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QUELQUES POINTS 
DE SfEMIOLOGIE DU CIN1EMA 

par CHRISTIAN METZ 

Cet article a pour but d'examiner quelques-uns des pro- 
blames et quelques-unes des difficultes auxquels doit s'attendre 
celui qui veut donner, dans le domaine du ( langage cinemato- 
graphique ,, un d6but de r6alisation au projet saussurien de 
semiologie g6neralel, celui qui se propose d'itudier l'agencement 
et le fonctionnement des principaux signes en usage dans le 
message filmique. La simiologie dont revait F. de Saussure n'en 
est encore qu'a ses debuts, comme le constatait Eric Buyssens2 ; 
mais tout travail portant sur tel ou tel (( langage )) non verbal, 
pourvu qu'il adopte une pertinence r solument simiologique 
et ne se complaise pas 

" des considerations de (( substance ,, 
apporte sa contribution, importante ou modeste, a cette grande 
entreprise qu'est l'6tude generale des signes. 

L'expression meme de (( langage cin6matographique D pose 
deja tout le problhme de la semiologie du film; elle exigerait 
de nombreux commentaires justificatifs, et en toute rigueur on 
ne pourrait l'utiliser que quand l'etude approfondie des meca- 
nismes simiologiques A l'ceuvre dans le message filmique aurait 
ete menie assez avant. La commoditY, cependant, nous am&- 
nera a conserver dbs a present ce syntagme fig6 qui s'est peu a 
peu impose dans la langue sp6ciale des theoriciens et esth6ti- 
ciens du cinema. Meme d'un point de vue strictement simio- 
logique, il n'est pas impossible de presenter des maintenant une 
premiere justification de cette expression (( langage cin6mato- 
graphique ) (A ne pas confondre avec (( langue cinematogra- 
phique ), qui nous parait inacceptable) - justification qui 

1. C.L.G., p. 33. 
2. Les langages et le discours, Bruxelles, 1d. Office de Publicit6, 1943, chap. I, p. 5. 
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54 CHRISTIAN METZ 

dans l'6tat actuel des recherches ne peut etre encore que glo- 
bale. Nous nous efforcerons de la fournir par I'ensemble de cet 
article, et plus particulirement par son avant-dernibre page. 

CINEMA ET NARRATIVITE 

Un premier choix se propose au ( filmo-s6miologue :le 
corpus doit-il tre constitu6 de << grands films ) (c'est-a-dire de 

films narratifs), ou au contraire de courts-mitrages, documen- 
taires, films technologiques, pidagogiques, publicitaires, etc. ? 
On pourrait r6pondre que cela depend simplement de ce que 
l'on veut itudier, que le cinema comporte plusieurs < dialectes ), 
que chacun d'entre eux peut donner lieu a un examen sp6ci- 
fique. C'est bien certain. Pourtant, il y a une hi6rarchie des 
importances (ou, mieux, des urgences m6thodologiques) qui 
conduit a priviligier - tout au moins au d6but - l'6tude du 
film narratif. On sait que dans les quelques ann6es qui ont 
prec6d6 et suivi l'invention des freres Lumiere, en 1895, les 
critiques, les journalistes et les pionniers eux-memes variaient 
passablement quant a la fonction sociale qu'ils attribuaient ou 
pr6disaient au nouvel appareil : proc6d6 de conservation ou 
d'archivation, technographie auxiliaire dans la recherche et 
l'enseignement de sciences telles que la botanique ou la chi- 
rurgie, nouvelle forme de journalisme, instrument de pi6t6 
affective - privee ou publique - qui perpetuerait la vivante 
image de chers disparus, etc. Que le cinema puisse devenir 
avant toute autre chose une machine a raconter des histoires, 
voila qui n'avait pas 6t6 vraiment privu. Des les d6buts du 
cin6matographe, quelques indications ou declarations allaient 
bien dans ce sens, mais elles restaient sans commune mesure 
avec l'ampleur que prit le ph6nomene par la suite. La rencontre 
du cinema et de la narrativite repr6sente un grand fait qui 
n'avait rien de fatal, qui ne saurait non plus etre fortuit : 
c'est un fait historique et social, un fait de civilisation (pour 
employer une formule chere au sociologue Marcel Mauss), un 
fait qui conditionne a son tour l'volution ulterieure du film 
comme realite semiologique, un peu de la meme favon - indi- 
recte et globale3, efficace pourtant - dont les 6vinements de 

3. Sauf pour certains faits de lexique, bien entendu. 
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linguistique (( externe )) (conqu colonisations, changements 
de langue...) influencent le fonctionnement (( interne ) des 
idiomes. Au royaume du cinema, tous les ( genres ) autres que 
narratifs - le documentaire, le film technique, etc. - sont 
devenus des provinces marginales, des marches pour ainsi dire, 
cependant que le long-mftrage de fiction romanesque (que l'on 
appelle couramment, par une sorte d'emploi pregnant, un 
(( film )) tout court4), dessinait de plus en plus nettement la voie 
royale de l'expression filmique. 

Cette preponderance purement numbrique et sociale n'est 
pas seule en cause; elle se renforce d'une consideration plus 
(( interne ) : les films non narratifs se distinguent des <( vrais a 
films, pour l'essentiel, par leur destination sociale et par leur 
contenu substantiel beaucoup plus que par leurs <( proc6des de 
langage ). Les grandes figures fondamentales de la simiologie 
du cinema - montage, mouvements d'appareil, 6chelle des 
plans, fondus et fondus-enchaines, sequences et autres unit&s 
de grande syntagmatique... - se retrouvent largement sem- 
blables a elles-memes dans les (( petits ) films comme dans les 
(( grands a. Il n'est pas certain qu'une semiologie autonome des 
divers genres non narratifs soit possible autrement que sous 
la forme d'une serie de remarques discontinues marquant les 
points de difference par rapport aux films < ordinaires ). Envi- 
sager les films de fiction, c'est done aller plus vite et plus droit 
au centre du problhme. 

