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Résumeé

Titre : Le rythme et la modernité poétique au cinéma : étude de 1’essai-poeme
et de I’épopée (Pasolini et Angelopoulos)

La Rabbia est présenté par Pasolini comme le lieu d’élaboration d’un
«nouveau genre cinématographique » : celui de I’« essai-poéme ». Organise
comme une composition d’images d’archives mélées a une voix-off
dédoublée en « voix de prose » et « voix de poésie », le film se présente
comme une pratique langagiere qui, par les moyens conjoints du cinéma et de
la poésie, ¢labore et théorise tout en méme temps la modernit€¢ poétique
briguée par Pasolini.

La notion de rythme, mobilisée par cette pratique, met en évidence la
puissance dialectique des procédés de mélange, mais surtout le rétablissement
d’un continu entre les polarités en jeu et habituellement opposées. Ainsi, la
conception de la poésie défendue dans La Rabbia, suppose un dépassement de
I’écart entre une « langue poétique » et une « langue prosaique », entre le
fond et la forme, entre subjectivité et objectivité, ou encore entre le signifiant
et le signifi¢. Elle induit une reconsidération de la notion de langage, ouvrant
ainsi a de nouvelles possibilités pour le cinéma. Car elle suppose également le
dépassement de 1’opposition entre oralité et écriture, vers une conception
réconciliant parametres visuels et sonores.

Le cinéma apparait alors comme le champ possible d’une oralité poétique
conciliant 1mage et langage. Elle se réalise dans la pratique
cinématographique de 1’épopée qui, mobilisée par Pasolini ou par
Angelopoulos, rappelle I’urgente nécessité du continu de la tradition.

Mots-clés : Poésie, cinéma, rythme, modernité poétique, oralité, voix, langage,
sujet, réalisme.






Abstract

Title : Rhythm and poetic modernity in cinema : study of the essay-poem and
the epic (Pasolini and Angelopoulos)

La Rabbia 1s considered by Pasolini as an experiment aiming to develop a
“new cinematographic genre”: that of the “essay-poem”. The film is organized
as a composition of archive images mixed with a voice-over split into “prose
voice” and “poetry voice”. It presents itself as a language practice which,
through the joint means of cinema and poetry, elaborates at the same time a
practice and theory of the poetic modernity pursued by Pasolini.

The notion of rhythm, central in this practice, highlights the dialectical power
of mixing processes, but above all the re-establishment of a continuity between
the polarities at play and usually opposed. Thus, the conception of poetry
defended in La Rabbia implies an overcoming of the gap between a "poetic
language" and a "prosaic language", between content and form, between
subjectivity and objectivity, or between the signifier and the signified. It
involves a reconsideration of the notion of language, thus opening up new
possibilities for cinema, through the overcoming of the opposition between
orality and writing, towards a practice that reconciles the visual and sound
aspects of a movie

Cinema then appears as the possible field of a poetic orality reconciling
image and language. It is realized in the cinematographic practice of the epic
which, mobilized by Pasolini or by Angelopoulos, recalls the urgent need for
the continuity of tradition.

Key words : poetry, cinema, rhythm, poetic modernity, orality, voice, language,
subject, realism.
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Poésie de cinéma ou cinéma poétique : la configuration du rhuthmos

La question des liens potentiels, suspectés, redoutés ou encore espérés entre la poésie et le
cinéma fait régulierement couler un flot d’encre que chacun a son tour tente de mettre en ordre, de
mesurer. C’est bien la vanité de chaque recherche que de vouloir ajouter son feuillet a 1’édifice, en
espérant par 1a déméler quelques uns des fils de la grande toile. Toute réflexion commence par un
premier fil tiré et I’aspiration a se faufiler grace a lui, sans trop se perdre dans ce labyrinthe tissé
d’interrogations. L’essai ne tient qu’a un fil. C’est pourquoi on le choisit minutieusement, on teste
sa solidité, sa longueur et sa souplesse. On évalue ou il pourrait nous mener.

A la recherche de celui (ou de ceux) qui relierait le cinéma et la poésie, on en dénoue un qui
attire notre attention, avant tout pour les liens privilégiés qu’il semble avoir avec I’un comme avec
I’autre. A la loupe ou a la louche, on se penche ainsi sur ce que la notion de rythme fait & la poésie
et au cinéma. Elle constitue I'un des socles théoriques et pratiques des premieres définitions du
« cinématographe' » mais aussi la complice d’une conception de la poésie, aujourd’hui généralisée,
qui P’assimile a une forme de musicalité, ou le rythme remplacerait les mots qu’on accuse d’avoir
échoués, de n’étre plus capables de rendre compte du monde, de ne plus savoir nous relier a un
sens. La musique des mots s’en passerait bien. Dans un cas comme dans 1’autre, elle joue donc un
role crucial dans la compréhension que nous avons des deux termes. C’est pourtant cette notion
méme qui nous ameéne a questionner ces acceptions et a réévaluer par la suite ce que nous
comprenons de leurs accointances. Dans sa définition traditionnelle, elle oscille entre sa naturalité
supposée et son artificialit¢ revendiquée. Usuellement percue comme le fondement d’un ordre
cyclique et éternel des choses, son ancrage métaphysique s’articule a un paradigme musical, faisant
d’elle une couche ornementale superposée au langage de pure communication. Elle nourrit ainsi un
certain nombre de fantasmagories sur la poésie et le langage, accentuant I’impasse dans laquelle les
sciences humaines se trouvent au sortir d’une période dominée par le structuralisme.

La question des potentialités poétiques du cinéma traduit sensiblement ce qui se joue sur la scéne
littéraire : la poésie est devenue le lieu de refonte d’un nouveau systeéme de genres (avec pour pivot
I’épineuse question du récit) et 1’organisation taxinomique des films s’en ressent. De 1a est né le

présupposé selon lequel la fiction (narrative) correspondait au roman, le documentaire (objectif) a

1 C’est-a-dire de I’art cinématographique, distingué dans les années 1910-1930 du cinéma comme pratique
machinique. Le seul ouvrage a ce jour portant sur la notion de rythme au cinéma souléve précisément 1’implication
des théories du rythme dans la définition du cinéma comme art. Voir GUIDO Laurent, I’Age du rythme — Cinéma,
musicalité et culture du corps dans les théories francaises des années 1910-1930, Editions Payot Lausanne, coll. «
Cinéma », 2007.
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I’essai et le cinéma expérimental (ou toute pratique formelle et non narrative) briguait le terrain de
la poésie. En réalité, I’extension de la poésie au « poétique » est particulierement « visible » au
cinéma : institué comme catégorie esthétique générale, on attribue cette caractéristique (atout ou
défaut, selon les gofits) a toute pratique valorisant une recherche formelle autour de I’image et un
rejet du narratif. Le terme se confondrait méme presque avec ’ultime qualité de « beauté » (dont la
luminosité aveuglante est souvent associée a 1’obscurité du sens qu’elle charrie : dire d’un film qu’il
est poétique reviendrait ainsi presque a dire : « c’est beau mais on n’a pas tout compris »). La
cloture du sens, souveraine d’un hermétisme poétique généralisé, s’abat également sur le cinéma.
Ce déplacement du genre a une catégorie esthétique générale fait de la poésie, a la suite des
définitions structuralistes, un « écart » vis-a-vis du langage « courant ». La poésie ne se définissant
plus tellement par opposition a la prose, cette distinction se déplace vers une scission entre
« langage ordinaire » et « langage poétique ». S’impose alors la possibilit¢ d’une fracture du
langage, d’une partition et répartition selon sa fonction : on peut I’utiliser pour communiquer,
penser ou ressentir mais ce ne serait apparemment jamais le méme dont on fait usage suivant nos
besoins.

Cette évolution de la poésie au XxX“™ siécle complique la réflexion sur les traces de sa présence
au cinéma. Si elle existe en tant que fonction d’un langage, elle est donc possiblement une couche
détachable de I’activité langagiere. Si elle dépend du type de langage mobilisé (poétique ou
courant) il s’agit alors de ne surtout pas se tromper et de bien choisir le langage adapté, poétique,
pas trop courant, pour pouvoir faire un film « poétique ». Dans le premier cas, on ratifie
I’indépendance de la poésie par rapport au langage, actant par 1a qu’elle ne serait plus I’apanage du
langage qui semble, au contraire, incapable d’étre a sa hauteur. Dans le deuxiéme cas, une telle
situation impliquerait alors de se reposer a nouveaux frais la question du langage
cinématographique. Le cinéma ne voulant plus entendre parler de ses potentialités langagicres
depuis 1’age d’or de la sémiologie, cette hypothése semble mal engagée.

Elle se pose d’abord, aux premiers temps théoriques du cinéma, justement a partir d’une
présupposée « nature poétique » du cinématographe, mais pas par opposition a une possibilité
« courante », « triviale », « ordinaire » ou « prosaique » de s’actualiser. Le cinéma, notamment pour
son absence de mots, est envisagé comme ontologiquement poétique. Mais les dialogues finissent
par I’envahir et, plus tard, les catégorisations structuralistes passant par 1a, la question se corse.
Pasolini en vient, en 1963, a prolonger le débat a travers la répartition de la voix-oft de son essai-
poeme La Rabbia, entre une « voix de prose » et une « voix de poésie ». Le poéte italien opére, par
golit polémique du débat, en forcant visiblement des opposés artificiels, non pas parce qu’il adhere

a cette classification, mais parce qu’il procéde par puissance dialectique des contraires. Sa
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démarche de recherche interpelle et invite a considérer ce que ce procédé apporte a la question. On
constate alors que c’est précisément le déplacement au cinéma de la question du poétique® qui
expose la nécessit¢ de dépasser cette distinction entre un usage courant du langage et son écart
poétique. Et la notion de rythme, redéfinie par Meschonnic, permet justement d’envisager ce
dépassement. Car, comme le concrétise le film de Pasolini, il n’y a pas, d’un c6té un langage qui
pense (sans émotions) et de ’autre un langage qui ressent (sans raisonner). Et la critique du rythme

répond par la place du discours dans cette activité du sens et du sujet.

Au-dela de la tendance d’une certaine époque a penser par classification effrénée, procédant ainsi
par tri entre ce qui est « poétique » et ce qui ne 1’est pas, il ne s’agit pas ici de s’interroger sur I’idée
d’une nature poétique (ou pas) du cinéma, ou encore des possibilités d’un langage poétique (ou pas)
du Septiéme art. Aujourd’hui, la recherche universitaire s’ouvrant depuis un certain nombre
d’années déja aux approches comparatistes et interdisciplinaires, les ouvrages sur le cinéma et la
littérature ne manquent pas’. Pourtant, de la question de I’adaptation a celle des biopics d’écrivains,
en passant par les écrivains scénaristes, le cas spécifique de la poésie est beaucoup moins largement
abordé. Les travaux portant sur cette question sont généralement plus récents et on pourrait presque
les diviser entre les ouvrages collectifs, cherchant a couvrir le plus largement possible les
différentes modalités de relations entre cinéma et poésie en privilégiant la variété des cas®, et les
ouvrages individuels s’attachant a des questionnements plus spécifiques (souvent monographiques)
relatifs a cette problématique.

Dans le premier cas, les ouvrages mettent en évidence la grande diversité d’acceptions de la
poésie, orientant nécessairement sa réalisation au cinéma. Ils démontrent que cette question traverse
toute I’histoire du cinéma, tout en mettant en évidence, par une plus grande densité de travaux, les
périodes les plus sensibles a cette question. Ainsi, la période du muet, riche d’échanges prolifiques

avec les avant-gardes poétiques de 1’époque, est particuliérement analysée’. Les influences des

2 Sur cette question de I’exportation de la poésie « hors les murs », voir notamment : PARDO Céline, La Poésie hors
du livre, PUPS, coll. « Lettres francaises », 2015 (en part. pp. 155-172).

3 On ne les citera pas tous ici mais on peut mentionner le cas particulier de I’ouvrage LEUTRAT Jean-Louis, Cinéma
et Littérature. Le grand jeu tome 1 et 2, Le Havre, De I’incidence éditeur, avril 2010. De méme que celui de
Jacques Aumont ouvrant le cinéma a des approches comparatistes : AUMONT Jacques (sous la direction de), Pour
un cinéma comparé. Influences et répétitions. Conférences du collége d’histoire de 1’art cinématographique,
Cinématheque frangaise, Paris, 1996.

4 Voir COUREAU Didier (textes recueillis et présentés par), Un cinéma de poésie, Grenoble Université Stendhal,
2014 ; COHEN Nadja (études réunies et présentées par), Un cinéma en quéte de poésie, Les Impressions nouvelles,
2021 ; BONHOMME Béatrice, CAILLER Bruno, LAVERGER Cyril (textes réunis par), Cinéma opérateur
poétique, L’Harmattan, 2021 ; et dossier en ligne COHEN Nadja, REVERSEAU Anne, « Un je ne sais quoi de «
poétique » : questions d’usages », dans Fabula-LhT, n°® 18, Avril 2017, Disponible en ligne :
http://www.fabula.org/lht/18/cohen-amp-reverseau.html.

5 Voir I’ouvrage COHEN Nadja, Les poétes modernes et le cinéma (1910-1930), Paris, Classiques Garnier, 2013.
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poétes sur le cinéma et, inversement du cinéma sur les poétes sont bien soulignées®. La question des
collaborations entre poétes et cinéastes pour nourrir leurs réflexions et leurs expérimentations sur la
modernité est ainsi souvent ¢lu comme objet d’étude. C’est notamment sa postérité qui donne une
visibilité particuliére a la notion de montage, pour ses accointances avec les collages et le primat de
I’image poétique. Mais le cas des collaborations entre poctes et cinéastes est également traité a
travers 1’écriture scénaristique par des poctes et, sur ce point, I’exemple le plus souvent mentionné
est celui du réalisme poétique et du travail de Jacques Prévert. Un cas de poecte-réalisateur,
suffisamment rare pour attirer 1’attention, est celui de Jean Cocteau, nourrissant un certain nombre
de travaux sur la question de I’image poétique au cinéma. Mais la notion d’écriture est également
souvent la porte d’entrée choisie, conduisant généralement a des réflexions sur la notion de montage
et donc sur des réalisateurs ayant une pratique accrue de montage ou de collages. Ainsi, le cas de
Jean-Luc Godard est souvent abordé, de méme que celui d’Agnés Varda’. D’autre part, les
problématiques de 1’émotion poétique et du sujet poétique sont souvent mobilisées et généralement
associées a des réflexions autour de I’image (remplacant le mot et rendant visible I’ineffable de la
poésie). Elles abordent les cas du cinéma expérimental ou d’un cinéma épuré fondé sur une
esthétique du non-dit (souvent analysé¢ a travers des exemples du cinéma asiatique), ou encore sur
des films a I’imaginaire romantique posant la question du lien entre le sujet et la nature ou
développant une dimension onirique, voire une esthétique surréaliste.

Dans cette liste relativement synthétique des approches les plus répandues de cette question on
remarque que le cas du rythme, quand il est abordé, 1’est uniquement d’un point de vue formaliste.
Ainsi certains travaux font de la question du rythme des films (ou des rythmes des films) le point
névralgique de poéticité des ceuvres mais en ne dépassant pas la question de la répétition et son
assimilation systématique au principe de versification. Le paradigme musical est tout autant
mobilisé par ces approches qui font du rythme 1’activateur privilégié d’une poésie du film fondée
sur une « musique des images ». Le rythme est donc utilisé contre le langage, pour un primat de

I’image nourrissant la potentialité « poétique » des films.

