ont pu fonctionner ensemble sans
géner I'impression de continuité et I'illusion de réalité chez le spectateur.”’

Mais il faut aussi s’interroger sur les évolutions historiques qui auraient suscité petit a petit l'utilisa-
tion des intertitres jusqu’a leur généralisation dans les années dix, et se demander s’il y a des points
communs entre les textes écrits et I'image en mouvement ayant pu favoriser leur assemblage.

Au début des années dix, alors qu’on en était encore au film de moyen métrage ou aux serials,
les intertitres commencent a étre de plus en plus utilisés: I'intertitre dialogique est employé de

facon plus systématique et au fur et & mesure que les films s’allongent, on s’en sert davantage
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ainsi que des intertitres narratifs; c’est le moment décisif de I'installation du long métrage de fic-
tion et d’une dimension épique au cinéma. Cette coincidence de I'arrivée massive des intertitres
sur les écrans et de 'avénement du long métrage de fiction ne serait pas fortuite et pourrait éclai-
rer les rapports du film avec la langue et les catégories narratologiques et littéraires.

Dans les débuts, le cinéma est d’abord forain, les bonimenteurs des foires attirent le spectateur
en lui ventant Dattraction puis en lui expliquant/commentant ce qu’il y voit. Le bonimenteur de
film devait faire coincider son commentaire avec le temps de la projection. Pour ce qui concerne
les toutes premiéres années du cinéma, il ne disposait pas de textes écrits sur la bande méme des
images mais de renseignements donnés, par ailleurs, avec les catalogues par exemple, et/ou de
I’histoire appartenant au savoir collectif comme c¢’était aussi bien souvent le cas. Le texte,
comme 3 coté du film, était donc nécessaire 3 sa compréhension, y compris, bien entendu, le
titre du film sur les programmes.”

Petit 2 petit, le cinéma entre en ville, d’abord au sein de programmes de music-hall, dans les
théatres, on vient y acheter sa place. Servant, bien sir, de repére au bonimenteur, les intertitres
vont se multiplier et se diversifier en méme temps que ce narrateur vivant disparait et que les
récits s'allongent.”” Ces textes écrits vont expliquer/commenter a leur tour, et ressembler de
plus en plus aux textes romanesques avec le discours d’un narrateur et les mots des personnages
cités au style direct ou indirect. Entre ces deux moments du cinéma, il y a un changement de
dispositif important. Cette évolution, de I'attraction spectaculaire 2 la narration discursive, et
Paccroissement en nombre et en longueur des intertitres, se font en méme temps. La photo-
graphie en mouvement devait rencontrer la langue et I'intégrer d’abord oralement, par 'intermé-
diaire du bonimenteur, dans un dispositif particulier, puis, au sein méme de la bande projetée a
’écran sous forme d’intertitres.

Or, lentrée d’une instance narratrice sous forme d’écrit sur I'écran est décisive. Le spectateur
identifie, reconnait le narrateur scriptural qui remplace le bonimenteur et qui ressemble a I'étre
de papier des romans (le foyer de signification source au sens de Christian Metz’®). Le bonimen-
teur dans un dispositif particulier était une sorte d’incarnation d’une voix narrative déléguée a
Pextérieur du film, lintertitre donne un ancrage scriptural de la voix narrative, une identifica-
tion de linstance narratrice a loeuvre au sein méme du film. Le cinéma prend alors plus d’auto-
nomie par rapport au narrateur vivant qui était chargé de donner le fil de I'histoire. Avec ce nou-
veau dispositif, ce ne sont pas seulement la lecture des textes écrits ou le savoir préalable du
spectateur qui donnent le fil de Ihistoire mais bien la mise en chaine des images et des textes qui
assure la continuité autonome du discours.

Cette autonomie discursive et lutilisation des intertitres n’est peut étre pas seulement le résultat
de I'évolution historique du dispositif et 'héritage du bonimenteur. Les aspects cinématiques
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des intertitres (leurs points communs avec I'image photographique en mouvement) pourraient
peut étre bien aussi nous éclairer sur ce qui a rendu possible leur insertion dans la bande image.
Des caractéristiques communes fondamentales auraient-elles permis I'intégration des intertitres
dans le continuum filmique? Quels éléments matériels communs a I'image photographique en
mouvement et a I’écrit ont favorisé leur fonctionnement de concert?

Notons tout d’abord la différence matérielle évidente entre le texte et I'image photographique:
le texte est écrit de la main de ’homme, la photographie est produite par une machine. En paral-
lele donc nous avons une reproduction manuelle du monde et une reproduction mécanique du
monde. Le texte s’est toujours bien intégré au dessin car il s’agissait de deux graphismes, au con-
traire, ’hétérogénéité trop grande du texte et de la photographie a sans doute retardé la généra-
lisation du roman photo et freine I'intérét que pourrait porter le spectateur d’aujourd’hui au
cinéma muet.