Nous y sommes encourages, en outre, par une consideration 
diachronique. On sait, depuis les remarques de Bela Balazs5, 
Andr6 Malraux6, Edgar Morin7, Jean Mitrys et de bien d'autres, 

4. Voir les nombreux 6nonc6s comme : 4 Le documentaire 6tait mauvais mais le 
film 6tait magnifique *, ou encore : , Qu'est-ce qu'ils jouent ce soir ? Une s6rie de 
courts-m6trages ou bien un film ? ?, etc. 

5. Theory of the film, Londres, Dennis Dobson, 1952, passim, et plus particulilre- 
ment chapitre III (p. 30-32, a A new form-language *) et chapitre VI (p. 46-51, a The 
creative camera ,). 

6. Esquisse d'une psychologie du cinema, paru dans Verve (1940, 11-8). Tir6 h 
part : Gallimard, 1946. Constitue pour l'essentiel le chapitre a Cin6ma *du Musde 
imaginaire (dans Psychologie de l'art). - Reproduit dans le recueil de Marcel 
L'HERBIER (L'intelligence du cindma, Corr6a, 1945), p. 372-384. - Passage cit6 : 
p. 375-376. 

7. Le cindma ou l'homme imaginaire, Ad. de Minuit, 1956. Ensemble du cha- 
pitre III (p. 55-90. * M6tamorphose du cin6matographe en cin6ma s). 

8. Esthdtique et psychologie du cindma, tome I, ~Editions Universitaires, 1963, 
Passim, et plus particulibrement p. 157-165 (A l'int6rieur du A 30, p. 149-165, , 

Les 
plans et les angles a). 
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56 CHRISTIAN METZ 

que le cin6ma n'a pas it6 des sa naissance un < langage ) sp&- 
cifique. Avant d' tre le moyen d'expression que nous connais- 
sons, il a 6t6 un simple procid6 m6canique d'enregistrement, 
de conservation et de reproduction des spectacles visuels 
mobiles - ceux de la vie, ceux du theatre, ou meme de petites 
mises en scenes specialement conques mais qui restaient au 
fond purement theatrales -, bref un ( moyen de reproduc- 
tion ), pour reprendre la formule d'Andr6 Malraux9. Or, c'est 
justement dans la mesure oti le film a afront6 les problemes du 
recit qu'il a ete amen6, au cours de divers titonnements suc- 
cessifs, a se constituer un ensemble de procedes signifiants 
specifiques. Les historiens du cinema s'accordent dans l'en- 
semble a consid6rer que le c< cinema ) au sens actuel du mot 
date de la periode 1910-1915 environ; des bandes comme 
Enoch Arden"o, La vie pour le Tsarn, Quo vadis ?12, Fantomas13, 
Cabiria'4, Le golem15, La bataille de Gettysburg16, et surtout 
Naissance d'une nation17 sont parmi les premiers films, dans 
l'acception que nous donnons aujourd'hui a ce terme lorsque 
nous l'employons sans determinant : narration d'une certaine 
ampleur et reposant sur des proc6dds suppos6s specifiquement 
cinimatographiques. Or, c'est dans la foulke du projet narratif 
que ces proc6d6s ont Wt6 mis au point. Les pionniers du < lan- 
gage cin6matographique n - un MeliUs, un Porter, un Grif- 
fith... - n'avaient cure de recherches < formelles ) menses 
pour elles-memes; qui plus est, ils se souciaient peu (si ce 
n'est par pouss'es naives et confuses) du (( message ) symbo- 
lique, philosophique ou humain de leurs films. Hommes de la 
dinotation plus que de la connotation, ils voulaient avant tout 
raconter une histoire; ils n'eurent de cesse qu'ils aient plid 
aux articulations - meme rudimentaires - d'un discours nar- 
ratif le matiriau analogique et continu de la duplication photo- 
graphique. Georges Sadoul a bien montris1 comment MiliBs, 

9. Esquisse d'une psychologie du cindma, ibid. 
10. D. W. Griffith, U.S.A., 1911. 
11. Tchardynine, Russie, 1911. 
12. E. Guazzoni, Italie, 1912. 
13. Louis Feuillade, France, 1913. 
14. Giovanni Pastrone, Italie, 1914. 
15. Henrik Galeen, Allemagne, 1914. 
16. Thomas Ince, U.S.A., 1914. 
17. David Wark Griffith, U.S.A., 1915. 
18. Georges M6lids et la premiere l1aboration du langage cindmatographique, in 

Reuue internationale de Filmologie, no 1 (juillet-aodt 1947), p. 23-30. 
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dans ses soucis de raconteur naif, avait 6t6 amen 'a ((inventer ) 
la surimpression19, le proced6 des expositions multiples avec 
cache et fond noir20, le fondu et le fondu-enchain621, le pano- 
ramique22. Jean Mitry, a qui nous devons une synthbse fort 
precise sur ces problkmes23, a examine les premieres apparitions 
d'un certain nombre de proced6s de langage filmiques - le 
gros plan, le panoramique et le travelling, le montage paralldle 
et le montage alterne... - chez les primitifs du cinema; r6su- 
mons ici les conclusions auxquelles il arrive : les principales 
(( inventions a sont dues aux Fran<ais Mlies et Promio, aux 
Anglais A. G. Smith et F. Williamson, a l'Americain E. S. Porter, 
mais c'est ' Griffith qu'il appartenait de priciser et de stabi- 
liser - de codifier, dirions-nous - la fonction de ces diff6rents 
proc6des par rapport au recit filmique, et par 1h de les unifier 
jusqu'a un certain point en une ( syntaxe a coh'rente (notons 
qu'il vaudrait mieux dire : une syntagmatique, et que Jean 
Mitry lui-meme 6vite le terme de syntaxe24). Griffith a tourn6 
entre 1911 et 1915 toute une serie de films qui avaient plus 
ou moins consciemment la valeur de titonnements experi- 
mentaux, et Naissance d'une nation, en 1915, apparaft comme 
le couronnement 4clatant, la somme et la d6monstration 
publique de ces recherches qui pour etre naives n'en 6taient 
pas moins systimatiques et fondamentales. Ainsi, c'est dans 
un seul et mame mouvement que le cinema s'est fait nar- 
ratif et qu'il a conquis quelques-uns des attributs d'un 
langage. 