La critique du rythme, telle que définie par Henri Meschonnic, inscrit quant a elle la notion dans
une anthropologie du langage, et invite au contraire a ouvrir les cloisonnements jusqu’alors

imposés. Au lieu d’en faire un parameétre de catégorisation, hiérarchisant les couches d’expression

6 On pense notamment au cas de Jean-Daniel Pollet et de son film Dieu sait quoi. Quant aux travaux de Christophe
Wall-Romana ils se penchent sur le cas du «Cinépoéme » et analysent les virtualités « cinépoétiques » de
I’écriture. WALL-ROMANA Christophe, Cinepoetry : imaginary cinemas in French poetry, Fordham university
press, 2012.

7  Voir MAUFFREY Nathalie, La cinécriture d’Agnés-Varda : pictura et poesis, Presses universitaires de Provence,
2021.
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du langage, elle en fait le fondement d’une réévaluation du langage et, par la-méme, d’une
reconsidération de la spécificité littéraire. Le décloisonnement ne suppose donc pas un amalgame de
différences qu’on refuse. Il appelle plutét a une transdisciplinarité favorisant la réflexion sur les
particularités de chacun. Et si le cinéma n’en est plus tout a fait au méme stade de légitimation de
son statut d’art (qui ne serait pas qu’une synthese des autres arts), il nous semble que la question de
sa qualité langagiére mérite d’étre reconsidérée. Il ne s’agit pas ici de revendiquer un statut de
langage (ou non) au cinéma, mais d’envisager sous un autre prisme une réflexion qui nous semble
avoir été limitée a une certaine conception du langage. Comme toute activité¢ de pensée, celle qui
nourrit le débat sur le langage cinématographique est déterminée par un contexte intellectuel
particulier. Des premiéres théories du cinéma a la sémiologie de la deuxiéme moitié du xx°™ siécle,
les théories évoluent, mais la conception du langage sur laquelle se basent les théoriciens du
cinéma, elle, demeure imperturbablement la méme. L’ineffable universaliste demeure 1’horizon
d’attente d’un langage essentialisé. Et la poésie, censée étre le condensé inaltéré de ce langage, ne
peut que correspondre a ce paradigme. C’est ainsi que le « poétique » du cinéma n’est envisagé que
comme aboutissement ultime des considérations sur le langage cinématographique. De la méme
maniere que la poésie constitue (depuis plus de deux siecles) I’essence raffinée du langage, le
cinéma poétique cristallise I’essentiel du langage cinématographique. Pourtant, la question mérite

redéfinitions. La premicre question étant: de quoi parle-t-on ? Langue, langage, parole ou

discours ? Les mots ne sont pas les mémes. Et la notion de rythme invite a rebattre les cartes.

De par sa transdisciplinarité, la richesse de cette notion et la confusion qui 1’entoure, le rythme
apparait disséminé dans toutes les tranches de la pensée et du monde, et parfaitement insaisissable.
Souvent considéré comme un élément impalpable, appartenant davantage a un ressenti (donc
« subjectif », avec tout ce que ce mot peut susciter d’horreur pour des esprits rationalistes) et ne
relevant pas de paramétres concrets et tangibles, le rythme est per¢gu comme une nébuleuse
embourbée dans la sphére de la sensibilité. Les affinités qu’on lui attribue avec la musique,
renforcent cet ancrage ambivalent, 1’associant a la fois a une corporéité (lice aux émotions qu’il
véhicule) et a une spiritualité (liée a la pureté qu’on attache a 1’indicible). Dans tous les cas, il est
exclu du langage et du champ de la rationalité.

Il est pourtant de plus en plus 1’objet de recherches. Sa trace dans une large palette de sciences
(dures ou humaines) est révélatrice de 1’étendue de son champ d’action, mais complique tout a la

fois la possibilité¢ de centraliser les travaux et ce, malgré des tentatives liées au développement des
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approches interdisciplinaires®. Une saisie exhaustive de la présence de la notion dans I’ensemble des
disciplines universitaires semble plus que compromise’. D’autant que la prospérité de la notion
dépasse méme sa nomination : on reléve un grand nombre de recherches qui s’intéressent a des
phénomenes correspondant a certaines définitions du rythme mais qui ne les rattachent pas a cette
notion. On remarque ainsi qu’une pensée de la configuration dynamique d’éléments hétérogénes'
apparait parfois liée a des notions autres que celle de rythme, et rejoint ainsi sans le savoir (ou du
moins sans le revendiquer) les recherches sur la notion qui nous intéresse ici. Cet état des choses
(lié¢ notamment a la méconnaissance d’un pan de la théorie du rythme et a I’acception généralisée de
la métaphore musicale pour définir la notion) renforce I’impossibilit¢ de rendre compte de
I’ensemble des travaux portant sur le rythme : I’illimité de ces potentiels travaux « clandestins », de
ces recherches rythmiques qui ne disent pas leur nom, s’ajoute a I’ampleur des travaux qui, de
toutes parts, s’intéressent a la notion.

Par ailleurs, la proximité du rythme avec d’autres notions auxquelles il est souvent assimilé,
ajoute a la confusion : il serait style, montage, maniére, cadence ou encore formes de vie... Et cet
usage du terme en synonyme d’un autre limite la pensée de sa spécificité. Dans ces cas-la il est
d’ailleurs, le plus souvent, pris dans son acception traditionnelle c’est-a-dire dans les limites d’une
métaphore musicale. Cet usage généralisé et agrandi de la notion est révélateur d’un intérét
accentué¢ pour le rythme (intérét dont la croissance est relevée par Henri Meschonnic dés les années
1980 et qui n’a pas décru depuis). Les recherches se sont multipliées et ce dans un nombre toujours

exponentiel de disciplines.

La définition la plus générique qui demeure dans I’histoire de la pensée (non sans quelques
désordres ponctuels) et dans I’imaginaire collectif serait communément admise comme héritée de la
conception platonicienne du rythme. De 1’ordre a la métrique, c’est la métaphore musicale qui
I’emporte et domine massivement 1’histoire de la notion. Cette définition est conditionnée a une
acception de la musique percue comme la mise en ordre d’un flux ou comme une mesure qui se

manifeste dans le retour régulier de certains éléments, donnant ainsi une impression d’organisation

8 Ainsi, le site internet www.rhuthmos.eu témoigne de la volonté d’un grand nombre de chercheurs de penser la
notion dans sa richesse transdisciplinaire. Mais on devine le caractére titanesque d’une telle entreprise.

9 On souligne tout de méme 1’intérét d’une tendance phénoménologique pour la notion de rythme, abordée
notamment par les travaux de Pierre Sauvanet ( dans Le rythme grec d’Héraclite a Aristote, en 1999, ou encore Le
rythme et la raison. t.1 Rythmologiques; t.2 Rythmanalyse, éditions Kimé, 2000), ainsi que par ceux de Henri
Maldiney, regroupés dans Espace, rythme et forme, (textes réunis par) COURTEL Yannick, éditions du Cerf, Paris,
2022. Sans oublier Gaston Bachelard, La Dialectique de la durée, Presses Universitaires de France, coll.

« Bibliotheque de philosophie contemporaine », Paris, 1963. Ces travaux briguent une émancipation de la doxa
structuraliste mais dans les limites, pointées par la critique du rythme, de la phénoménologie.

10 Cette définition correspond a la conception meschonnicienne sur laquelle nous nous appuierons pour des raisons
qui seront développées plus loin.
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de ce flux. La présence de jalons périodiques se pose alors comme garant de rythmicité, sans quoi
I’ensemble paraitrait lisse ou au contraire complétement chaotique. Le retour d’un méme élément
atteste alors de la présence d’un rythme, supposant ainsi que son absence induit conjointement celle
de tout rythme. Cette modalit¢ de présence ou d’absence est révélatrice de ce que, dans cette
conception, le rythme est per¢u comme une valeur ajoutée (ou pas) mais n’est pas consubstantiel de
toute chose. Il constitue un parameétre apposé et potentiellement amovible, dont la variété des
formes (tous les rythmes possibles) est nécessairement contrainte par cet inévitable retour du méme.
Le rythme ne tient donc qu’a I’étendue des variations possibles autour d’une alternance de temps
forts et de temps faibles. Cette multiplicité des perspectives qui devrait ouvrir la notion ne fait, en
réalité, que la restreindre a un tout petit espace de diversité dans le cadre limité qui lui est imposé.
La domination généralisée de cette conception ne va pas sans quelques remous. Certains auteurs
manifestent bien siir une résistance et ce, notamment a partir du XVII*™ siécle : en témoignent
certains textes de Diderot, Schiller, Goethe, Schlegel et Holderlin''. Puis ce sont, au XIX™ siécle,
Baudelaire et Nietzsche, qui poursuivent cette critique de la conception traditionnelle du rythme.

eme

Malgré cela, la premiére moiti¢ du XX si¢cle, qui connait un grand regain d’intérét pour le rythme
(notamment dans le cadre du développement des sciences sociales), reste majoritairement dominée
par une acception de la notion plus que jamais aliénée a sa métaphore musicale. C’est le célebre
texte de Benveniste'? qui, posant les bases d’une réévaluation étymologique du terme rhuthmos,

ouvre de nouvelles perspectives théoriques pour la notion.

Du rythme et de la modernité

La place centrale qu’occupe le rythme dans les réflexions sur la modernité et, plus tard, sur la
modernité poétique, nous met déja une premiére puce (pleine de sens) a loreille”. Bien que
fortement influencées par une conception traditionnelle du rythme, les années 1910-1930

développent un trés fort intérét pour la notion'. Le tournant du XIX®™ au XX™ siécle est marqué par

11 Un grand nombre de ces textes sont notamment disponibles sur le site www.rhuthmos.eu. On remarque qu’un
certain nombre de textes mettent en avant, dés le XVIII™ siécle (c’est notamment le cas des écrits de Diderot sur le
hiéroglyphe) la tension entre signification et figuration que sous-tend cette question.

12 BENVENISTE Emile, « La notion de “rythme” dans son expression linguistique », in Problémes de linguistique
geénérale, t.1, Paris, Gallimard, 1966, p. 327-335.

13 Voir DOTOLI Giovanni, Cinéma, rythme et modernité. Abel Gance et Ricciotto Canudo ou I’Art de la lumiere. La
Roue, éditions Hermann, Paris, 2016.

14 Nous renvoyons pour cette partie a I’ouvrage de Laurent Guido qui est non seulement une référence pour cette
période mais qui est également le seul ouvrage publié a ce jour sur la notion de rythme au cinéma. GUIDO Laurent,
L’a4ge du rythme. Cinéma, musicalité et culture du corps dans les théories francaises des années 1910-1930,
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le progres scientifique et I’industrialisation effrénée qui entrainent une accélération a tous les
niveaux : mode de vie, transports, communication, etc. Le mouvement et la vitesse sont alors percus
comme caractéristiques de la vie moderne. Une véritable révolution culturelle et sociale renouvelle
radicalement I’expérience humaine du monde'. Le rythme, pris dans son acception platonicienne
mettant 1’accent sur ses potentialités de mise en ordre du mouvement, suscite 1’intérét de cette
époque qui se trouve dépassée par la vitesse.

On identifie principalement la période entre les années 1880 et la Grande Guerre, comme un
moment de profonds et divers bouleversements techniques affectant la perception du temps et de
I’espace ainsi que les conditions de vie. Le cinéma participe ainsi de cette constellation de nouvelles
inventions, au méme titre que ’électricité, le télégraphe, I’automobile, 1’aviation, les rayons X et
méme, plus tard, la radio. Elles rendent possible I’émergence d’une « nouvelle sensibilité », comme

le souligne Laurent Guido :

Ces machines ont en effet permis d’accélérer la compréhension du temps, d’installer I’urgence au coeur
de chaque action, a savoir, comme I’indique Lang (1927), « de faire, de plus en plus, le plus de choses

possible en le moins de temps possible, de penser vite, de décider et d’agir a accéléré »'°.

Il mentionne également « I'utopie cinétique » qui domine alors, de concert avec une
« mythologie de la modernité » : I’accélération et la mobilité entrainées par le progrés scientifique
induisent une plus grande sensibilit¢é au mouvement, et développent de nouvelles habitudes
perceptives du monde. Le rythme se trouve alors au cceur des questionnements théoriques et
artistiques de 1’époque, qui lui accordent le « statut d’interprétant général de la modernité'’ ». Le
mouvement, devenu 1’agent dominant a 1’ére de la modernité, caractérisé par son accélération,
excede les capacités de perception du sujet. Et le rythme, pour ses prétendues capacités
d’organisation promises par Platon depuis que le philosophe s’est emparé de la notion pour penser
la question du mouvement (dans une perspective d’articulation de la poésie, de la musique et de la

danse), s’offre comme sauf-conduit privilégié¢ de la modernitg.

Cette accélération va de pair avec une démultiplication, rendue possible par les nouvelles

techniques de reproduction. Elles affectent aussi bien 1’étre humain dont les conditions de vie

Lausanne, Payot Lausanne, 2007, nouvelle édition 2014.

15 En témoignent les travaux de Christophe Wall- Romana qui étudie notamment I’influence de I’image
cinématographique sur 1’écriture poétique. WALL-ROMANA Christophe, Cinepoetry : imaginary cinemas in
French poetry, Fordham university press, 2012.

16 GUIDO Laurent, L’dge du rythme. Cinéma, musicalité et culture du corps dans les théories frangaises des années
1910-1930, Lausanne, Payot Lausanne, 2007, nouvelle édition 2014, pp. 19-20.

17 Ibid., p. 8.
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subissent une forme de mécanisation et entrainent un sentiment de dépersonnalisation ; mais
également la production artistique, qui se trouve confrontée au probléme de la sérialisation'®. La
question du sujet prend alors une toute autre tournure, coincé qu’il se trouve au milieu des outils
machiniques et des nouvelles conceptions de I’humain'®. Les procédés de répétition, démultipliés
par les nouvelles possibilités de 1’industrie, prennent une toute autre tournure et dilatent dans la
reprise « a I’identique », la trace possible d’un sujet dont 1’unicité est alors sérieusement mise en
danger. Si ce phénomeéne est généralisé a tous les domaines, le cinéma se présente alors comme
I’archétype de cette tendance. Les risques de vampirisation du sujet, de méme que la dimension
industrielle faisant pencher I’ceuvre du c6té de la production mécanique, sont particulierement
pointés dans le cas du Septiéme art. En témoignent les réflexions de Walter Benjamin et notamment

son célébre texte, L 'ceuvre d’art a I’époque de sa reproductibilité technique®™.

La méfiance vis-a-vis du cinématographe tiendrait aussi au fait que son invention est rendue
possible précisément par ce développement a grande échelle de nouvelles technologies. Il s’intégre
dans I’ensemble de ces machines qui bouleversent la vie de I’homme moderne et sa perception du
monde, et devient ainsi I’archétype de cette modernité technique. Ricciotto Canudo en fait « la
résultante parfaite de la richesse scientifique moderne qu’il a admirablement résumée » et le
compare au mouvement rapide de I’automobile et du train : « Bientot les bobines de films, ces rails
en celluloid des aspects du monde, pourront faire, en se déroulant, des milliers de fois le tour de la
terre. ». Cette association du film a la machine, notamment au chemin de fer et au train, évidente
dans le film des fréres Lumicre, L entrée d’'un train en gare de la Ciotat, participe justement de la
cristallisation de son mythe.

Mais le cinématographe est également central dans cette ere de la modernité et cette fascination
pour les mécanismes de la motricité, car il facilite I’analyse du mouvement, justement grace a des
procédés d’accélération ou de ralenti. C’est-a-dire qu’il offre une perception rythmique plus accrue,
par ’emploi de moyens rythmiques, et permet méme la reproduction mobile de ce mouvement?'.