Notons ensuite un décalage énonciatif découlant de cette différence matérielle de fabrication: la
photographie est forte de sa crédibilité car elle semble moins subjective que le texte, elle indique
moins directement la main du sujet de I"énonciation (la photographie de presse par exemple
jouit particulierement de cette crédibilité). C’est d’ailleurs peut étre ce qui aurait freiné 'entrée
de I’écrit au cinéma muet et d’autant plus dans les films a tendance documentaire.

Notons enfin une différence temporelle: la photographie fixe rend une image statique d’un
‘moment donné (méme si elle est la synecdoque d’une longue action), alors que la lecture du
texte s’étend dans le temps. La photographie fixe, instantanée, se marie mal avec le temps du
déroulement du texte. La reproduction mécanique fixe du monde et la structure linguistique du
texte écrit se sont montrées peu enclines 4 se mélanger.’’ Or, la photographie en mouvement,
elle, se serait mieux accommodée du texte car, dans son cas, il y a aussi déroulement et temps de
lecture. La photographie animée a intégré le message linguistique 2 la reproduction mécanique
du monde. La condition du déroulement de I’action dans le temps de la projection pouvait
palier la différence matérielle entre les deux moyens d’expression.

Ce relais continue du temps de la lecture du texte écrit et du temps du déroulement de 'image
en mouvement rend possible 'enchalnement effectif des éléments coréférents, un fil conducteur
commun. Forts de ce fonctionnement, ces textes écrits et ces images en mouvement ont pour
tiche commune de faire avancer le récit en ajoutant aux éléments connus des éléments nou-
veaux. La transformation opérée dans le temps de I'image en mouvement permet, a la fin de cha-
que plan, de se retrouver avec une information nouvelle qui 4 son tour va étre transformée dans
le plan suivant et ainsi de suite, de la méme maniére que la lecture de la phrase ou des mots de
I'intertitre vont rajouter un élément nouveau i un élément connu. C’est le schéma en chaine
Topic/Commentaire, la structure donné/nouveau dégagés par la linguistique et qui semble étre
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communs 4 'image en mouvement et a la langue et qui leur permet de s’enchainer les uns apres
les autres.

On pourrait pousser assez loin et de facon détaillée ces investigations sur les concaténations logi-
co discursives, comme le montrent les travaux de Michel Colin”® et plus précisément pour la
période muette, son article sur les “Coréférences dans The Adventures of Dollie” (Griffith,
1908)*° ot il souligne la vectorialisation concordante des images en mouvement dans ce film
sans intertitres. Vectorialisation que je met en paralléle avec celle de la lecture des intertitres de
gauche a droite et de haut en bas, dans les films avec intertitres. Vectorialisation qui favorise elle
aussi la mise en chaine et donc le fil conducteur.

Ces aspects cinématiques des textes écrits des intertitres ont ainsi permis que leur place ait été
prépondérante et qu’il aient concouru a la construction de la continuité et a I’allongement des
films dans les années dix. Dans la lancée du passage du cinéma d’attraction au cinéma narratif,
du plan tableau au film 2 plusieurs plans continus et jusqu’au long métrage, I'utilisation massive
des intertitres, n’est pas étrangere a cette évolution.

Le langage original de la photographie en mouvement n’aurait pas eu seulement a s’accommo-
der d’un code non spécifique du cinéma, le texte écrit, paratexte simplement accessoire. 1l se
serait servi de lui, Iaurait intégré, se serait fondu avec lui, et aurait ainsi pu s’affirmer en tant que
nouveau moyen artistique autonome et nouveau langage. Il est temps aujourd’hui de sortir 'in-
tertitre du silence auquel on I’avait trop souvent réduit.

Lexamen que nous venons de faire des éléments communs au texte écrit et a 'image en mouve-
ment, permettant leur fonctionnement ensemble, nous éclaire sur le fonctionnement du film de
facon plus générale au regard de traits linguistiques: le déroulement dans Je temps favorisant la
mise en chaine des coréférences, la structure donné/nouveau et donc 'avancée du récit, la vecto-

rialisation de la lecture se fondant dans ce processus.

Finalement, I'étude des interconnexions des matiéres non spécifiques du cinéma avec ses pro-
pres matiéres spécifiques nous aident a le comprendre. Son aspect virtuel n’est il pas aujourd’hui
mis en évidence par 'utilisation de plus en plus fréquente de I'image de synthése? Comme si le

cinéma nous parlait de lui méme 2 travers les éléments qu’il integre.
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