Aujourd'hui encore, les procedes dits filmiques sont en 
fait filmico-narratifs. Ainsi se justifie a notre sens la priorit6 
dont doit b6neficier le film narratif dans le travail du filmo- 
semiologue - priorit6 qui ne saurait bien entendu tourner a 
l'exclusivit6. 

19. En 1898, dans les films La caverne maudite, Rgve d'artiste et L'atelier du 
peintre. 

20. En 1898 aussi, dans les films Les quatre tftes embarrassantes et Didoublement 
cabalistique. 

21. En 1898 6galement. 
22. En 1899, dans le film Panorama de la Seine. 
23. Esth. et psych. du cin. (op. cit.), p. 157-165 et 269-279. 
24. Voir d'autre part F. de SAUSSURE (C.L. G., p. 188) : Tous les faits de syntag- 

matique ne se classent pas dans la syntaxe, mais tous les faits de syntaxe appartien- 
nent A la syntagmatique. # 
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58 CHRISTIAN METZ 

JTUDES DE DENOTATION ET ETUDES DE CONNOTATION 
EN SEMIOLOGIE DU CINEMA 

Les faits que nous venons d'6voquer entrainent une autre 
consequence. La simiologie du cin6ma peut se concevoir comme 
une semiologie de la connotation ou comme une semiologie 
de la d6notation25. Ces deux directions pr6sentent chacune leur 
int6rrt, et il est clair que le jour oi l' tude simiologique du 
film aura fait quelques progrbs et commencera a se constituer 
en un corps de connaissances, elle envisagera a la fois les signi- 
fications connot6es et les significations denotees. Avec l'6tude 
de la connotation, nous sommes plus proches du cinema 
comme art (notion de (( septieme art ))). Ainsi que nous l'avons 
indiqu6 ailleurs26 avec plus de detail, I'art du film se retrouve 
au m8me << 6tage ) semiologique que l'art litt6raire : les agence- 
ments et contraintes proprement esth6tiques - ici versifi- 
cation, compositions, figures..., l1 cadrages, mouvements 
d'appareil, < effets ) de lumibre... - font office d'instance 
connot'e, et celle-ci vient se superposer a un sens dinot6, 
represent6 en litterature par la signification proprement linguis- 
tique qui s'attache, dans l'idiome utilise, aux unites employees 
par l'6crivain - et au cinema par le sens litteral (c'est-a-dire 
perceptif, visuel) des spectacles que reproduit l'image. Quant a 
la connotation, qui joue un grand r6le dans tous les langages 
esth6tiques27, elle a pour signifi6 tel ou tel < style ) litteraire ou 
cinematographique, tel ou tel < genre ) (l'6popee ou le western), 
tel ou tel (( symbole ) (philosophique, humanitaire, ideolo- 
gique, etc.), telle on telle ( atmosphere poetique ) - et pour 
signifiant 1'ensemble du materiel simiologique d6note, signifiant 
aussi bien que signifi6 : dans les films ( noirs ) americains oih 
les paves luisants d'un dock maritime distillent une impression 
d'angoisse ou de duret6 (- signifi6 de la connotation), c'est a 
la fois le spectacle represente' (des quais deserts et obscurs, 
encombres de caisses et de grues = signifi6 de la denotation), 
et une technique de prise de vues misant ' fond sur les vertus 

25. Au sens de Louis HJELMSLEV (Fondements de la thgorie linguistique). 
26. Dans les p. 81-86 (# Cin6ma et litt6rature. Le probl~me de l'expressivit6 

filmique #) de l'article de 4 Communication *, 4, cit6 plus loin. 
27. Le langage esth6tique pratique une sorte de promotion de la connotation, mais 

cette dernisre apparait aussi dans divers ph6nombnes d'expressivit6 propres au 
langage usuel, comme ceux qu'a 6tudi6s Charles BALLY (Le langage et la vie). 
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de l'6clairage pour aboutir ' une certaine image de ces quais 
(= signifiant de la denotation), qui convergent pour constituer 
a eux deux le signifiant de la connotation. Les memes quais 
filmes platement ne produiraient pas la meme impression; la 
meme technique de tournage appliquee au visage d'un enfant 
souriant ne la produirait pas non plus. Les esth6ticiens du film 
ont souvent remarque que les effets filmiques ne doivent pas 
etre (( gratuits ), mais demeurer ( au service de l'intrigue 28; 
c'est une autre favon de dire que le signifi6 de la connotation 
n'arrive a s'6tablir que si le signifiant correspondant met en 
jeu a' la fois le signifiant et le signifi6 de la d6notation. 