L’invention du cinéma est contemporaine d’un certain nombre de réflexions sur la machine mais

18 On pense notamment au texte de Walter Benjamin, L’ceuvre d’art a I’époque de sa reproductibilité technique,
référence notoire sur cette question.

19 D’ou I’intérét des recherches rythmiques pour les films de Charlie Chaplin qui mettent justement en évidence la
tension entre une accélération induite par les révolutions industrielles et I’humain. Je renvoie également, pour cette
question, a I’ouvrage d’André Leroi-Gourhan, Le geste et la parole, t.1 Technique et langage, t.2 La mémoire et les
rythmes, Albin Michel, 1998.

20 BENJAMIN Walter, L’ceuvre d’art a I’époque de sa reproductibilité technique, traduit de 1’allemand par Maurice de
Gandillac, Gallimard, 2007.

21 On pense notamment aux études d’Etienne-Jules Marey (sur la mobilité humaine et animale) mais également a
celles du Docteur Comandon (sur la croissance des végétaux).
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aussi d’un essor des théories du rythme, et sera ainsi au cceur de ces réflexions®. Per¢u comme Iart
nouveau de cette nouvelle eére, considéré comme étant le plus 8 méme de rendre compte de cette
modernité et des nouveaux rythmes de vie qu’elle implique, le cinéma se voit assigner la fonction
d’organiser ces rythmes : la caméra recueille les mouvements qui sont alors reproduits et opere
ainsi comme une activité de synthése en facilitant la perception. Le film permettant la convergence
d’un grande nombre et d’une grande variété de manifestations rythmiques, qu’il s’agisse des
rythmes représentés (mouvements au sein de 1’image) ou des rythmes de représentation
(mouvements de [I’image), le cinématographe est identifi¢ comme « l’art privilégié du

mouvement ».

Les diverses théories de 1’action du cinématographe qui dominent I’époque sont révélatrices de
la compréhension du rythme au tournant du XX™™ siécle : le film est employé comme ordonnateur
du mouvement capté par la pellicule, et opére par 1a une mise en rythme de ces mouvements. Cette
mise en rythme rejoint ainsi une idée de mise en ordre du mouvement, héritiere directe de la
définition platonicienne. La redécouverte au XX“™ siécle de I’ Antiquité accentue I’influence d’une
conception cosmologique du rythme et c’est ainsi que le cinématographe est auréolé¢ d’une aptitude
particuliere a réguler les rythmes du monde. Il constitue alors le moyen privilégié¢ de structurer,
d’organiser le flux chaotique, le mouvement désordonné des rythmes de la vie moderne. Il permet
une homogénéisation et donc une perception facilitée, synthétisée, de ces mouvements. La théorie
platonicienne du rythme étant ancrée dans une réflexion plus générale sur le mouvement, il n’est
pas anodin que son but premier est d’articuler la poésie, la musique et la danse. L’enlisement dans le
paradigme musical du rythme est ainsi profondément lié¢ a cette prédominance du mouvement.

Laurent Guido cite cette phrase de Fernand Divoire (1927), particulierement révélatrice de la
bascule de 1’idée de mouvement a celle de rythme, annexée a I’ordonnancement de ce mouvement :
« Au commencement était le rythme, et le rythme s’est fait mouvement ; le cinéma, mouvement, a
encore a se faire rythme. Il est parti d’en bas®™. ». Il la compléte d’une citation de Germaine Dulac
pour qui le rythme dote le mouvement de « sa signification intime ». La condition sine qua non pour
permettre au cinématographe de devenir un art a part entiere (et non pas un simple réceptacle des
traces du monde) tient donc a cette activité « rythmique » de « mise en ordre » qui lui permettrait de
s’accomplir pleinement et de quitter son age « d’enfance». La puissance rythmique du

cinématographe recele donc une potentialité de révélation d’un rythme originel.

22 Sur cette question, voir I’ouvrage de Laurent Guido, L’dge du rythme. Cinéma, musicalité et culture du corps dans
les théories frangaises des années 1910-1930, Lausanne, Payot Lausanne, 2007, nouvelle édition 2014.
23 Cité par Laurent Guido, Ibid., p. 75.
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Cette idée repose sur un ensemble de vastes problématiques typiques de I’époque, qui
questionnent les relations complexes entre mouvement et immobilité. Le cinématographe est au
centre de ces réflexions, tout d’abord parce que I’enregistrement cinématographique procede par
« fixation » (sur la pellicule) du mouvement. Mais également parce qu’il opeére une mise en
mouvement, une animation d’éléments immobiles (les photogrammes). Le film est donc fondé sur
une tension perpétuellement reconduite entre fixit¢é et mouvement. Il s’ancre dans des
problématiques d’histoire de 1’art en dépassant la dichotomie entre les arts du temps et les arts de
I’espace, mais également en permettant I’animation de la scéne, de « I’instant privilégié », du
mouvement arrété et suspendu, que représentent les peintres et les sculpteurs.

Par ailleurs, la qualité photogénique du cinématographe fait de la machine I’outil permettant de
pallier aux failles de I’ceil humain. Les premiers théoriciens frangais du cinéma soulignent ainsi la
capacité du film, non seulement a recueillir la multiplicité des détails de la vie moderne, mais
¢galement a les transcender par I’action de I’art en les organisant, afin de donner une meilleure
perception, une meilleure représentation du monde moderne. Si la mémoire et 1’ ceil humains ne sont
pas a la hauteur du monde moderne, 1’ceil mécanique du cinématographe est plus a méme d’offrir
un nouveau mode de vision et de reproduction de ces ¢éléments éphémeres. Il permet de les
synthétiser de maniere a offrir a I’étre humain une plus grande compréhension et maitrise de ce
nouvel univers révélé par la science. L’image d’une réalit¢é nouvelle est ainsi révélée par
I’ordonnancement de la multiplicité des données sensibles sans cesse renouvelées. Si I’homme est
perdu, écrasé par une telle abondance de stimulations (visuelles mais pas seulement), la machine
peut lui permettre de canaliser cette affluence et d’en tirer une représentation artistique maitrisée,
propre a I’époque moderne. Elle constitue aussi, par 1a méme, un outil de révélation d’une vérité

cachée, qui ne serait pas visible a I’ceil nu.

La notion de rythme est également centrale pour les théories du cinéma des premiers temps, car
elle se situe au cceur des réflexions sur la définition et 1’autonomie de cet art jeune et encore peu
reconnu en tant que tel. On a pu constater la spécificité accordée au cinéma au regard des rythmes
de la modernité, mais la domination de 1’idée de correspondance des arts, qui sous-tend un certain
nombre de réflexions sur I’art, apporte une toute autre dimension aux postulats sur le
cinématographe.

Le rythme est alors percu comme le socle commun a I’ensemble des formes artistiques : il
constitue un point de convergence permettant la rencontre entre les différentes pratiques. Il est la
notion privilégiée des études comparatistes qui y voient une structure sous-jacente a tout art,

notamment en raison de la conception cosmogonique qu’ils en ont. Ces approches visent a dégager
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la spécificité de I’art cinématographique en mettant 1’accent sur les liens avec la musique et sur le
possible modele qu’elle peut constituer pour le développement d’une poétique cinématographique.
Sans aller jusqu’a vouloir importer au cinéma des régles musicales ou des procédés spécifiquement
musicaux, il s’agit plutét de s’inspirer des techniques musicales pour ¢élaborer des pratiques
expressives qui seront propres au cinéma. Le rythme tient alors un rdle décisif, notamment dans les
distinctions qu’il entraine entre les arts*. Car tous ont cette base commune mais chacun sa maniére
propre de le mettre en place et la distinction entre les pratiques artistiques tient a la distinction entre

les constructions rythmiques qu’ils proposent.

Si chaque discipline a une maniére différente d’actualiser le rythme, la récurrence de cette notion
rend possible I’accomplissement du fantasme romantique de la Gesamtkunstwerk, popularisée par
Wagner au XIX“™ siécle. Et le cinéma apparait alors comme la forme artistique privilégiée pour
mener & bien ce projet d’« ceuvre d’art totale ». Systématiquement pens¢ dans le cadre de ses
relations avec les autres arts, c’est sa capacité a mobiliser une grande variété¢ d’éléments (issus de
toutes les formes d’art) qui est louée. Il est alors per¢gu comme opérant la synthese de ces éléments
et donc de ces arts, et c’est 1a que se jouerait sa spécificité.

On comprend bien alors les limites qu’une telle théorie pose a un jeune art en quéte de 1égitimité
et qui se trouve alors affublé de la simple qualité¢ de « synthése des arts ». Loin d’accéder a
I’autonomie de ses propres moyens d’expression et de signification, le cinématographe est maintenu
en enfance par une théorie qui le garde sous la coupe des arts plus anciens et plus institutionnalisés.
Non seulement le cinéma est lou¢ dans la mesure ou il représente une acception perfectionnée (par
la modernité) des arts préexistants. Mais 1’instrumentalisation du cinéma par les autres arts, qui
oscillent entre fascination et méfiance vis-a-vis de ce nouveau venu, se manifeste également par
I’'usage expérimental qui en est fait. Le cas des expérimentations poétiques de I’époque est
particuliérement révélateur de la récupération du cinéma faite au début du XX*™ siécle par les autres
arts (en 1’occurrence la littérature), pour nourrir leurs réflexions et faire évoluer leurs propres
pratiques. Ainsi, le cinéma est utilisé par une grande partie des poctes surréalistes pour questionner

la notion de poéticite, en crise depuis le développement du poéme en prose. Les expérimentations

24 Ainsi les travaux d’Eisenstein sur la place du rythme et du montage dans la définition du cinéma sont
symptomatiques de la place de la notion dans les réflexions de 1’époque. 1l est d’ailleurs tout aussi symptomatique
de constater la distance prise plus tard avec cette acception des choses, notamment lorsque 1’enjeu de 1égitimation
du cinéma n’est plus le méme. Tarkovksi, quant a lui, dissocie tout a fait le rythme du montage et met au centre de
sa réflexion I’importance de la notion de temps (associée au rythme) dans ce qu’il identifie comme le cceur du
cinéma : la figure cinématographique.
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cinématographiques menées par ces auteurs ne visent en réalité qu’a servir des recherches propres a

la poésie et a la littérature et pas tellement portées vers la spécificité du cinéma®.

La crise du langage se cristallise dans la charge investie par le cinématographe. Ainsi, le
fantasme du cinéma, synthése de tous les arts, repose également sur la fascination pour un art
affranchi des barriéres de la parole et transcendé par 1’'universalité qui lui est alors permise. L’intérét
grandissant pour le primitivisme accorde des vertus supplémentaires a un art qu’on rapproche alors
de modes archaiques d’expression artistique mobilisant autant la danse que la musique et la poésie.
L’importance de I’expression corporelle et muette dans le film prolonge des réflexions sur le
langage mimétique et donc sur la puissance d’expression des mouvements du corps. Ils offrent un
moyen d’expression universel et total, accomplissant également la fusion entre archaisme et
modernité. La encore, la conception platonicienne qui faisait du rythme le socle reliant poésie,
musique et danse, refait surface et s’actualise dans cette quéte de fusion synthétique des arts. Et le
fantasme de remplacer les mots par un langage « universel » actualise celui d’un langage poétique
d’une pureté inatteignable par les moyens des langues.

La encore, les potentialités de mouvement du cinématographe le distinguent des arts caractérisés
par leur immobilité (notamment la peinture ou la sculpture) et le rapprochent de ceux qui possédent
la méme qualité. Le cinéma est ainsi comparé a la musique, sur la base d’une assimilation des

« images en mouvement » et des « sons en mouvement*

». L’analogie musicale du cinéma et celle
du rythme se croisent ainsi et forment une chaine d’associations dont la clé¢ de volte repose sur la
définition traditionnelle du rythme. C’est ainsi que le cinématographe se définit par opposition a la
photographie, considérée comme une empreinte fixe du réel et critiquée pour son naturalisme. Celui
qui n’est pas encore institué comme Septieme art est au contraire valorisé pour la possibilité que le
mouvement lui donne de refléter le monde intérieur dans toute son agitation. Cette qualité renvoie
aussi bien a ’expression d’un état d’ame qu’a la manifestation de la créativité individuelle. L’accent
est mis sur I’importance d’'un marquage formel et d’une stylisation singuliére Derri¢re ce rejet de
représentation objective d’une réalité extérieure au profit de ’intériorité, se loge une forte influence
symboliste héritée du XIx“™ si¢cle. Le fantasme d’un idéal de « mouvement pur » rejoint d’ailleurs
celui de la « poésie pure », rendue possible par le rythme. Tout cela repose sur une conception de la
poésie pergue comme une abstraction codifiée et rendue évidente par 1’aspiration au « poeéme

mathématique » proné par Epstein?’ : « Le cinéma nous renvoie a la poésie pythagoricienne et

25 Sur ce point, nous renvoyons a I’ouvrage de Nadja Cohen sur les poétes surréalistes et le cinéma : COHEN Nadja,
Les poetes modernes et le cinéma (1910-1930), Paris, Classiques Garnier, 2013.

26 Laurent Guido cite Germaine Dulac pour cette comparaison (Ibid., p.20) mais précise que ce positionnement est
celui de nombreux théoriciens de 1’époque, notamment Canudo, Vuillermoz, Moussinac et Ramain.

27 Cité par Laurent Guido, Ibid., p. 58.
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platonicienne ; la réalité n’est que ’harmonie des Idées et des Nombres. ». Le rythme étant admis
dans sa conception platonicienne, c¢’est-a-dire placé au cceur de cet équilibre cosmologique du
mouvement, il constitue alors le moyen privilégié d’acces a I’harmonie cosmique du monde, qui
repose sur « les symétries et les correspondances les plus secrétes ». Sous la coupe de cette
ascendance, il s’agit donc de rejeter ’ambition mimétique d’une démarche réaliste attachée a
I’extériorité du monde, au profit de 1I’expression personnelle d’une intériorité. Le rythme est alors
percu comme le parameétre le plus @ méme d’exprimer la vie intérieure, de par ses capacités de
suggestion (plus que de monstration®). La proximité avec le symbolisme s’illustre dans le rejet de
la narration au profit du rythme (I’un est en effet opposé¢ a 1’autre), envisagé comme élément
d’ordonnancement principal du film. Le rythme rend possible 1’analogie avec la musique qui,
associée au réve et a la poésie (notamment pour sa capacité toute particulicre a exprimer un état
intérieur). C’est ainsi que la nature poétique du cinématographe est fondée sur sa structuration
rythmique et permet ainsi I’« avénement du cinéaste en tant que nouvel avatar de la figure

romantique et symboliste du poéte® ».

La critique du rythme

Si cette période constitue un pic de recherches sur la notion de rythme et un age d’or des théories
sur le rythme cinématographique, elle n’en demeure pas moins conditionnée par une conception
traditionnelle de la notion. On s’attarde sur ce moment de 1’histoire du cinéma et du rythme car une
telle fusion ne se reproduit pas par la suite. De plus, les affinités particulieres avec la notion de
modernité sont particuliecrement mises en avant dans ces théories et posent déja les jalons de
certains fantasmes charriés par la modernité poétique et ses liens avec la modernité
cinématographique. Mais notre réflexion prend tout de méme une autre tournure avec la remise en
question de la définition du rythme, en 1951, par un texte de Benveniste faisant valoir une
réinterprétation de 1’étymologie du terme rhuthmos. En effet, dans « La notion de rythme dans son
expression linguistique™ », Benveniste revient sur la définition de rhuthmos chez les matérialistes

pré-socratiques et relativise ainsi la suprématie de la définition platonicienne (plus tardive). Sa

28 Onremarque qu’il est ici investi des possibilités qui seront plus tard attribuées au montage (comme le démontre la
réception de La Roue d’Abel Gance, analysée par Laurent Guido).