L'Vtude du cinema comme art - l'6tude de l'expressivit6 
cinimatographique - peut donc tre menee selon des m6thodes 
inspir es de la linguistique. Nul doute, par exemple, que les 
films soient justiciables d'analyses comparables (mutatis 
mutandis) a celles qu'un Th. A. Sebeok a appliquees aux 
chants tchir~misses29, ou a celles que preconise un Samuel 
R. Levin30. Cette tnche n'est pourtant pas la seule qui requiert 
les soins du s6miologue du cinema. C'est aussi, c'est m~me 
d'abord par ses procidis de dinotation que le cinema est un 
langage specifique. La notion de diegese est aussi importante 
pour la filmo-semiologie que l'idee d'art. Le mot est tire du 
grec (8 tL-m~L) oti il signifiait ( narration ) et designait tout 
particulierement une des parties oblig6es du discours judiciaire, 
l'expos6 des faits. S'agissant du cinema, le terme a ete remis A 
l'honneur par 1tienne Souriau31; il d6signe l'instance reprt- 
sentee du film - celle qu'un Mikel Dufrenne opposerait a l'ins- 
tance exprimee, proprement esth6tique32 -, c'est-a-dire en 
somme l'ensemble de la denotation filmique : le recit lui-meme, 
mais aussi le temps et I'espace fictionnels impliquis dans et a 

28. Voir par exemple Rudolph ARNHEIM, Film als Kunst (Berlin, Rowohlt, 
1932), p. 73-74; Jean MITRY, Esth. et psych. du cin. (op. cit.), p. 337 A 346; Marcel 
MARTIN, Le langage cindmatographique (Paris, Le Cerf, 1955), chapitre VII (p. 86-99, 
# M6taphores et symboles )), etc. C'est l'ensemble des controverses autour de la 
notion de t cin6ma pur , qu'il faudrait citer ici. 

29. Decoding a text : levels and aspects in a Cheremis sonnet. Contribution A 
Style in language, New York, M.I.T., 1960. 

30. Linguistic structures in poetry, La Haye, Mouton & Co, 1962. 
31. L'univers filmique (Flammarion, 1953), ouvrage collectif sous la direction 

d'E. SOURIAU. Pour la notion de dieg6se : Prdface, p. 7. - Ou encore, du m~me 
auteur, La structure de l'univers filmique et le vocabulaire de la filmologie, in Revue 
internationale de Filmologie, noa 7-8, p. 231-240. 

32. Phdnominologie de l'expdrience esthdtique (Presses Universitaires de France, 
1953), t. I (L'objet esthdtique), p. 240 ssq. 
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travers ce ricit, et par li les personnages, les paysages, les 6v6- 
nements et autres 6lments narratifs, pour autant qu'ils sont 
consid6res en leur 6tat denot6. Comment le cinema signifie-t-il 
les successions, les precessions, les hiatus temporels, la causalit6, 
les liens adversatifs, la consequence, la proximit6 ou l'eloigne- 
ment spatial, etc. : autant de questions centrales pour la semio- 
logie du cinema. 

Il ne faut pas oublier, en effet, que le cinema est tres diffi- 
rent, du point de vue semiologique, de la photographie dont il 
derive techniquement. En photographie, comme l'a clairement 
montr6 Roland Barthes3s, le sens dinot6 est enti'rement pris 
en charge par le processus automatise de la duplication photo- 
chimique; la d"notation est un d'calque perceptif34, elle n'est 
pas codifiee, elle n'a pas d'organisation propre. Les interven- 
tions humaines, avec lesquelles apparaissent quelques 6lements 
d'une simiotique propre, ne jouent qu'au niveau de la conno- 
tation (6clairages, incidence angulaire, < effets ) de photogra- 
phes, etc.). Et, de fait, il n'existe aucun proc6d" sp6cifiquement 
photographique pour designer le signifie <( maison 

, 
en son 6tat 

denot6, si ce n'est de montrer une maison. Au cinema, en 
revanche, toute une simiologie de la denotation est possible 
et necessaire, car un film est fait de plusieurs photographies 
(notion de montage, avec ses infinies consequences) - photo- 
graphies dont la plupart ne nous livrent que des aspects par- 
tiels du ref6rent diegitique. Une ( maison ), au cinema, ce sera 
une vue d'escalier, puis un des murs pris de l'exterieur, puis 
un plan rapproch6 de fenetre, puis une breve vue d'ensemble 
du bitiment35, etc. Ainsi apparait une sorte d'articulation fil- 
mique, qui n'a aucun equivalant en photographie : c'est la 
d6notation elle-meme qui est ici construite, organisee, et dans 

33. Rhitorique de l'image, in Communications, no 4, novembre 1964, p. 40-51. 
Passage cit6 : p. 46. 

34. Nous parlons ici en s6miologue, non en psychologue. Les 6tudes comparatives 
sur la perception visuelle en situation rdelle et en situation filmique ont bien montr6 
toutes les distorsions optiques qui diff6rencient la photo de l'objet. Mais toutes ces 
transformations, qui obiissent aux lois de la physique optique, de la chimie des 
Emulsions et de la physiologie rdtinienne, ne constituent pas un syst6me signifiant. 

35. Il en r6sulte que mfme si cette vue d'ensemble est la seule nous Utre prd- 
sent6e par le film, il s'agit encore d'un choix. On sait que le cindma moderne a partiel- 
lement abandonn6 les pratiques de fragmentation visuelle et de montage A outrance 
au profit du tournage en continuit6 (voir la fameuse * querelle du plan-st6quence ,). 
Cette situation modifie dans la mgme mesure la s6miologie de la d6notation filmique, 
mais elle ne la dtboute en aucune fagon. Simplement, le langage cin6matographique, 
comme tous les autres, a une diachronie. 
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une certaine mesure codifi'e (nous disons codifide, et pas force- 
ment codge) ; il y a, ' defaut de lois absolues, un certain nombre 
d'habitudes dominantes en matibre d'intelligibilit6 filmique : 
un film mont6 n'importe comment n'est pas compris. 

Ici se retrouvent nos remarques initiales; le < langage cin6- 
matographique ), c'est d'abord la litteralit6 d'une intrigue; les 
effets artistiques, meme s'ils sont substantiellement inseparables 
de l'acte semique par lequel le film nous livre l'histoire, n'en 
constituent pas moins une autre couche de signification, qui 
du point de vue methodologique vient (< apres >. 

PARADIGMATIQUE ET SYNTAGMATIQUE 

La simiologie du cinema risque d'etre axle sur la syntag- 
matique plus que sur la paradigmatique. Ce n'est pas qu'il 
n'existe aucun paradigme filmique : a certains points de la 
chaine, I'inventaire des unites susceptibles d'apparaitre est 
limite, de sorte que celle qui echoit dans un tel entourage 
prend son sens par rapport aux autres membres du para- 
digme; ainsi de l'opposition ( fondu-au-noir/fondu-enchain6 e 
dans l'entourage ( joncture de deux sequences : une simple 
commutation - que les usagers, c'est-a-dire les spectateurs, 
operent d'ailleurs spontandment - permet de degager les 
signifies correspondants : hiatus spatio-temporel avec perma- 
nence de quelque lien transitif profond (= fondu-enchaine) et 
hiatus spatio-temporel franc (= fondu-au-noir). Mais dans la 
plupart des positions de la chaine filmique, l'inventaire des 
unites susceptibles d'apparaitre est tres largement ouvert 
(bien que non infini). Beaucoup plus ouvert, en tout cas, que 
ne le sont en linguistique les inventaires de lexemes, qui s'oppo- 
sent pourtant aux inventaires de mondmes grammaticaux par 
leur caractbre non fini37. Car en depit de la difficult6, dja* sou- 
lign6e par Joseph Vendryes dans Le langage, de d6compter 
exactement les mots d'un idiome, il est du moins possible 

36. Les fondus peuvent apparattre aussi dans d'autres entourages, notamment en 
plein coeur des s6quences. Ils ont alors d'autres s valeurs ,. 

37. Andr6 MARTINET, 1s de linguistique gdndrale, Armand Colin, 3e ed., 
1963. Passage cit6 : 4-19 (p. 117), 4 Lex~mes et morph6mes; modalites *. - Luis 
J. PRIETO, Principes de noologie, La Haye, Mouton & Co, 1964 (Janua Linguarum, 
Series minor, XXXV). Passage cit6 : 5-12 (p. 125-127), ( Oppositions grammaticales 
et oppositions lexicales ,. 
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d'indiquer une limite inf6rieure et une limite superieure, et par 
1A de cerner un ordre de grandeur (en frangais, le lexeme (( lav- ) 
existe alors que le lexeme ( patouf )) n'existe pas). Ii n'en va 
pas de meme au cinema, oiu le nombre des images r'alisables est 
indifini. Plusieurs fois indifini, faudrait-il dire. Car les spec- 
tacles profilmiques38 sont par eux-memes en nombre illimite; 
la qualit6 exacte de l'6clairage est susceptible de varier A l'infini 
et par quantitis non discrbtes; la distance axiale entre le motif 
et I'appareil (variations dites scalaires, c'est-A-dire grosseur du 
plan) est dans le meme cas39; I'incidence angulaire aussi; les 
proprietis de la pellicule et de la focale utilisees aussi; la tra- 
jectoire exacte des mouvements d'appareil (y compris le plan 
fixe, qui represente ici le degr6 zero) 6galement... Or, il suffit 
de faire varier d'une quantite perceptible l'un de ces elements 
pour avoir affaire A une autre image. Le plan n'est donc pas 
comparable au mot d'un lexique, mais ressemblerait bien 
plut6t A un enonce complet (une ou plusieurs phrases), en ce 
qu'il est deja le resultat d'une combinaison largement libre, 
d'un assemblage relevant de la ( parole )) alors que le mot est un 
syntagme precontraint par le code, un syntagme << vertical ) 
comme dirait R. F. Mikus40. (Notons A ce propos qu'entre 
l'image et I'nonc6 il y a une autre ressemblance : l'un et l'autre 
sont des unitks actualisees, alors que le mot est par lui-meme 
une unite de code, purement virtuelle. L'image est presque 
toujours assertive, et I'assertion est une des grandes << modalites a 
de l'actualisation, de l'acte semique4'.) Ii semble donc que la 
paradigmatique du film soit condamnee A rester partielle et 
fragmentaire. Ceci tient 6videmment A ce que la creation joue 
un r6le plus important dans le langage cinimatographique que 
dans le maniement des idiomes : ( parler a une langue, c'est 

38. Au sens d6fini par ltienne Souriau (cf. n. 31). Est profilmique tout ce que 
l'on met devant la camera ou devant quoi on la met pour qu'elle le 4 prenne *. 

39. Dans Le langage cinematographique (Paris, 1962, 6d. Ligue Frangaise de 
l'Enseignement), p. 14, Frangois CHEVASSU affirme que 1' 4 6chelle des plans , est 
codifiie. En fait, on peut penser que ce sont plut6t les termes techniques (. gros plan ,, 4 plan ambricain *, * demi-ensemble *, etc.) qui le sont. L'6chelle des plans par elle- 
mgme forme un d6gradU continu, du plan le plus rapproch6 au plus 6loign&. La codifi- 
cation intervient ici au niveau du m6talangage (langue sp6ciale des studios) et non 
du langage-objet (en l'esplce : langage cinimatographique). 

40. In Lingua, aodt 1953, p. 430-470. Passage cit6 : A 18. 
41. Voir Jric BUYSSENS, Les langages et le discours (op. cit.), III B (p. 22-30, 

s Distinction entre acte s6mique et slme *) et VIII C (p. 74-82, , Modalit6 et substance 
du discours #). 
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l'utiliser; < parler ) le langage cinematographique, c'est dans 
une certaine mesure l'inventer. Les locuteurs forment un 
groupe d'usagers, les cin6astes un groupe de cr6ation. - En 
revanche, les spectateurs de cin6ma forment 'a leur tour un 
groupe d'usagers. C'est pourquoi la s6miologie du cin6ma est 
souvent amen6e 

' se placer du c6t6 du spectateur plut6t que 
du cat6 du ciniaste. La distinction introduite par Jtienne 
Souriau entre le point de vue filmique et le point de vue < cin6as- 
tique ))42 sera ici d'une grande utilit6; la semiologie du cinema 
est principalement une 6tude filmique. Cette situation a son 
equivalent approximatif en linguistique : on sait que pour 
certains linguistes le locuteur est du c6to du message et que 
c'est l'auditeur qui (( represente )) en quelque sorte le code43, 
puisqu'il dispose uniquement de ce dernier pour comprendre 
ce qu'on lui dit, alors que le parleur est suppos6 savoir d'avance 
ce qu'il veut dire. 