29 GUIDO Laurent, Ibid., p. 83.

30 BENVENISTE Emile, Problémes de linguistique générale, t.1, Paris, Gallimard, 1966.
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redéfinition de la notion n’implique pas tant I’idée de « forme instantanée et éphémére’’ » mais
plutdt celle de maniere particuliere de fluer. Benveniste précise 1’étymologie du terme :
« rhuthmos » est composé de rhein, qui signifie « couler, fluer », et le suffixe -thmos introduit 1’idée
de « modalité », de « maniere de ». C’est donc la modalité particuliére du flux qui apparait au centre
de la notion de rythme et c’est par ce biais que Benveniste distingue clairement le modele pré-
socratique du modele platonicien. Contrairement a certaines assimilations opérées plus tard, le
terme de rhuthmos, dans la philosophie et la prose ioniennes, chez les poctes lyriques comme chez
les tragiques, n’est pas synonyme des notions de schema, morphe et eidos. Ces termes impliquent
une valeur particuliére de la forme et fonctionnent parallélement a la notion de rhuthmos. 1ls font
référence a « une forme fixe, réalisée, posée en quelque sorte comme un objet®” », contrairement au
rhuthmos qui est défini par Benveniste comme « la forme dans I’instant qu’elle est assumée par ce
qui est mouvant, mobile, fluide, la forme de ce qui n’a pas de consistance organique [...]* ». Il est
employé, par exemple, pour désigner la forme des atomes, des lettres de 1’alphabet, voire méme
pour définir la forme individuelle et distinctive du caractére ou de I’humeur d’une personne.

Le terme de rhuthmos (et tout le champ lexical qui gravite autour) est en fait li¢, chez les
premiers philosophes, a une catégorie fondamentale de la représentation grecque du monde. Il s’agit
d’un terme abstrait, composé du verbe rhein auquel est ajouté le suffixe -thmos. « Rhein » constitue
le « prédicat essentiel de la nature et des choses dans la philosophie ionienne depuis Héraclite** ».
L’idée d’écoulement, en tant que mouvement permanent, d’instabilité¢ perpétuelle, est ce qui
caractérise fondamentalement les ¢léments du monde. Mais Démocrite insiste sur le fait que c’est
I’agencement différent des atomes qui les constituent, qui produit la différence des formes et de
objets. C’est au niveau de la variation des compositions que se joue la différence des formes. Elle
dépend des différentes compositions possibles. Le terme de rhuthmos, dans la mesure ou il contient
le verbe rhein, renforce 1’idée de « dispositions » ou de « configurations », mais sans fixité naturelle
et avec une possibilit¢ de changement permanente. Quant aux formations en -(th)mos, elles
n’impliquent pas « ’accomplissement de la notion » a partir du verbe auquel le suffixe est accolé,
mais « la modalité particuliére de son accomplissement®” ». Le verbe en question est donc nuancé :
il ne s’agit pas de I’accomplissement de I’écoulement du flux (rhein) mais de la maniére dont il
s’écoule. Ce qui implique que rhuthmos n’est pas limité a 1’idée d’une configuration passagere et

instable mais centre ’attention sur la maniére particuliére de fluer, c’est-a-dire les modalités de

31 MICHON Pascal, « Une breve histoire de la théorie du rythme depuis les années 1970 », Rhuthmos, 20 juin 2012
[en ligne]. https://rhuthmos.eu/spip.php?article608.

32 BENVENISTE Emile, Ibid., p. 333.

33 BENVENISTE Emile, Ibid., p. 333.

34 BENVENISTE Emile, Ibid., p. 333.

35 BENVENISTE Emile, Ibid., p. 332.

29



cette configuration. La notion n’est ainsi pas tant focalisée sur I’instant et son renouvellement

permanent plutot que sur la disposition singuliére.

Dans cet article Benveniste revient également sur la naissance chez Platon de la définition
moderne du rythme. Il considére que le terme est employé d’abord dans le Philébe, le Banquet et les
Lois, ou le rythme fait référence a 1’idée d’ordre des mouvements du corps humain, qu’il soit
esthétique ou moral. Cette définition a ceci de nouveau qu’elle s’applique au corps humain et a la
forme de son mouvement quand il danse, mais aussi a la disposition des figures que ce mouvement

compose. Et c’est 1a que se joue, pour Benveniste, le tournant que prend la notion :

La circonstance décisive est 1a, dans la notion d’un rhuthmos corporel associé au metron et soumis a la
loi des nombres : cette « forme » est désormais déterminée par une « mesure » et assujettie a un ordre.
C’est I’ordre dans le mouvement, le procés entier de I’arrangement harmonieux des attitudes corporelles
combiné avec un métre qui s’appelle désormais rhuthmos. On pourra alors parler du rythme d’une danse,
d’une démarche, d’un chant, d’une diction, d’un travail, de tout ce qui suppose une activité continue

décomposée par le métre en temps alternés™.

Ce serait donc de 1a que viendrait la définition traditionnelle, la plus répandue et celle nous
apparaissant la plus « instinctive ». L’assimilation a la mesure, puis a la cadence, trouve son
fondement dans ce déplacement platonicien. L’histoire de la pensée occidentale est bien sir
traversée de débats confrontant une acception strictement numérique alignée sur le metron, et une
version assouplie qui integre les idées de décalage et d’improvisation. Mais la polémique demeure
tout de méme majoritairement comprise dans le cadre d’une méme définition, quelle que soit
I’échelle de sa variation. Jusqu’au XVIII™ siécle, on reléve peu de véritables bouleversements de
cette conception.

Cette réévaluation de I’étymologie de rhuthmos par Benveniste permet une ouverture des
compréhensions de la notion et I’attache a une théorie de I’énonciation, notamment dans les travaux
de Benveniste qui suivront la publication de cet article. Le rythme est alors noué a une poétique du
discours qui met I’accent sur le langage comme activité et non comme structure (s’opposant ainsi
aux théories structuralistes de I’époque). Le travail de Benveniste ouvre des possibilités aux théories
des maniéres de fluer du langage (et notamment a la critique du rythme de Meschonnic, fondée sur
cette redéfinition). Mais sa postérité porte ses fruits a partir des années 1970, pour son influence sur

les travaux d’auteurs critiques. On pense notamment a Foucault, Barthes, Deleuze et Guattari,

36 BENVENISTE Emile, Ibid., pp. 334-335.
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méme si leurs travaux, publiés entre 1970 et 1985, ont parfois recours a d’autres termes ou d’autres

notions pour nourrir une réflexion portant plus largement sur le rythme.

L’ceuvre d’Henri Meschonnic émerge dans les années 1960-1970°7, dans un contexte fortement
influencé par la découverte des formalistes russes® et du structuralisme. Meschonnic fonde son
travail sur la réévaluation de 1’étymologie par Benveniste, et propose a sa suite une « notion
héraclitéenne » du rythme, définie par le mouvement, le fluement, I’imprédictible. I I’oppose a une
notion « pythagoricienne » (ou platonicienne), définie par le nombre, le schéma, la fixité. C’est
donc, avant tout, I’élément dynamique qui distingue les deux acceptions, mais pas uniquement.
Meschonnic retient ainsi de Benveniste 1’idée de « configuration particuliére du mouvant » ou

encore d’« arrangement caractéristique des parties dans un tout », de « forme du mouvement ».

Une grande partie de sa théorie passe donc par le refus d’une acception métrique du rythme. La
définition qu’il propose, étant axée sur le mouvement signifiant du discours, permet d’inclure la
transformation, le multiple, I’historique, alors que la conception métrique privilégie, selon lui, le
schéma formel, I’origine, la permanence et 1’ordre cosmique.

La conception métrique du rythme est entendue par Meschonnic comme une définition faisant
du retour du méme le parameétre principal de rythmicité. C’est donc le principe de répétition qui
serait au coeur de cette définition, mais également la perturbation de cette répétition qui dérange la
monotonie installée par la reprise du méme. L’écart vis-a-vis d’une redondance ronronnante peut
ainsi étre également pergu comme une marque rythmique. Mais ce « pas de coté » demeure pensé
dans le cadre d’une norme fondée sur la répétition. Il s’agit, 1a encore, d’une conception du rythme
pensée en opposition a la métrique et confirmant ainsi la répétition comme parametre référent. La
contradiction permet ici de légitimer la métrique comme paradigme de rythmicité et instaure ainsi
un systéme de pensée binaire, fondé sur la nécessité d’une alternance régulicre de temps forts et de
temps faibles. Et si la perturbation de cette alternance peut exister de multiples maniéres, il n’en
demeure pas moins que cette conception ne laisse que deux directions possibles (quelles que soient
les variations autour de ces deux options).

Pour sortir de ce dualisme, Meschonnic rappelle que ces actualisations du rythme existent mais

que le rythme ne se limite pas a cela pour autant. Elles constituent des traditions culturelles,

37 Sur Henri Meschonnic, voir notamment I’exemplaire de la revue Europe qui lui a été consacré : « Henri
Meschonnic », (coll.) in Revue Europe, n°995, 2012.

38 Pour une introduction synthétique sur les formalistes russes, voir AUCOUTURIER Michel, Le formalisme russe,
Presses universitaires de France, 1985 ; ainsi que le numéro de la revue Europe qui leur est consacré : « Les
formalistes russes », Europe, n°911, 2005.
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historiquement ancrées, et doivent étre percues comme telles. Les approches métaphysiques ayant
tendance a poser ces formes culturelles comme les définitions essentialisantes des notions, elles
imposent ainsi I’idée de la présence de vérités éternelles et universelles®. L ordre cosmique est alors
privilégié a I’histoire et les procédés de répétition renforcent la suprématie d’un systéme cyclique
fondé sur le retour du méme. L’hégémonie du nombre permise par la conception métrique du
rythme, assoit le primat d’un ordre qui, de cosmique passe a un ordre théologique. De plus, la
perspective métrique met davantage en évidence les continuités que les changements dans I’histoire.
Elle impose ainsi des schémas posé€s comme « normes de tout temps », et le moindre écart vis-a-vis
de cette norme est donc percu comme la transgression a une loi universelle et « naturelle ». La
notion de rythme, dans sa définition meschonnicienne, constitue donc, dans un premier temps, une
critique de la métrique et, derriére cela, de la métaphysique du signe.

En articulant sa définition du rythme aux théories de 1’énonciation de Benveniste, Meschonnic
soutient que le rythme permet le passage d’une linguistique du discours a une poétique du discours.
Il ne s’agirait pas 1a, selon lui, d’un probléme de linguistique mais d’une question de poétique. Il
intégre donc le rythme a une vaste dynamique de signification et rejette ainsi 1’idée selon laquelle il

constituerait un niveau séparable du discours :

A partir de Benveniste, le rythme peut ne plus étre une sous-catégorie de la forme. C’est une
organisation (disposition, configuration) d’un ensemble. Si le rythme est dans le langage, dans un
discours, il est une organisation (disposition, configuration) du discours. Et comme le discours n’est pas
séparable de son sens, le rythme est inséparable du sens de ce discours. Le rythme est une organisation du

sens dans le discours. S’il est une organisation du sens, il n’est plus un niveau distinct, juxtaposé®.

Le refus, que suppose la critique du rythme, d’une division entre signifiant et signifié, implique
de ne pas aborder une ceuvre comme scindée entre, d’une part, un message qu’elle renfermerait et,
d’autre part, des €léments d’ornementation surimposés lui assurant une place dans les hautes
sphéres artistiques (car 1’extirpant ainsi de la trivialité d’une simple fonction de communication).
Dans cette perspective, le rythme se situerait uniquement au niveau formel et donc ornemental
d’une ceuvre. Or, selon Meschonnic, le rythme participe de la création de sens a laquelle il prend

part de manicre active.

39 Meschonnic prend ainsi 1’exemple de 1’alexandrin, longtemps présenté comme le vers le plus adapté a la respiration
humaine, de fagon a en légitimer la suprématie. I’argument du « naturel » est ainsi souvent privilégié dans un
systéme de pensée valorisant 1’idée d’un ordre cosmique éternel. Le cas de ’alexandrin démontre pourtant qu’il
s’agit surtout d’une construction culturelle propre a la conception de la poésie d’une époque donnée.

40 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p. 70.
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C’est donc la conception du langage induite par cette approche qui constitue 1’un des principaux
enjeux de la critique du rythme de Meschonnic. Le rythme est un paramétre fondateur du langage,
défini comme une organisation des signifiances. Cette acception implique le rejet de la dichotomie
entre signifiant et signifié : le sens provient d’une organisation des signifiances, il ne s’en distingue
pas. Il s’oppose en cela, a la conception du dualisme du signe qui superpose la signification et le
signe et fait donc du signe une sorte de symbole ou de code représentant une signification qui lui est

extérieure.

Cette définition du rythme, per¢u comme organisation dynamique des signifiances, est en fait

liée a une conception de la langue comme systéme, basée sur les travaux de Saussure :

Alors que le « sens » consiste a envisager la signification a partir du signe isolé, dans une relation
biunivoque qui va du mot (signifiant) a I’idée (signifi€¢) ou inversement, et qui fait du signifi¢ et du
signifiant deux entités hétérogenes, pour ne voir comme signification, en définitive, que le seul signifié, la
« valeur » résulte d’'une conception différentielle des éléments linguistiques dans leur interrelation au
sein d’un « systéme ». Toutes les valeurs, explique Saussure, sont régies par un principe paradoxal, car
elles sont produites « par une chose dissemblable susceptible d’étre échangée contre celle dont la valeur
est a déterminer [...] et par des choses similaires qu’on peut comparer avec celle dont la valeur est en

cause » (Cours de linguistique générale, p.159)*".

Saussure donne pour exemple la valeur d’une pi¢ce de 5 francs, aussi bien fondée sur ce qu’elle
représente dans le cadre d’un échange que sur son rapport avec une autre monnaie. « De la méme
fagon, la valeur du mot ne tient pas uniquement a sa signification en tant que telle, mais aux autres
mots qui lui sont opposables* ». Ainsi, « le frangais mouton peut avoir la méme signification que
’anglais sheep, mais non la méme valeur® », « parce que le francais fait usage du méme mot pour
désigner le mammifére et le plat, alors que ’anglais distinguera le second en ’appelant mutton™ ».
Les langues fonctionnent en systémes, constitués d’éléments dont la valeur dépend de leur
interrelation avec les autres ¢léments. Les unités qui constituent la langue n’ont donc pas tellement
de signification en soi, c’est le lien qui les relie entre elles, les configurations mises en place et dans
lesquelles elles sont intégrées, qui créent du sens et fondent la langue. Ce postulat est fondé sur une
distinction entre les deux types de signifiances : I’'une est sémiotique, il s’agit du signe qui signifie ;

I’autre est sémantique et, dans ce cas, le sens résulte de I’enchainement des unités.

41 BOURASSA Lucie, « Henri Meschonnic. Pour une poétique du rythme », Rhuthmos, 2015, pp. 13-14.
42 Ibid., p. 14.

43 SAUSSURE Ferdinand, Cours de linguistique générale, Payot, 2016, p. 160.

44 BOURASSA Lucie, « Henri Meschonnic. Pour une poétique du rythme », Rhuthmos, 2015, p. 14.
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Si I’age d’or du rythme (au cinéma mais pas seulement) est fixé aux années 1910-1930, il nous

eme

semble que quelque chose se joue de I’autre c6té du XX™™ siecle, entre les années 1960 et 1980.
Tout d’abord par le contexte historique, dans la métamorphose, analysée par Pasolini (et qui sera la
cause d’une bascule dans son ceuvre), du capitalisme paléo-industriel au profit d’une civilisation
technologique. Le régne de la société de consommation repose sur une acculturation généralisée que
le pocte italien qualifie de « génocide culturel » et qui entraine de profonds bouleversements
anthropologiques. La mort de cultures millénaires contre une uniformisation galopante. Cette
évolution, sur laquelle il a abondamment écrit, laisse une marque ardente sur le langage et
conditionne peut-&tre une nouvelle urgence pour la poésie. C’est contre cette nouvelle normalité que
Pasolini écrit et réalise La Rabbia, qu’il introduit dans son Traitement en soulignant sa
responsabilité de poete de créer un état (méme artificiel) d’urgence. La rage poétique « envers cette

normalisation qui est consécration du pouvoir et du conformisme, ne peut que croitre encore® » et

ne cessera de croitre jusqu’a sa mort.

Cette période est également celle de I’avenement et de la recherche de dépassement du
structuralisme. Un certain nombre de penseurs font évoluer leurs recherches pour sortir de I’impasse
de la notion de structure et ont, pour beaucoup, comme le souligne Pascal Michon*, recours au
rythme. Michon prend ainsi I’exemple de Michel Foucault qui, avec Surveiller et punir, poursuit sa
réflexion politique en la déplagant vers le terrain des questions de rythme. Il rappelle également
I’importance d’ouvrages comme Mille Plateaux, L’image-temps et L image-mouvement qui, pour la
premiére fois depuis Bachelard feraient du rythme une question philosophique. Et ¢’est également
en tant que critique du structuralisme (méme si pas seulement) que la théorisation du rythme par
Meschonnic se positionne. L’auteur de Critique du rythme souligne la bascule opérée dans les
années 1960 : « Un changement de langage et de références marque les années 1960. Comme on
passe de la littérature a I’écriture, on passe de la critique littéraire a la nouvelle critique, et a la
poétique, qui ne s’y confond pas. Ce changement est I’entrée dans le littéraire du structuralisme®’. ».
Il dénonce I’ambition d’une « totalisation anthropologique » permise par 1’alliance du
structuralisme, du marxisme et de la psychanalyse. La prétention scientifique ou rationaliste de ces
disciplines s’ancre dans une épistémologie que Meschonnic raccroche a une idéologie. Cette

derniére aurait pour prétention de dégager une réalité objective, systématiquement analysable par la

45 PASOLINI Pier Paolo, « Traitement » in La Rage, Nous, 2014, p. 19.

46 MICHON Pascal, « A Rhythm Constellation in the 1970s and 1980s — Lefebvre, Foucault, Barthes, Serres, Morin,
Deleuze & Guattari, and Meschonnic », Rhuthmos, 1 September 2019 [en ligne]. https://rhuthmos.eu/spip.php?
article2428.

47 MESCHONNIC Henri, Les Etats de la poétique, Presses Universitaires de France, 1985, p. 31.
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notion de structure, grace a son universalité¢ (ahistorique) : « tout est structure, explicable comme
tel. La structure associe le triomphe de la raison, de la théorie du signe, et du scientisme®. ». La
théorie du langage charriée par le structuralisme est €galement problématique en ce qu’elle le passe
a la moulinette de la classification : la taxinomie des différentes fonctions du langage renforce la
métaphysique du signe et aggrave I’écart déja creusé entre prose et poésie, langage courant et
langage poétique. Meschonnic souligne la perpétuation de cette tendance structuraliste, quelques
années plus tard, a travers 1’essor de la sémiologie, qui présente les mémes défauts sans ouvrir a de

nouvelles perspectives plus réjouissantes :

La sémiotique, actuellement, occupe la plus grande partiec de la théorie du langage. Apres le
triomphalisme structuraliste, le triomphalisme sémiotique. Elle se présente a la fois comme science, donc
universelle, et présente partout, donc internationale. [...] Si tout est signe et systémes de signes, tout est

sémiotisable, et la sémiotique est la science des sciences® [...].

La sémiologie constitue cependant une nouvelle étape de réflexion des théories du cinéma,
notamment pour ce qui est de I’hypothése d’une virtualit¢ langagiere du Septieme art. Cette
question, jusqu’alors abordée par le biais d’approches ontologiques (par les premiers théoriciens du
cinéma ou, plus tard, par des auteurs comme Della Volpe, Laffay ou Mitry) est désormais envisagée
dans une approche méthodologique et disciplinaire, par des sémiologues dont la réflexion sur la
signification finit par s’abattre sur I’exemple du cinéma. Il n’est plus envisagé comme une
potentielle langue (ou langage ?) mais deviendra, aprés le « tournant metzien » identifié par
Francesco Casetti, un sujet d’analyse intégrable au champ de réflexion sur la signification®.

C’est dans ce contexte intellectuel des années 1960 que Pasolini engage une série de
« dialogues », recueillis et publiés dans I’ouvrage Empirismo eretico™. Sans adhérer a I’ensemble
des théses alors défendues, et avec une affinité et une affection variable d’un interlocuteur a 1’autre,
Pasolini choisit, plutdt que d’affronter cette constellation sémiologiste, de s’y fondre et d’y engager
un débat, comme le souligne Guido Fink dans son introduction a Empirismo eretico, « Le parole

contro la parola » :

48 Ibid., p. 34.

49 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p. 74.

50 «(...) on se demande si le cinéma posséde une véritable langue, c’est-a-dire un répertoire codifié de symboles, de
figures ou de formules auxquels faire référence de maniere constante, ou s’il n’est pas au contraire un fait de
langage, c’est-a-dire un discours en grande partie spontané et autogéré. », CASETTI Francesco, Les théories du
cinéma depuis 1945, Armand Colin, 2012, p. 150.

51 PASOLINI Pier Paolo, Emipirsmo eretico, Garzanti, Milano, 2000, p. 8.
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[...] et malgré tout, dans son double refus, Pasolini n’est certainement pas prét a se laisser déstabiliser.
11 est surtout disposé a entrer en territoire ennemi : a se mesurer a ces nouvelles techniques d'analyse et a
ces nouvelles disciplines jusqu'alors quasiment ignorées par la culture idéaliste et par la gauche officielle
qui, & y regarder de plus preés, n'en était qu'un dérivé faussement alternatif : le structuralisme, la
sémiotique, l'anthropologie. Sans y souscrire totalement, mais sans les bannir pour autant : dans ces
pages, on sent réellement I'humilité de ceux qui s'aventurent dans des terres inconnues et la fierté de ceux
qui y plantent leurs drapeaux. Et lui, I'ennemi du langage trop séchement technique, n'hésitera pas a

recourir a des mots-valises monstrueux : rhémes, cinémes, rythmémes™...

Ce recueil d’essais est divisé en trois parties, intitulées « Lingua», « Letteratura» et
« Cinema ». La revendication sémiologique (qui a alors pour Pasolini plutot une valeur langagiére
et ne correspond pas tellement a ce que deviendra la sémiologie du cinéma) transparait dans cette
construction ternaire qui ne dissimule pas le miroir duel établi entre, d’un c6té la langue et, de
’autre, la littérature et le cinéma. C’est bien de langage qu’il s’agit 1a, dans le frottement dialectique
entre la littérature et le cinéma, sous la coupe d’une interrogation premiére langagiére.

Comme [’illustre ’exceptionnelle postérité de 1’article sur le « Cinéma de poésie™ », la poésie
constitue un sujet central, autour duquel gravite I’ensemble du recueil. Il nous semble que c’est
parce que la conception du langage que Pasolini développe dans cet ouvrage (et qui transparait
notamment dans sa définition du cinéma comme « langue écrite de la réalité ») présente de
nombreuses accointances avec la théorisation du rythme par Meschonnic, que tous deux se situent
en porte-a-faux avec les théories sémiologiques de I’époque. La poésie est également centrale dans
la théorisation du langage et le rythme n’a pas la fonction d’esthétisation d’un outil de
communication actualisé de maniére « courante » et prosaique. Les oppositions binaires héritées de
la métaphyisque du signe sont réfutées par Meschonnic et exagérées dans une perspective
dialectique (jusqu’a I’annulation) par Pasolini. C’est par la que passe la critique du rythme : « Le
rythme fait une antisémiotique. Il montre que le poéme n’est pas fait de signes, bien que
linguistiquement il ne soit composé que de signes. Le poeéme passe a travers les signes. C’est

pourquoi la critique du rythme est une anti-sémiotique™. ». Le rythme et la poésie sont ainsi au

52 FINK Guido, « Le parole contro la parola », in Empirismo eretico, Garzanti, Milano, 2000, p. 8. Nous traduisons :
«[...] e su tutto questo Pasolini, nel suo duplice rifiuto, non é certo disposto a commuoversi. E pronto, invece, a
entrare in territorio nemico : a misurarsi con quelle nuove tecniche d’analisi e nuove discipline fino ad allora
virtualmente ignorate dalla cultura idealista e da quella sinistra ufficiale che a ben vedere ne era soltanto un derivato
falsamente alternativo : la strutturalismo, la semiotica, 1’antropologia. Senza abbraciarle acriticamente, ma anche
senza esorcizzarle : si respirano anzi in queste pagine I’'umilta di chi si avventura in paesaggi sconosciuti e
I’orgoglio di chi vi pianta le proprie bandiere. E non esitera allora, il nemico del linguaggio troppo aridamente
tecnico, a coniare mostruose parole portmanteau : i remi, i cinémi, i ritmémi... »

53 Ce texte est la publication d’une conférence donnée par Pasolini au festival de Pesaro en 1965.

54 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p. 72.
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croisement de ces réflexions sur le langage et sur le cinéma. Si Meschonnic n’a pas (a notre
connaissance) abordé le cas spécifique du cinéma, la rencontre de son travail avec celui de Pasolini
apparait comme un pivot intéressant pour analyser ce que sa critique du rythme fait au cinéma et ce
que la poésie, dans cette perspective, fait au cinéma.

C’est parce que Meschonnic, dans sa conception de la littérature et de la poésie, n’envisage pas
d’opposition entre langage poétique et langage courant, ni entre oralité et écriture, que sa théorie
critique du rythme nous semble pertinente pour aborder 1’ceuvre de Pasolini. L’influence
gramscienne du poete et réalisateur italien I’ameéne a les opposer de maniere dialectique mais
justement parce qu’il ne les pense pas dissociés I’un de 1’autre. Sa conception du langage, fondée
sur le principe de mélange et de frottement dialectique des polarités, est en réalité plus proche de la
définition rythmique de Meschonnic qui 1’envisage comme un assemblage dynamique
d’hétérogénéités. La notion de rythme offre la possibilité d’un retour au langage et met également
en évidence la démarche éthique et politique que ce retour implique. La poésie, devenue la
catégorie esthétique générale du « poétique », s’est éloignée de la « poétique », c’est-a-dire d’une
pensée de la spécificité langagiere. Il nous semble pourtant que c’est précisément par un retour a
une anthropologie du langage que doit se poser, a nouveaux frais, la question des liens entre poésie

et cinéma.

La modernité poétique au cinéma : situation du rythme

C’est pour sa triple activité de pocte, réalisateur et théoricien, que I’ceuvre de Pasolini nous
apparait comme la plus pertinente pour les questions qui nous intéressent. Le foisonnement de sa
recherche est aussi stimulant que vertigineux. Comme toujours chez lui, et comme le souligne
régulicrement Hervé Joubert-Laurencin, derriere le chiffre 3 se cache le 2. La encore, derriére cette
trinité sacrément a propos se cache (ou se révele) la capacité de Pasolini a ne pas dissocier sa
pratique de sa pensée. Le théoricien n’est jamais coupé du réalisateur ou du pocte et, par cette
dénomination a trois tétes nous souhaitons surtout souligner la dynamique théorique qui nourrit
chacune de ses ceuvres (et qu’il nourrit avec elles). C’est précisément parce qu’il pense son activité
de pocte et celle de réalisateur qu’il peut envisager une réflexion entre les deux. D’autant que ces
deux pdles en rejoignent d’autres qui articulent son ceuvre dans une dialectique suspendue entre
langage et image. Pasolini a tres abondamment écrit mais rien de ses €crits n’est dissociable de son

travail de I’image qui trouve sa source dans les études d’histoire de ’art qu’il a entamées et qui
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fondent sa conception de I’image cinématographique™. Et, de méme, sa pratique poétique est
profondément nouée a son activité théorique. Avec plus d’acuité encore au cours de ces années
1960, dans I’embranchement entre sa trilogie romaine, la réalisation de La Rabbia et les premiers
textes d’Empirismo eretico. C’est cette articulation de la théorie et de la pratique (qui se joue a ce
moment de son ceuvre) que défend Meschonnic dans Critique du rythme, et sur laquelle il fonde une
partie de sa critique du structuralisme : « Tout travail sur la poésie est solidaire d’un combat dans la
poésie, d’une situation critique de la poésie™ ». C’est sans doute ce point commun qui explique le
projet pasolinien de La Rabbia : celui d’un « essai-poéme », contemporain des textes sur la poésie
et le cinéma et qui seront publiés en 1972 dans le recueil d’ Empirismo eretico.

La critique frangaise 1’a malgré tout principalement envisagé comme réalisateur. C’est la
casquette retenue pour une ceuvre névralgique multiforme. La grande diversité disciplinaire de ses
productions implique une grande variété d’approches (qu’elles soient théatrales, littéraires,
picturales, cinématographiques, historiques, politiques ou autres) et encourage le choix d’une
approche interdisciplinaire (pour laquelle la notion de rythme nous apparait des plus pertinentes).
Parmi ces approches, peu nombreuses sont celles (dans la recherche frangaise) qui se sont
concentrées sur son travail poétique, conjointement a son travail cinématographique. Il nous
apparait pourtant comme la source de cohésion entre toutes ces productions. C’est parce que nous
considérons que I'unité de son ceuvre (toutes disciplines confondues) repose sur sa démarche
poétique, qu’il nous apparait fondamental d’envisager son cinéma sous le prisme de son travail
langagier. Ce qui ressort de I’ensemble, c’est la perception systématiquement langagiere que
Pasolini a du monde. Et c’est précisément sur cette conception du réel comme d’un langage, qu’il
théorise son acception du cinéma.

Le principal ouvrage ambitionnant d’articuler son activit¢ poétique a son activité
cinématographique est le livre d’Hervé Joubert-Laurencin, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste’’.
L’auteur propose un parcours de 1’ceuvre cinématographique du réalisateur italien, par le prisme de
sa démarche d’écrivain et propose des clés d’analyse venant du travail littéraire de Pasolini. Cet
ouvrage est trés précieux, pour la connaissance d’historien méticuleux d’Hervé Joubert-Laurencin
(qui fourmille de détails sur Pasolini, sa vie et son ceuvre) et pour les premicres bases qu’il jette

d’une considération plus globale du cinéma de Pasolini. La volonté revendiquée de relire son

55 Cette oscillation est particuliérement évidente dans les premiéres années de sa vie ou Pasolini peint alors qu’il
poursuit des études de philologie, puis entame une thése d’histoire de I’art qu’il abandonnera pour la rédaction
d’une nouvelle sur la poésie de Pascoli.

56 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p.44.

57 JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Pasolini, portrait du poeéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 1995. D’autres
ouvrages, notamment celui de Cécile Sorin Pasolini, pastiche et mélange (Presses universitaires de Vincennes,
2017), traitent de ses deux types de productions a partir d’un point d’entrée spécifique (ici la question du pastiche)
mais n’envisagent pas aussi frontalement le lien entre les deux pdles de son ceuvre.
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cinéma (le relier et le revoir par la lettre) ouvre des perspectives indispensables. Mais il se pose
davantage la question de comment son activité de poéte, arrivé a un tournant particulier de sa
recherche (le début des années 1960, qui suivent les réflexions de la deuxiéme moiti¢ des années
1950, aprés la publication des Cendres de Gramsci), le conduit a devenir réalisateur. C’est
principalement ce que son activité de poete nous dit de ses films qui intéresse Joubert-Laurencin et
non pas la démarche langagicre globale de Pasolini.