Plus que les 6tudes paradigmatiques, les considerations syn- 
tagmatiques sont au centre des problkmes de la d6notation 
filmique44. Si chaque image est une libre creation, I'agencement 
de ces images en une suite intelligible - d6coupage et mon- 
tage - nous place au cceur de la dimension simiologique du 
film. Situation un peu paradoxale : ces unit6s foisonnantes (et 
peu discretes !) que sont les images se mettent brusquement, 
lorsqu'il s'agit de composer un film, a accepter d'assez bonne 
grace la contrainte de quelques grandes structures syntagma- 
tiques; alors qu'une image ne ressemble jamais a une autre 
image, la grande majorit6 des films narratifs se ressemblent 
quant 'a leurs principales figures de syntagme. La narrativit6 
filmique - puisque c'est encore elle que nous retrouvons ici 
sur notre chemin -, en se stabilisant par convention et r6p6- 
tition au fil de bandes innombrables, s'est peu aN peu coul6e 

42. Les grands caractbres de l'univers filmique. Contribution (p. 11-31) L'univers 
filmique (op. cit.). Passage cit6 : p. 30-31. 

43. F. de SAUSSURE d6finissait toujours le signifiant linguistique comme une 
4 image acoustique #, non comme une image musculaire ou phonatoire, ou un sch6ma 
moteur. Donc, fait d'audition, non de locution (C.L. G., p. 30 et 98). - M me idWe 
chez les 6diteurs de SAUSSURE, Ch. BALLY et A. SECHEHAYE, dans la note qu'ils ont 
ajout6e A la p. 98 du C. L. G. - et, sous forme plus d6taill6e, chez Charles BALLY 
dans Le langage et la vie : c'est par le canal des auditeurs que les innovations indivi- 
duelles peuvent devenir des faits de langue. 

44. Dans le tome II de son Esthdtique et psychologie du cindma (]Rditions Uni- 
versitaires, 1965), Jean MITRY d6veloppe l'id'e que ce que l'on appelle la 

, 
m6ta- 

phore * filmique est toujours, au fond, une m6tonymie. 
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dans des formes plus ou moins fixes, qui n'ont certes rien 
d'immuable et repr6sentent simplement un (( 6tat a synchronique 
(celui du cinema actuel) - mais qui, si elles devaient se modi- 
fier, nicessiteraient toute une evolution positive, susceptible 
d'9tre attest6e, comme celles qui provoquent dans nos langues 
tel ou tel changement diachronique dans la r partition des 
temps ou des aspects. On pourrait dire, appliquant au cinema 
une pensee saussurienne 5, que la grande syntagmatique du 
film narratif peut changer, mais que n'importe qui ne peut pas 
la changer tout de go. Le ddfaut d'intellection chez les usagers 
spectateurs serait la sanction automatique d'une innovation 
purement individuelle que le systeme se refuserait ' 

entiriner, 
et l'originalit6 des artistes createurs consiste, ici comme ailleurs, 
a ruser avec le code ou l'utiliser de fa*on ing6nieuse plut6t 
qu'a l'attaquer de front ou ia le violer. 

UN EXEMPLE : LE SYNTAGME ALTERNANT 

Analyser en detail les principaux types de grands syn- 
tagmes46 filmiques depasserait les limites de ce petit article. 
Nous en voyons pour notre part cinq : la scene, la sequence, le 
syntagme alternant, le syntagme fr6quentatif et le syntagme 
descriptif47, auxquels il faut ajouter le plan autonome (prise de 
vue unique commutable avec un syntagme entier). Bornons- 
nous, i titre d'exemple, a indiquer quelques caractkres du 
syntagme alternant (ex.: image de la mere - image de sa fille - 
image de la mere - etc.). Le syntagme alternant repose sur 
l'echiance altern~e de deux ou plusieurs (( motifs )) diegitiques; 
les images relevent donec de deux ou plusieurs s ries dont 
chacune, si elle 6tait present~e continiment, pourrait donner 
lieu a une sequence ordinaire; mais le syntagme alternant 
consiste pricis6ment a refuser - pour des raisons de connota- 
tion : recherche de telle ou telle << construction ), de tel ou tel 
<( effet n... - ce groupement par series continues, qui reste 

45. C. L. G., Ire Partie, chap. II (p. 104-113), , Immutabilit6 et mutabilit6 du 
signe linguistique ,. 46. Subdivisions de premier rang, c'est-h-dire segments qui apparaissent comme 
des parties du film (ce dernier est le syntagme-maximum du cinlma), et non comme 
des parties de parties du film. 

47. Christian METZ, Cindma et langage (th6se de doctorat), en pr6paration. 
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virtuel. Le syntagme alternant a fait, semble-t-il, sa premiere 
apparition en 1901 et en Angleterre, dans un film de F. Wil- 
liamson, Attaque d'une mission en Chine. C'6tait une bande 
d' (< actualitis reconstitudes ) comme on en faisait a cette 6poque. 
Les images de la mission cern*e par les Boxers (pendant la guerre 
du meme nom) et celles des marins qui avancent pour liberer les 
missionnaires alternaient sur l'6cran48. Par la suite, le proc6d6 
est peu a peu devenu courant. 