Il nous semble pourtant que cette réflexion du pocte et réalisateur italien, pour laquelle le pivot
des années 1960 est fondamental, aspire a une modernité poétique qu’il recherche aussi dans sa
pratique cinématographique. Elle s’ancre dans un cheminement (tout gramscien) vers 1’épique et le
populaire. C’est par un retour a la tradition, et en fait a 1’oralité poétique, que Pasolini construit
cette modernité poétique. Le cinéma, défini comme « langue écrite de la réalité », en proposant
cette double articulation d’oralité et d’écriture, constitue un moyen de créer cette nouvelle oralité
poétique. Et la notion de rythme, nous semble cruciale pour aborder ce questionnement sur une
oralit¢ poétique par le cinéma : non pas pour son inscription communément admise dans un
paradigme musical (qui I’associerait trop simplement par le parametre sonore a 1’idée d’oralité)
mais parce qu’elle impose le rejet d’une opposition binaire entre oralité et écriture, et prépare ainsi

la possibilité d’une voie entre langage et image.

On souhaiterait également souligner ici I’importance de la dimension anthropologique de
I’activité (poétique et cinématographique) de Pasolini. Cet aspect est a la source méme de ses tous
premiers travaux : les premiéres publications de Pasolini sont des anthologies de poésie dialectale
du x1x™ siécle® et de poésie populaire™. Et son activité de réalisation se fonde tout autant que sa
démarche de pocte sur cette base : I’anthropologue se cache derriére ce fétichiste de la réalité qui
s’interroge sur les pratiques d’enregistrement de la réalité articulées a une activité poétique.

C’est également sur ce point que la démarche meschonicienne ne nous semble pas si €loignée : a
travers la théorie du rythme, Meschonnic vise en particulier une poétique qui soit une
« anthropologie historique du langage ». Le rythme est pour lui le moyen d’une « fondation
nouvelle de la théorie du langage » et vise a dégager la spécificité littéraire, a 1’heure ou les
recherches dominantes considérent davantage les assimilations possibles entre les différentes

disciplines, les structures identifiables de maniere récurrente. Cette conception offre un double

58 PASOLINI Pier Paolo, Poesia dialettale del Novecento, a cura di Mario dell'Arco e Pier Paolo Pasolini,
introduzione di Pasolini, collezione La Fenice n.21, Guanda, Parma, 1952; nuova edizione, prefazione di Giovanni
Tesio, collana Gli struzzi n.470, Einaudi, Torino, 1995.

59 PASOLINI Pier Paolo (a cura di), Canzoniere italiano. Antologia della poesia popolare, collezione La Fenice,
Guanda, Parma, 1955, II ed. 1975; nuova edizione, 2 voll., collezione I Garzanti n.400-401, Garzanti, Milano, I ed.
Ottobre 1972.

39



avantage : celui, d’une part, de renouveler une approche interdisciplinaire comparant les différentes
possibilités de configurations de signifiances ; et, d‘autre part, de considérer la particularité des
matériaux utilisés, intégrant ainsi la spécificité de chaque discipline. Si Meschonnic défend la
spécificité du littéraire c’est parce qu’il ne le dissocie pas du langage et il déplore justement
I’absence d’une théorie du langage en anthropologie. Il remet en question une tendance a
I’édification d’une « histoire naturelle de I’homme » accordant au langage la seule capacité de
« désignation de la pensée » : « Le langage est alors a la pensée ce que 1’écriture est au langage, un
instrument de transcription®. ». Meschonnic critique ainsi une « anthropologie dualiste du logique
et du pré-logique® », «qui a caractérisé autant une universalité prétendue qu’une politique
coloniale® ». Mais la dimension anthropologique de la Critique du rythme est fondamentale et

énoncée des les débuts de son ouvrage éponyme :

Parce que ce qui touche a la poésie touche a la théorie générale du langage, et par la au sujet, au
politique, a I’histoire, une recherche sur le rythme dans le discours est conduite a une anthropologie
historique du langage. [...] Ces trois termes sont nécessaires 1’'un a l’autre. Anthropologie indique
I’amplitude des problémes du langage que sous-entend ou censure toute étude qui, légitimement,
efficacement méme, dans les limites qu’elle se fixe, se veut science descriptive et régionale. Mais au prix
d’un refoulement de questions que la théorie du langage, distincte de la linguistique, mais en rapport avec
elle, arrache a la philosophie. Historique indique la nécessité d’arracher 1’anthropologie a son histoire
philosophique, et rappelle I’enjeu fondamental des sciences de la société. Langage signale que I’oubli des
sciences de la société est la théorie du langage : les théories de la société oublient la théorie du langage ;
les linguistiques, structurale, générative, oublient la société. Ou plaquent, comme la sociolinguistique, des
termes directement politiques sur le langage. J’essaie d’envisager cet oubli non comme une inadvertance,
mais comme une stratégie. La critique du rythme n’est méme que la stratégie inverse. Mais elle ne peut

que commencer®.

Sont ainsi soudés les trois termes cardinaux de sa critique du rythme : anthropologie — historique
— langage. Et, comme il le souligne au début de cet extrait, la notion (fondamentale dans sa théorie
du rythme) autour de laquelle tournent ces trois termes et a laquelle renvoie la démarche
anthropologique de sa recherche, est celle de sujet. Parce que le rythme induit une configuration
subjective du sens dans le discours. Il est donc pergu comme le « systéme du sujet ». Libérée de la

fonction esthétisante qu’on lui avait attribuée, la poésie est enfin le lieu de I’exposition du sujet

60 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p. 47.
61 Ibid., p. 49.

62 Ibid., p. 409.

63 Ibid., pp .44-45.
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empirique, per¢u comme 1’enjeu principal du langage et de son historicité. Meschonnic envisage

ainsi un continu entre le sujet, le corps et le langage.

Il nous apparait également important de mettre en perspective notre réflexion sur Pasolini avec
I’étude d’un autre réalisateur qui, sans avoir une ceuvre « orchidéique », une ceuvre a deux racines
aussi marquées que chez Pasolini, est profondément imprégné d’une sensibilité « poétique » qui
rejaillit sur sa production cinématographique. Il est rare de comparer ces deux réalisateurs qu’on a
tendance a ancrer dans des traditions différentes (et notamment parce que le premier n’a
probablement pas eu le temps de connaitre le deuxiéme qui, lui-méme ne se revendique
généralement pas du premier) mais il nous semble que les ceuvres de Pasolini et celle
d’Angelopoulos ont quelque chose a se dire. Ou que du moins leur rencontre a quelque chose a nous
dire. Il est intéressant de noter qu’avec treize ans d’écart, des parcours et des influences trés
différentes et des démarches un peu différentes, les ambitions de ces deux réalisateurs ne sont,
somme toute, pas si différentes que ¢a I'une de ’autre. Si la question de la modernité s’est posée
tout autrement chez le pocte italien (qui 1’a théorisée, ce qui n’est pas le cas d’Angelopoulos), celle
de I’épique impregne tres fortement leurs deux ceuvres. Ce qui, pour leurs générations respectives,
n’est pas si courant. Angelopoulos se revendique certes davantage de I’influence d’Antonioni (dans
la sphére italienne) mais force est de constater que ces questionnements n’apparaissent pas du tout
(ou du moins pas de la méme maniére) chez le réalisateur de L’Avventura. Leur rapport a 1’Histoire
diverge® (notamment en raison de leurs origines différentes : ’histoire de I’Italie au XX™ siécle,
malgré le voisinage et méme une certaine fraternité entre ces deux nations, differe profondément de
celle de la Gréce). Pourtant tous deux sont marqués par le méme constat tragique du

eme

bouleversement anthropologique qui frappe la deuxiéme moiti¢é du XX™™ siécle. Du génocide
culturel analysé par Pasolini au traumatisme de la normalisation qui s’abat sur la Gréce des années
1980, tous deux font le constat d’un appauvrissement culturel et politique dramatique, ainsi que
d’une urgente nécessité de convoquer la tradition rurale agonisante. Le traitement de 1’Histoire,
encore une fois, diverge®. Mais la conscience d’une situation historique et de 1’élargissement

progressif d’une bréche sans précédent les réunit en une crise de 1’épos. Par ailleurs, les deux

64 Pour nuancer ce propos et approfondir sur la conception de 1’Histoire chez Pasolini, voir TOEN Melinda, Le
sentiment de I’histoire dans I’ceuvre de Pier Paolo Pasolini : une poétique en prise avec le temps, MOTTET Jean
(sous la direction de), Université de Paris 1, 2015.

65 Sur la représentation de I’Histoire chez Angelopoulos, voir notamment ROLLET Sylvie (sous la direction de), Théo
Angelopoulos : au fil du temps, Théoréme 9, Presses de la Sorbonne nouvelle, 2007. Mais également AMENGUAL
Barthélémy, "Théo Angelopoulos : une poétique de l'histoire", in Etudes cinématographiques, n°48, 1985, pp. 31-
55. Ainsi que ROLLET Sylvie, « Théo Angelopoulos ou le cinéma comme théatre du temps », in Positif n°370,
Paris, 1991.
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ceuvres se nourrissent de la tragédie grecque®, non pas dans un fétichisme conservateur (ou fasciste,
comme ce fut le cas de leur époque), mais parce que tous deux croient fermement a 1’idée que le
passé et le présent sont les deux faces d’une méme piece. Ou les deux visages d’un méme dieu.

La conception du rythme (décidément) elle aussi diverge. Elle est davantage axée, chez le
réalisateur grec, sur la question du temps (ce en quoi on reléve des recoupements avec la théorie
tarkovskienne de la « figure cinématographique ») et constitue le fondement de son langage
cinématographique. L’analyse du rythme chez Angelopoulos nous permet ainsi de considérer une
conception temporelle et d’en mesurer les différences et les points de jonction. C’est d’ailleurs pour
I’importance que le rythme (aussi divergente soit-elle, quoi que) a dans la pratique
cinématographique d’Angelopoulos que son cas nous semble pertinent a comparer a celui de
Pasolini. L’influence, plus ou moins assumée, de Tarkovski, nous permettra de considérer une
approche qui, bien que s’inscrivant dans un imaginaire culturel différent, n’est pas si ¢loignée qu’on
pourrait le penser. Les différences et les ressemblances de chacun nous semblent ainsi garantir
I’équilibre d’une complexité fructueuse. Mais 1’envie de se pencher sur un corpus méditerranéen est
la plus forte. Le « subjectif de I’objectif®” » nous autorisera peut-étre un goit personnel. Un petit
détour ces derniéres années, ou plutot le début d’un voyage lumineux, vers la question (pas encore
trés définie) du cinéma méditerranéen® a ouvert un appétit pour cette problématique dont on a
souhaité qu’elle sous-tende cette recherche, sans en étre la direction principale. Les premiers
tatonnements nous ont permis de constater la complexit¢ d’une telle catégorisation (nombre de
réalisateurs viennent de pays méditerranéens mais peut-on vraiment parler de présence de la
méditerranée dans leurs films?). Mais il semblerait qu’au-dela des particularités nationales de
chacun, Pasolini et Angelopoulos partagent un fond culturel commun, ancré dans une culture rurale,

archaique, mais surtout dans une culture profondément méditerranéenne.

Sur la base du bouleversement que représente le travail de Benveniste dans la théorie du rythme,
Meschonnic marque un tournant, par la bascule conceptuelle qui distingue /es rythmes du rythme.
La distinction finalement établie entre ces deux acceptions permet la nuance entre une actualisation
potentiellement métrique (mais pas nécessairement et pas uniquement) et un outil critique émancipé

de la mesure et de la codification.

66 Sur le rapport de Pasolini a I’antiquité, voir HOUCKE Anne-Violaine, L’Antiquité n’a jamais existé : Fellini et
Pasolini archéologues, Presses universitaires de Rennes, 2022.

67 Nous empruntons cette expression au titre de 1’ouvrage de Francois Niney mais davantage dans 1’idée de
revendiquer, comme la premiere partie de cette recherche en témoigne, une part de subjectivité dans une recherche
qui se devrait d’étre « objective ». Mais c’est le lot des sciences humaines que de ne pas traiter d’«objets ».

68 On a notamment pu explorer la question de I’insularité, entre Méditerranée et Caraibes, la question de la
représentation des frontiéres en Greéce, ainsi que les ponts entre péninsules, de I’Italie a 1a Gréce. Ces premiers
articles publiés ont permis de constater le vaste chantier toujours ouvert a cette problématique.
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La question du rythme au cinéma est susceptible de devenir vertigineuse dés lors qu’on
s’interroge sur toutes les possibilités rythmiques qu’offre le matériau filmique : rythmes des corps,
des lumiéres, des couleurs, des décors, des dialogues, des sons, de la musique, etc. Mais il ne s’agit
pas ici d’opposer 1’analyse des rythmes (isolés ou articulés les uns aux autres) a la théorisation de la
notion de rythme. Il nous apparait au contraire que c’est précisément la force de la critique du
rythme de ne pas I’envisager selon deux poles distincts entre, d’une part une analyse « pratique »
des rythmes (dans toute leur diversité possible) et, d’autre part, la théorisation isolée de la notion. Et
c’est parce que Pasolini est sensible aussi bien aux différents rythmes qu’a la notion de rythme en
tant que telle, et qu’il ne les oppose pas mais, bien au contraire, les articule dans son travail, que son
ceuvre nous semble intéressante.

De plus, si I’on prolonge ce passage de la théorie et de la pratique, on découvre également les
potentialités épistémologiques que la notion de rythme offre au cinéma. Meschonnic a longuement
développé son importance au regard de la poétique (et de la spécificité littéraire) mais on observe
qu’elle offre aussi la possibilité d’une conception de 1’analyse filmique permettant d’envisager le
matériau dans toute la diversit¢ de ses composantes. Non seulement le rythme, comme outil
d’analyse des films, permet de ne laisser de coté aucun des parametres qui tissent la signification
filmique, dans toute la variété des éléments convoqués (image, montage, jeu d’acteur, costumes,
décors, lumicres, musique, bruitage, etc.), d’aborder la signification du film par la multiplicité des
¢léments qui le modelent et par la dynamique entre ces €léments. Mais ¢galement de ne pas
hiérarchiser ces ¢éléments, d’échapper au piege de la priorisation (notamment de I’image sur le son
par exemple).