L'alternation definit la forme du signifiant mais non pas 
forc6ment, comme nous allons le voir, celle du signifi6 - ce qui 
revient a dire que le rapport du signifiant et du signifi6, dans 
le syntagme alternant, n'est pas toujours analogique. Si l'on 
adopte comme pertinence la nature du signifie de denotation 
temporelle, on distinguera trois cas de syntagme alternant. 
Dans le premier cas (que l'on pourrait appeler syntagme alter- 
natif), l'alternance des signifiants renvoie a une alternance 
paralldle des signifies (ici : rapport analogique). Exemple : 
deux joueurs de tennis ( cadres , alternativement, chacun au 
moment oih la balle est a lui. Dans le deuxieme cas (qu'on 
pourrait nommer syntagme alternd), I'alternance des signifiants 
correspond a la simultaneit6 des signifies. Exemple : les pour- 
suivants et les poursuivis. Tout spectateur comprend qu'il s'agit 
de deux series chronologiques qui restent a chaque instant 
contemporaines, et qu'au moment oih il voit les poursuivis en 
train de cavalcader (sur l'ecran, lieu du signifiant), les pour- 
suivants n'en continuent pas moins leur propre chevauch"e 
(dans la diegese, lieu du signifie). Ici le nexus simiotique 
- alternance = simultandit6 - cesse d'etre analogique. Mais 
il ne devient pas < arbitraire pour autant; il reste motiv6 
(n'oublions pas que l'analogie n'est qu'une des formes de la 
motivation), et la comprehension de ce genre de syntagmes 
par le spectateur est relativement << naturelle ),; la motivation 
est ici ' chercher du c6t' des micanismes psychologiques spon- 
tands de la perception filmique : Anne Souriau a bien montr649 
que les passages du type ( poursuivants-poursuivis ) sont ais6- 
ment compris, et sans grand apprentissage, car le spectateur (a 

48. Ici, l'alternation signifie la simultanditd. Il s'agit done d'un syntagme alterne, au sens qui va 6tre d6fini dans un instant. 
49. Succession et simultandit6 dans le film. Contribution (p. 59-73) L'univers 

filmique (op. cit.). Passage cit6 : p. 68. 
LA LINGUISTIQUE, II 5 
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la seule condition que le rythme de l'alternance ne soit pas 
trop lent) procede a une ( interpolation spontanee a du materiel 
visuel que lui offre le film; il devine que la serie 1 continue a 
se dirouler dans l'intrigue pendant qu'il voit la s'rie 2 a l'image. 
- Troisieme cas, auquel on pourrait reserver le nom de syn- 
tagme parallele : deux series d'6vinements sont entrem lees 
par le montage sans qu'il existe entre elles au niveau du signifi6 
(di6gese) de rapports temporels pertinents, du moins au plan 
de la denotation. C'est A ce troisieme cas que les theoriciens 
du cinema font parfois allusion par des expressions comme 
c rapports temporels indiff6rents )50. Exemple : un paysage 
nocturne, urbain et sinistre, puis un paysage champetre et 
ensoleillU, puis retour au premier theme, etc. Rien ne nous 
indique si les deux scenes ont lieu au meme moment, ou a des 
moments diffirents (et dans la deuxieme hypothbse quel est 
le sens de la precession). Il s'agit de deux motifs que le 
montage rapproche dans un but < symbolique ) (le riche et 
le pauvre, la vie et la mort, les Blancs et les Rouges, etc.) 
sans que leur datation litterale soit posse comme pertinente. 
Il y a comme une defection du rapport temporel d6note, 
au profit de valeurs de connotation riches et diverses, 
qui dependent du contexte, ainsi que de la substance du 
signifi6. 

Les trois variantes du syntagme alternant forment un petit 
systeme dont la configuration interne n'est pas sans rappeler 
le systeme des personnes tel que le con<oit E. Benveniste51. 
Une premiere correlation (presence on absence d'une denotation 
temporelle pertinente) permet d'opposer le montage paralldle 
d'un cate (= absence), les montages alternatif et altern6 de 
l'autre (= presence). A l'interieur du deuxieme terme, une 
autre correlation (nature du signifi6 de d6notation temporelle) 
opere le depart entre le montage altern6 (signifi6 = simulta- 
nite) et le montage alternatif (signifi- = alternance). 

50. Voir par exemple R. ARNHEIM, Film als Kunst (op. cit.), p. 118-119 (dans sa 
table de montage) - ou Marcel MARTIN, Le langage cingmatographique (op. cit.), 
p. 148-149 (dfinition du 4 montage parallle ,). 51. Structure des relations de personne dans le verbe, in B.S.L.P., XLIII, 1946 
(dat6 de 1947), p. 1-12. - La R corr6lation de personnalit6 * oppose la troisibme 
personne (qui est en fait une non-personne) aux premiere et deuxisme, qui consti- 
tuent ensemble le terme marqud de cette premiere corr6lation, terme A l'intbrieur 
duquel la 4 corrdlation de subjectiviti * (deuxiime corr6lation) oppose la premiere 
personne (marqu6e) la deuxibme (non marqu6e). 
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AUTRES PROBLEMES 

Ces quelques remarques rapidement esquissees fournissaient 
un exemple de ce que peut Stre l'6tude syntagmatique de la 
dinotation filmique. D'importantes diff6rences separent la 
semiologie du cinema de la linguistique proprement dite. Sans 
revenir sur celles que nous avons signal'es ailleurs52, rappelons 
quelques points de grande importance : le film n'a rien en lui 
qui corresponde aux unites de seconde articulation, purement 
distinctives ; toutes ses unites - meme les plus simples, comme 
le fondu ou le volet - sont directement significatives (de plus, 
comme nous l'avons dit, elles n'apparaissent qu'a I'6tat actua- 
lis6). Les commutations et autres manipulations auxquelles 
procZde la simiologie du cinema portent done sur de grandes 
unites signifiantes. Les lois du langage cinimatographique 
ordonnent des 6noncis a l'interieur d'un recit, et non point des 
mon mes i l'intirieur d'un 6nonc6, encore moins des phonemes 
a l'interieur d'un moneme. 