L’apport de Meschonnic nous apparait également essentiel car, en situant la notion de rythme
dans le champ d’une anthropologie historique du langage, il permet certes de 1’envisager comme un
outil critique (avec ce qu’elle implique de reconsidérations épistémologiques) mais surtout de
remettre en question une conception du langage comme code. Cette reconsidération en entraine une
ribambelle d’autres, liées de prés ou de loin a la question du langage. Parmi celles qui se trouvent
articulées par cette clé de volte névralgique, se rejoignent la question du poeme et celle du langage
cinématographique. Le poeéme, pour ce qu’il fait au langage, et le cinéma dont la conception comme
langage apparait aujourd’hui désucte dans le champ de la recherche universitaire. Cette recherche
invite a reconsidérer la question laissée en suspens du langage cinématographique. Non pas pour
défendre I'idée d’un langage cinématographique (ou non) mais pour reconsidérer la tension

permanente qui traverse le cinéma, entre langage et image, entre signification et représentation.
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Au fil de 1a recherche

Cette these se proposant d’aborder la question des échanges entre cinéma et poésie, a travers la
notion de rythme réévaluée au prisme des théories meschoniciennes, on se penchera dans un
premier temps sur un corpus pasolinien, articulant son activité poétique, cinématographique et
théorique. Par souci de prolonger une pensée du continu entre les disciplines et entre la pensée et la
pratique des ceuvres, on soutient I’importance de considérer le cas particulier d’un film-poéme,
revendiqué comme essai-poéme, reliant ainsi ces poles qui nous semblent constitutifs les uns des
autres. C’est ainsi que la premiére partie de cette réflexion sera centrée sur La Rabbia, film de
Pasolini datant de 1963. Film et poeme, écrit et « réalisé » par Pasolini : il s’agit, en réalité, d’un
poeme, publié plus tard en tant que tel, constituant la voix-oftf d’un film de montage fond¢é sur la
base d’une reprise d’images d’archives. Elles appartiennent au producteur Gastone Ferranti,
commanditaire du film auquel il accolera de force un jumeau invers¢. Le résultat de sa demande a
Pasolini est finalement complété¢ d’un équivalent politiquement opposé, réalis¢ par Giovannino
Guareschi, qui soulévera la fureur de Pasolini, refusant que son film soit associé a ce qu’il considere
comme une « monstruosité morale® ». Notre étude ne portera que sur la premiére partie de ce
diptyque, celle réalisée par Pasolini.

Elle sera complétée par un recours régulier au principal ouvrage théorique de Pasolini dédi¢ aux
passages entre cinéma, langue et littérature : Empirismo eretico. Ce recueil d’articles couvre une
période allant de 1964 a 1972 et se divise en trois parties distinctes : « Lingua » (langue),
« Letteratura » (littérature) et « Cinema » (cinéma). La répartition (par ailleurs chronologique) des
articles en ces trois catégories apparait déja comme révélatrice de la réflexion menée par le poete. Si
I’ouvrage est introduit par la section « Lingua », il nous semble que c’est précisément pour prévenir
le lecteur de I’orientation langagicre a partir de laquelle I’ensemble de sa réflexion sur la littérature
et le cinéma doit étre envisagée. Derricre le triptyque se cacherait donc plutét un diptyque. Il
s’agirait d’un questionnement sur la langue, articulé a un questionnement sur les liens entre
littérature et cinéma. Cette idée d’une division double sous-tendant la triple répartition de 1’ouvrage
est renforcée par Pasolini lui-méme qui, dans une sorte de présentation a 1’édition de 19727,

souligne la « double nature », non pas seulement du recueil, mais méme de chacun des articles le

69 Sur le contexte de production et de réalisation du film, voir I’ « Introduction » de Roberto Chiesi au texte de La
Rage, traduit de 1’italien par Patrizia Atzei et Benoit Casas, éditions Nous, 2014.

70 Ce texte est rédigé par le poéte mais pas signé de son nom. Il est publié a la fin de I’édition sur laquelle se base cette
recherche, celle de Garzanti datant de 2000. « Dall’edizione del 1972 », in PASOLINI Pier Paolo, Emipirsmo
eretico, Garzanti, Milano, 2000.
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composant : « Les deux auteurs de ce livre cohabitent en un seul, qui tend peu a peu a faire de son
ambiguité deux vies. En renongant pourtant aux conséquences extrémes de ces deux vies’'. ». La
double nature est en réalité une double voix, résonnant avec celle de la voix-off de La Rabbia. Ces
deux hommes qui se font entendre dans chaque article sont différenciés par Pasolini entre celui
capable de « faire expérience » (« fa esperienza ») et celui qui en est incapable (« incapace di fare
esperienza’” »). Sous cette opposition semble poindre le probléme de 1’oscillation d’un sujet entre
ses possibilités d’action et celles de réflexions sur cette action méme (ou sur celle des autres). La
fracture dialectique de la théorie et de la praxis est mise en évidence par ce commentaire du pocte
et, traversant I’ensemble de notre réflexion, ne peut que conforter I’importance d’y intégrer cet
ouvrage.

Le pan « théorique » (il n’est peut-&tre plus utile, a ce stade, de préciser a quel point cette
dénomination dissociant la pensée de la pratique nous parait lacunaire) de notre corpus est complété
par Critique du rythme. Anthropologie historique du langage”, ouvrage central de la réflexion de
Meschonnic sur la notion de rythme. Cette dernicre traverse évidemment 1’ensemble de son ceuvre
(et c’est pourquoi nous mobiliserons ¢galement d’autres ouvrages), mais ce livre-somme de 1982
constitue tout de méme le principal socle de la théorisation du rythme, chez Meschonnic mais, selon
nous, dans I’ensemble des productions académiques depuis le texte de Benveniste de 1951.
L’ouvrage comporte quinze entrées, déroulant I’analyse faite par son auteur de la puissance critique
de la notion. Mais ce qui attire 1’attention sur le développement de cette réflexion c’est le fait
qu’elle soit encadrée par une ouverture reprise pour la fermeture du texte et déclarant « La théorie
du rythme est politique ». La premiére assertion vise a situer I’ouvrage, en le présentant comme le
prolongement des réflexions menées dans deux textes précédemment publiés (Le Signe et le poéme,
datant de 1975 et Pour la poétique, dont les différents volumes ont été publiés entre 1970 et 1978).
Critique du rythme ne constitue pas pour autant 1’aboutissement de la théorisation du rythme par
Meschonnic : écrit au début d’une réflexion qui se prolongera jusqu’a la mort de Meschonnic en
2009, il constitue un maillon de I’enchainement de pensée sur le rythme de 1’auteur. Un moment de
sa pensée. Quant a la deuxieme assertion, celle qui clot tout en ouvrant la fin du texte, elle rappelle
I’importance, dans la démarche de Meschonnic, de 1’« empirique ». Hérétique ou non,
« empirique » plus qu’« empirisme », il résonne tout de méme fortement avec celui que Pasolini a
choisi pour nommer ses propres réflexions sur le langage. Et il appelle a ce continu de la pensée et

de la pratique qui fait le continu de I’art et de la vie : « Le dualisme oppose le langage a la vie,

71 « Dall’edizione del 1972 », in PASOLINI Pier Paolo, Emipirsmo eretico, Garzanti, Milano, 2000, p. 318-319. Nous
traduisons : « Le due persone che hanno scritto questo libro convivono in un solo autore, che piano piano tende a
fare della sua ambiguita due vite. Rinunciando pero alle conseguenez estreme du tutte due queste vite « .

72 Ibid., p. 319.

73 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982.
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préfére son ordre, qui lui est sa grille et sa vérité. C’est pourquoi le rythme lui échappe. Et avec le
rythme, un sens du sens et des sujets ou le dualisme ne peut pas aller. C’est le risque de ce livre 7. ».
On a choisi ainsi d’éprouver la critique du rythme, de se lancer dans ce champ épistémologique
pour questionner I’empirisme que Pasolini a mis en ceuvre dans sa recherche poétique au cinéma.
Avec ce continu entre les deux auteurs, on abordera ensuite la deuxieéme partie de cette réflexion
qui vise a ouvrir a une nouvelle étape de notre recherche. Aprés avoir posé un premier socle de
théorie et d’analyse, il s’agira d’aborder les cas d’étude vers lesquels nous aurons menés nos
premiéres conclusions suspendues. A partir de notre hypothése de la recherche d’une oralité
poétique par le cinéma, on abordera la notion d’épopée, a travers I’étude comparée de deux films,
I’un de Pasolini et I’autre d’ Angelopoulos. Le film du poéte italien sur lequel portera notre analyse

est son premier film, Accattone, datant de 19617

. Il constitue le premier volet de la « Trilogie
romaine », complétée quelques années plus tard par Mamma Roma (1962) et La ricotta (1963). Ce
premier film, qualifié¢ par Pasolini lui-méme d’épopée, n’est pas tout a fait le premier contact du
poete italien avec le cinéma (pour lequel il a déja écrit a plusieurs reprises) mais il est cependant la
premiere occasion pour lui de se confronter aux réalités techniques de la pratique
cinématographique. Cette premicre partie de son ceuvre de cinéma s’inscrit encore pleinement dans
la dynamique « romaine » déja initiée en littérature. Ses premiers films prolongent ainsi des
problématiques proches de celles développées dans ses « romans romains » que sont les Ragazzi di
vita (19557°) et Une vie violente (Una vita violenta, 1959™"). La proximité de I’enchainement de ces
ceuvres, de méme que 1’existence d’un troisieme roman inachevé censé clore la trilogie, laissent
supposer la continuité plus ou moins consciente par les films romains du début des années 19607%.
Pasolini mentionne a plusieurs reprises le fait d’avoir simplement « changé de technique » lors de
son passage a la réalisation. La porosité¢ est en effet trés forte a ce moment-la entre ces deux
activités et explique aussi la raison pour laquelle ce film nous intéresse tout particuliérement.
D’autant qu’il est également presque contemporain de la publication des Cendres de Gramsci (Le
ceneri di Gramsci, 19577), recueil de poésie trés fortement emprunt des questionnements qui seront

abordés dans cette recherche. On se permettra une incise a travers une courte analyse de 1’un des

74 1Ibid., p. 715.

75 Voir CAUJOLLE Christian, GALLUZZI Francesco, JOUBERT-LAURENCIN Hervé, MICHAUD Philippe-Alain,
PASOLINI Pier Paolo, Dossier Accattone. Vol. 1, Vol. 2, Editions Macula, Paris, 2015.

76 PASOLINI Pier Paolo, Les ragazzi, Buchet Chastel, 1958, réédition U.G.E., 1982 (traduction de Claude Henry).

77 PASOLINI Pier Paolo, Une vie violente, Buchet-Chastel, 1961, réédition U.G.E., 1982 (traduction de Michel
Breitman).

78 Sur I’hypothése d’un abandon du projet de Il Rio della grana et le possible transfert sur sa production
cinématographique, voir GEERTRUYDEN, Martine Van. « La trilogie romanesque de Pier Paolo Pasolini : les
raisons d’un inachévement » In : Objets inachevés de l'écriture [en ligne]. Paris : Presses Sorbonne Nouvelle, 2001
(généré le 29 septembre 2023). Disponible sur Internet : <http://books.openedition.org/psn/9861>. ISBN :
9782379060090. DOI : https://doi.org/10.4000/books.psn.9861.

79 PASOLINI Pier Paolo, Le ceneri di Gramsci, Garzanti, 2015.
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poémes de cet ouvrage, « Il canto popolare™ » (1952-1953), pour démontrer la présence dans ce
recueil de réflexions qui porteront leurs fruits au début des années 1960.

Cette ¢tude comparatiste se propose de faire se rencontrer le premier film de Pasolini avec un
film d’Angelopoulos intitulé¢ Alexandre le Grand (O Meyoliéovipog, O Megalexandros). Datant de
1980, il se situe dans la premiere partie partie de son ceuvre et se loge entre deux trilogies : la
« Trilogie de I’Histoire », composée de Jours de 36 (Mépeg tov 36, Méres tou 36, 1972), Le Voyage
des comédiens (O Oiacog, O Thiasos, 1975) et Les Chasseurs (O1 Kvvyyoi, I Kyniyi, 1977) ; et la
« Trilogie du silence », composée de Voyage a Cythere (Tulior ara. KoOypa, Taxidi sta Kythéra,
1984), L’Apiculteur (O Meliocookouos, O Melissokomos, 1986) et Paysage dans le brouillard
(Towio omnv Ouiyln, Topio stin omichli, 1988). Alexandre le Grand est ainsi 1’'un des rares films
d’Angelopoulos a ne pas étre rattaché a une trilogie. C’est le cas seulement de son tout premier
film, La Reconstitution (Avanapdotoon, Anaparastasi, 1970) mais également (et on doute du
caractére hasardeux de cette coincidence) de son seul film documentaire, Athenes, retour sur
[’Acropole (AOnva, emopopn oty Axpomoln, Athina, epistrofi stin Akropoli, 1983). Ce dernier est
plus proche dans le temps de Voyage a Cythere que d’Alexandre le Grand. On n’en souléve pas
moins I’'importance de ce que le trou béant entre les deux trilogies soit occupé par ces deux films
n’ayant pas trouvé leur place dans un ensemble trilogique. D’autant que se joue en cette période
charniére une bascule aussi bien politique que poétique® : les premiéres années de la fin de la
dictature des Colonels accélerent la « normalisation » de la situation du pays, bientot lancé dans la
course a I’entrée dans 1’Union européenne qui se réalise en 1981% ; Voyage d Cytheére constitue une
fracture dans la filmographie d’ Angelopoulos, a partir de laquelle se reconfigure 1’ensemble de sa
poétique et, notamment son rapport a la modernité®*. Ainsi le bouleversement est double. Il affirme
les liens consubstantiels dans 1’ ceuvre d’ Angelopoulos entre poésie et politique. Et si le réalisateur
grec se pose d’une maniéere apparemment différente la question de la modernité, elle n’en demeure

pas moins imprégnée, tout comme chez Pasolini, par cette double influence.

Cette recherche se déroulera ainsi en deux parties et en deux ensembles d’analyse des ceuvres du
corpus. La premiére partie posera ainsi d’abord les bases de premiéres remarques sur les définitions

langagiéres de chacun. Et ce souci nous conduira ensuite a dégager les différences théoriques,

80 1Ibid., pp. 13-16.

81 Sur le contexte historique de production du film, voir : RAVETTO-BIAGIOLI Kiriss, « O Megalexandros : Falling
in and out of dreams », Journal of Modern Greek Studies, 29, 2011, en ligne : http://ezproxy.univ-paris3.fr/login?
url=https://www.proquest.com/scholarly-journals/o-megalexandros-falling-out-dreams/docview/869739269/se-2

82 Sur I’Histoire de la Grece, voir DELORME Olivier, La Greéce et les Balkans I, II et III, Gallimard, Paris, 2013.

83 Cette question est I’objet d’une étude dans Voyage a Cythére. La poétique de la mémoire de Théo Angelopoulos,
ROLLET Sylvie, L’Harmattan.
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poétiques et politiques entre la notion de rythme et celle de montage. Souvent assimilées 1’'une a
I’autre, au cinéma mais, comme on le démontrera, méme en poésie, on se penchera sur leurs
différences et les enjeux que cette précision impliquent. Le cas de La Rabbia, envisagé comme
« film de montage » nous permettra de démontrer que la pratique du montage de Pasolini repose en
réalité sur une pratique du rythme exposant la poétique et la politique du langage™. C’est sur cette
base que nous développerons une analyse de 1’élaboration et de la recherche par Pasolini d’une
modernité poétique a travers cet essai-poeme. Nous dégagerons I’importance de la tradition dans la
réflexion du pocte italien et ce que les jeux dialectiques qu’il met en ceuvre soulévent de
questionnements sur les passages entre cinéma et poésie. Ainsi, notre premiere partie se fermera sur
I’importance du cas du documentaire dans les recoupements conceptuels possibles avec les débats
autour de la modernité poétique.