Le cinema n'est a coup siur pas une langue, contrairement 
a ce que beaucoup de theoriciens du cinema muet ont dit ou 
laiss6 entendre (themes de la < cine-langue ), de 1' (( esperanto 
visuel a, etc.), mais on peut le considerer comme un langage, 
dans la mesure 

oi0 
il ordonne des 61ements significatifs au sein 

d'arrangements rigles diff6rents de ceux que pratiquent nos 
idiomes, et qui ne dicalquent pas non plus les ensembles per- 
ceptifs que nous offre la realite (cette derniere ne raconte pas 
d'histoires suivies53). La manipulation filmique transforme en 
un discours ce qui aurait pu n' tre que le decalque visuel de la 
realit6. Partie d'une signification purement analogique et 
continue - la photographie animee, le cinimatographe -, le 
cinema a dessin6 peu a peu, au cours de sa maturation dia- 
chronique, quelques 6lements d'une semiotique propre, qui 
restent 6pars et fragmentaires au milieu des nappes amorphes 
de la simple duplication visuelle. 

52. Christian METZ, Le cindma : langue ou langage ?, in Communications, no 4, 
novembre 1964, p. 52-90 (ensemble de l'article); ID., Une 6tape dans la r6flexion 
sur le cinema (A propos du livre de Jean MITRY : Esthdtique et psychologie du cindma, t. I), in Critique, no 214, mars 1965, p. 227 A 248. Pour le point consid6r6 : uniquement 
les p. 228-234. 

53. Voir Albert LAFFAY, Logique du cindma (Masson, Paris, 1964) : id6e g6ndrale 
de l'ouvrage et plus particuli6rement chap. III, p. 51 A 90. 
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Le (( plan )) - unite djaj complexe, et qu'il faudra 6tudier - 
reste pour l'heure une ref6rence indispensable, un peu comme 
l'a t6 l'tage du a mot ) pendant toute une periode de la 
recherche linguistique. Il serait aventureux d'assimiler le plan 
au taxeme dans le sens de Louis Hjelmslev", mais on peut 
estimer qu'il constitue au cinema le segment minimum (expres- 
sion reprise 

' Andr6 Martinet55), puisqu'il faut au moins un 
plan pour faire un film ou une partie de film - de la meme 
faqon qu'un 6nonc6 linguistique ne saurait comporter moins 
d'un phondme. Retrancher quelques plans a l'int6rieur d'une 
sequence, ce peut tre encore l'analyser; retrancher quelques 
photogrammes a l'interieur d'un plan, c'est deja le detruire. 
Si le plan n'est pas l'6l6ment minimum de la signification 
filmique (car un seul plan nous livre plusieurs informations), 
il est du moins l'6l'ment minimum de la chatne filmique56. 

II ne faut pas en conclure que tout segment filmique mini- 
mum est un plan. A c6t' des plans existent d'autres types de 
segments minima, les proced#s optiques - fondus divers, 
volets, etc. -, qu'on peut definir comme des dlements visuels 
mais non photographiques. Alors que les images ont comme ref6- 
rents des objets de la realit6, les proc des optiques, qui ne 
repr6sentent rien, ont comme ref6rents des images (celles qui 
leur sont contigues dans le syntagme). Ces proc6d's sont un peu 
aux prises de vues ce que les morphemes sont aux lexemes; 
ils ont selon le contexte deux grandes fonctions : ( trucage ) (en ce 
cas, ce sont des sortes d'exposants semiologiques portant sur 
les images contigues), ou ( ponctuation ). Cette expression de 
a ponctuation filmique n, consacree par l'usage, ne doit pas 
nous faire oublier que les proced6s optiques separent des enonces 
vastes et complexes, et correspondent par li aux articulations 
du recit littiraire (passage A la ligne ou passage A la page, par 
exemple), alors que la ponctuation proprement dite - c'est-a- 
dire typographique - sipare des phrases (point, point d'inter- 
rogation, point d'exclamation, point-virgule...), des proposi- 

54. La stratification du langage, in Word, X, p. 163-188. Repris in Essais lin- 
guistiques (Copenhague, Nordisk Sprog og Kulturforlag, 1959), p. 36-68. Le tax6me : 
p. 57 et 65. 

55. 1ldments de linguistique ggndrale (op. cit.), 3-12 (4 A la recherche des traits 
pertinents s), p. 62-63. 

56. De mgme, le phoneme n'est pas l'unit6 distinctive minimum, puisque cette 
derninre est le i trait s, mais il est l'l61ment minimum de la sdquence parlde, le seuil 
oh un ordre de cons6cutions fait place A un ordre de simultandit6s. 
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tions (virgule, point-virgule, tiret...), voire des (( bases verbales a 
accompagnies ou non de caract ristiques (la virgule entre deux 
a mots ), le tiret dans le meme entourage, etc.). 

POUR SERVIR DE CONCLUSION... 

Les notions de la linguistique ne peuvent etre appliquies a 
la s6miologie du cinema qu'avec la plus extreme prudence. 
En revanche, les methodes linguistiques - commutation, decou- 
page, stricte distinction du signifiant et du signifie, de la 
substance et de la forme, du pertinent et de 1' ( irrele- 
vant ), etc. - fournissent au simiologue du cinema une aide 
constante et pricieuse pour 4tablir des unites qui restent encore 
tres grossieres, mais que le temps (et, souhaitons-le, le travail 
de plus d'un chercheur) sont susceptibles d'affiner progressi- 
vement. 

,cole Pratique des Hautes ,tudes, Paris. 
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