La deuxiéme partie de cette réflexion s’ouvrira alors sur 1’analyse des correspondances avec la
notion baudelairienne de « Modernité », qui seront mises au service d’une meilleure compréhension
de La Rabbia et notamment de la place de la « réalité » dans la démarche poétique de Pasolini. On
précisera alors les enjeux des débats théoriques menés par Pasolini et qui sous-tendent sa réflexion
des années 1960 autour des virtualités poétiques et langagieres du cinéma. Il s’agira, dans cette
partie, de contextualiser ses positions dans le cadre structuraliste qui est celui dominant son époque.
On s’acheminera ainsi progressivement, en suivant les lignes entremélées de ses films, de ses
poemes et de ses textes théoriques, vers ce qui nous semble constituer le cceur de sa modernité
poétique : 1’¢laboration au cinéma d’une oralité poétique, réalisant le continu de la tradition a
travers les moyens modernes de son époque. Cette hypothese, nourrie des outils conceptuels de la
critique du rythme, nous conduira vers la notion d’épopée qui constituera le dernier temps mais, en
quelque sorte le second niveau, de cette réflexion. Il s’agira, dans cette partie, d’analyser comment
cette aspiration a I’actualisation d’une pratique poétique archaique se réalise au cinéma. Et pour
¢largir notre étude a un cas différent, par souci de rejouer cette question de la modernité, de la
déplacer 1égérement, nous proposerons une analyse comparant la notion d’épopée dans Accattone et
dans Alexandre le Grand. Cette derni¢re partie évoquera ainsi la question si opaque de « poésie
populaire » pour étendre une interrogation sur la notion de peuple dans les deux épopées
cinématographiques. On refermera (temporairement et temporellement) ce développement sur les
enjeux poétiques que la comparaison des pratiques de Pasolini et d’Angelopoulos aura permis de

dégager.

84 Sur cette question, voir DIDI-HUBERMAN, George, Film, essai, poéme: La rabbia de Pier Paolo Pasolini, Paris,
Cahiers du Musée National d'Art Moderne 124, 2013.
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Peut-étre qu’alors, cette trajectoire de I’Italie a la Gréce, ce voyage de la pensée dans le
mouvement du langage, nous aura permis de titonner dans certains des passages entre poésie et
cinéma. Paysage dans le brouillard s’ouvre, dans le noir de I’inconnu, dans 1’attente impatiente du
départ pour les deux enfants préts a se lancer sur la route métallisée de rails censée les guider vers
leur pére jamais rencontré, sur le langage des origines, sur le récit du début, que la petite fille répéte
chaque nuit en ces termes : « Au début, c’était le chaos, et puis il y a eu la lumiére. Et la lumicre
s’est séparée des téncbres, et la terre de la mer. Et puis, il y a eu les fleuves, les lacs et les
montagnes, les fleurs et les arbres, les animaux, les oiseaux... ». Ce récit débutant (ou « conte »,
dans la traduction littérale de « mapap0t »), sans cesse 1’objet d’une rupture et d’une reprise, nous
dit quelque chose de la séparation dialectique et de ce qu’elle offre comme possibilités pour ce saut
vers I’inconnu que constitue toute recherche. Espérons que la lumiere et le langage s’éclairent

mutuellement pour nous jusqu’au retour.
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L’avant du langage ou « En avant le langage ! »

Pro-logue, soit avant le langage. Mais ce début commence plutdt avec le probleme du langage.
C’est-a-dire une projection en avant, un « jeter devant soi » ou devant les autres. Ainsi, a rebours de
la fausse piste sur laquelle pourrait nous lancer un pro- commun et trompeur, le probleme de ce
prologue n’est pas un double retour en arriere mais une bréche temporelle, une ouverture
provoquant ce qu’Hannah Arendt nomme un « appel de la pensée ».

Dans sa pré-face a La crise de la culture™ (grec ou latin, chacun choisit sa langue d’avant-
propos) la philosophe convoque une parabole de Katka pour détricoter I’aphorisme de René¢ Char a
partir duquel se développe sa réflexion sur « La bréche entre le passé et le futur ». Cette parabole
décrit deux mouvements antagonistes provenant, I’un de I’arriére, I’autre de 1’avant, et se percutant
sur un « il » pris au cceur du combat. Elle pose au milieu de cette collision temporelle, ce lieu
d’impact des deux coOtés infinis qui se poussent ’'un contre [’autre, le sujet humain dont
I’« expérience du combat » lui permettrait une compréhension de I’événement. Elle serait alors
«une maniére pour I’homme de se réconcilier avec la réalité ; sa fin réelle [étant] d’étre en paix
avec le monde® ». Arendt souligne la force dynamique que constituent ces deux mouvements en
lutte : contrairement aux idées habituelles faisant du passé un poids maintenant en arriere, et du
futur une fuite en avant pour échapper au passé, la parabole de Katka présente le passé comme une
impulsion vers 1’avant et le futur comme une précipitation vers le passé. Mais le conflit entre les
deux n’est rendu possible que par la présence du sujet qui, par son incorporation dans le flux
temporel, par le « point de vue de I’homme, qui vit toujours dans I’intervalle entre le passé et le
futur®” », se situe et se constitue par sa présence. Au sein de cette bréche d’espace-temps, émerge
alors I’activité de pensée permettant la libération du sujet de cette lutte dévorante. Arendt analyse
alors la perte, a I’époque moderne, du nivellement de cette bréche par la tradition désormais
disparue, et la nécessité induite d’une nouvelle modalité de pensée. Ce en quoi son ouvrage, ces huit
exercices, sans se revendiquer comme le rétablissement du fil de la tradition, ni comme un ersatz
« ultramoderne », tentent d’élaborer un moyen d’évoluer au sein de cette bréche, une cartographie
de ce morceau d’espace-temps a explorer.

Si notre point de départ, avant tout premier mot, est celui de la rupture, notoirement analysée par
Hannah Arendt, et de la présence du sujet au coeur de cette rupture, dont la saisie par la conscience

(on serait tentés de dire, par le langage) constitue la porte d’entrée vers la compréhension du monde,

85 ARENDT Hannah, La crise de la culture, Gallimard, coll. Folio Essais, Paris, 1972.
86 Ibid., p.17.
87 1Ibid., p. 21.
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c’est parce que ce point de passage est celui sur lequel se rejoignent Pasolini et Angelopoulos. Tous
deux font le terrible constat d’un ébranlement anthropologique et culturel, dont leurs ceuvres
respectives rendent compte. Et la fracture ne peut se résorber, pour tous deux, que dans le
renouement du langage. Ainsi, le personnage de Dionysios Solomds, le poete national mis en scene
dans L Eternité et un jour (1998), décide-t-il de payer le tribut de la perte dont il a été frappé, lui le
héraut d’une génération. Le colt des mots se solde auprés des paysans, pour une tentative
monnayée de retour a la langue de la terre maternelle. Le sujet-poeme meschonnicien remue déja
dans ce commerce poétique. Et son continu s’affirme dans la tentative de reprise, par le personnage
principal, du dernier poéme inachevé de Solomos. Mais la fin reste ouverte sur la mort du pocte. Le
poeme est donc, pour Angelopoulos comme pour Pasolini, le début et la fin de la recherche.

Tous deux invoquent leur formation intellectuelle littéraire et le fait de considérer la pratique
cinématographique comme une pratique avant tout langagiére et, a fortiori, poétique. Si Pasolini
parle de son passage au cinéma comme d’un « changement de technique », Angelopoulos, lui, fait

de I’influence de la littérature un parametre constitutif de son rapport au cinéma :

Ecoutez, aujourd’hui, quand quelqu'un commence a faire du cinéma, le cinéma est son point de départ.
Ma génération a commencé différemment. Mon développement a été influencé par la littérature. J'ai
commencé par écrire des poemes et des nouvelles, puis je suis passé au cinéma. J’ai donc une autre

sphére d’influence, ou l'acte d'écrire est la régle du jeu dominante®.

A cette précision biographique s’ajoute ’anecdote selon laquelle le réalisateur grec raconte avoir
recu de I’aide, a son arrivée a Paris, par un écrivain travaillant alors a I’ambassade et qui,
connaissant les poémes d’Angelopoulos, voulait lui apporter son soutien®. Au-dela du clin d’ceil
faisant, a travers cette anecdote, de la poésie le laisser-passer ayant permis a Angelopoulos de
construire sa culture cinématographique a Paris, I’importance du langage dans sa formation apparait
primordiale™.

Pourtant, c’est surtout la perte de la langue qui ressort de son ceuvre et de sa poétique. Les

blessures de 1’Histoire ne semblent plus trouver d’issue dans le langage et « ’horreur » (comme dit

88 FAINARU Dan (édité par), Théo Angelopoulos. Interviews, Jackson, University Press of Mississipi, 2001, p. 73.
Nous traduisons : « Look, today when someone begins to make cinema, cinema is the starting point. My generation
began differently. My development was influenced by litterature. I began with writing poems and short stories and
only then did I move to film. Therefore I am influenced by a different space, where the act of writing is the
dominant rule of the game ».

89 L’anecdote est racontée dans les entretiens d’ Angelopoulos avec Yiorgos Archimandritis : Théo Angelopoulos. Le
temps suspendu, Actes Sud, Arles, 2021, p. 16.

90 Parmi les travaux mettant en avant I’importance de la poésie dans 1’ceuvre d’ Angelopoulos, voir notamment :
EADES Caroline, « Du cinéaste a 1’aéde : spécularité et circularité dans 1’ceuvre de Théo Angelopoulos », Gaia :
revue interdisciplinaire sur la Gréce Archaique, numéro 18, 2015. pp. 359-373.
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I’instituteur au petit Alexandre dans Alexandre le Grand) ne peut se dire avec des mots. Il est besoin
pour ¢a d’une parabole. La déliquescence soudaine du langage ne semble pourtant pas tenir a une
insuffisance qu’on lui attribuerait. Toutes les tentatives de rétablir un continu passent par le langage,
comme si on ne croyait qu’a cette puissance-la pour résorber le gouftre qui s’est creusé. Les enfants
de Paysage dans le brouillard ou le poéte mourant de L Eternité et un jour s’accrochent a des lettres
restées sans réponse mais dans la conviction la plus vindicative que I’issue est dans la
correspondance. Si la langue est parfois remplacée, le langage et son pouvoir de subjectivation
demeurent’'. Les personnages continuent d’essayer de se constituer et de se lier aux autres par le
langage mais, en 1’absence de la langue qui les a désertés, ils remplissent le vide laissé avec autre
chose, pour tenter de maintenir I’activité du langage. Ainsi les chants (on pense notamment aux
scenes de duels musicaux qui font s’affronter a plusieurs reprises, dans Le Voyage des comédiens,
communistes et monarchistes), les sifflements d’oiseaux (auquel ont recours les partisans du Voyage
a Cythere), voire tout simplement la musique (qui intervient dans le dialogue avec 1’inconnu dans
L Eternité et un jour), s’imposent comme substituts temporaires. Mais il ne s’agit pas de célébrer la
musique des mots comme supérieure aux faiblesses du langage. On s’accroche au langage, méme
lorsque la langue nous a ét¢ arrachée.

La notion de voix, qui sera si importante dans I’analyse de La Rabbia et qui constitue un jalon
fondamental vers 1’oralité poétique, est ici révélatrice de 1’aspiration au rétablissement d’un continu
du sujet et du langage. Les voix sont remplacées, le doublage par des voix grecques posées sur des
corps étrangers témoignant de la désormais difficile configuration du sujet dans son langage. L’écart
aggrave entre les corps de Marcello Mastroianni, d’Harvey Keitel et de Bruno Ganz et leur voix de
langue grecque vise une exposition d’un déreglement de 1’activité du sujet dans son langage et de
I’urgente nécessite de rétablir le continu de la subjectivation. La notion de voix est extrémement
révélatrice du rapport au langage dans les deux cinématographies : ainsi on constate un point
commun autour du choix du doublage mais pour des raisons divergentes et chacune symptomatique
de leur vision du langage : dans le cas de Pasolini, il s’agit de diversifier les potentialités de
mélanges dans le processus signifiant du langage cinématographique (contre un certain naturalisme,
le mélange des voix et des corps participe de ce plurilinguisme dantesque auquel il tend) ; dans le
cas d’Angelopoulos, le recours, dans la deuxiéme partie de son ceuvre, au doublage matérialise la

perte de la langue et, par 1a, d’un certain ancrage du sujet dans sa culture et dans son territoire. En

91 On précisera a cette occasion la nuance que I’on suppose entre « langue » et « langage » : tandis que la langue est
davantage du c6té de la linguistique et de la grammaire, du code, le langage est 1’activité signifiante du sujet qui se
configure dans son énonciation. Ce point sera développé plus tard a 1’occasion d’un retour sur le débat entre
Pasolini et Metz. On souhaitait seulement souligner dés a présent I’importance de cette acception du langage le
rattachant a la notion de rythme et a celle de sujet. Sur ce point, voir « Le discours, non la langue », in
MESCHONNIC Henri, Critique du rythme. Anthropologie historique du langage, Verdier, 20009.
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témoigne le bégaiement collectif névrotique qui, dans Voyage a Cythere, fait répéter « C’est moi » a
une série d’étres désincarnés, dont la revendication d’identité par cette insistance répétitive bascule
vers la sérialisation, annulant ainsi tout pouvoir de subjectivation. A partir de ce film, 1’espace se
dilue autant que la langue. Comme le démontre 1’analyse de Caroline Eades la « topographie
imaginaire » prévaut alors sur la cohérence spatiale®. La perte du sujet et de son activité de langage
est ainsi pleinement liée a une sorte de perte du réel, faisant écho a la domination de I’« irréalité
bourgeoise » pointée par Pasolini. La rupture du lien avec le pass€, avec une culture ancestrale qui
permettait le passage de subjectivation dans un groupe social et un territoire, est en effet attribuée a

la modernisation de la société grecque et au traumatisme qu’ Angelopoulos y associe :

Au-dela de la notion d’exil réel et physique, il y a aussi celle de I’exil intérieur, de la dépossession.
L'origine du film est un vieux poéme que j'ai écrit autrefois ; Je pensais I’intégrer au film, mais finalement
je ne l'ai pas fait. Il disait, entre autres choses : « Je vous souhaite santé et bonheur / Mais je ne peux pas
vous accompagner dans votre voyage / Je ne suis qu'un invité / Tout ce que je touche / Me fait
profondément souffrir / Et ne m’appartient pas de toute fagon / Il y a toujours quelqu'un qui dira / C'est &

moi / Moi, je n'ai rien qui ne soit  moi seul™... ».

Angelopoulos évoque ici la cristallisation de ce phénomene dans le motif de 1’exil, présent dans
’ensemble de son ceuvre®™. Ce motif est présenté comme articulant exil physique et exil intérieur
(notamment dans les films de la « Trilogie des frontiéres » qui posent 1I’impossibilité de plus en plus
grande du retour). La « dépossession » mentionnée dans cet extrait évoque 1’idée d’une absence a

soi reliant le probléme du langage a un probléme du sujet.

On pourrait envisager une affinité¢ de cette esthétique du non-dit avec celle de Blanchot et de son

« écriture du désastre ». On ne niera pas que quelque chose se joue de I’ordre du fragment, de

92 EADES Caroline, « Un chemin tout tracé : espace politique et itinéraires symboliques dans Le Regard d’Ulysse et
L’Eternité et un jour », in Théo Angelopoulos au fil du temps, ROLLET Sylvie (sous la direction de), Théoréme 9,
Presses Sorbonne Nouvelle, 2007, pp. 53-66.

93 Entretien avec Michel Grodent, in FAINARU Dan, opus cité, p. 44. Nous traduisons : « Beside the notion of the
real, physical exile, there is also that of the inner exile, of dispossession. The origin of the film is an old poem I
wrote once ; I thought I would plant it somewhere in the film, but finally I didnt. It said, among other things : « I
wish you health and happiness / But I cannot join you on your journey / I am just a guest / Everything I touch /
Makes me really suffer / And it’s not mine anyway / There is always someone who will say / It’s mine / Me, I have
nothing on my own... »

94 Sur Particulation de I’exil « réel » et de 1’exil intérieur, voir notamment BRETEAU SKIRA Giséle (sous la
direction de), Cinéastes de la mélancolie. Béla Tarr, Ari Kaurismdki, Théo Angelopoulos, Reha Erdem, Henry
Colomer, Biarritz: Séguier, 2011.
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I’inachevé, du trou, visuel et sonore, car le blanc du brouillard souligne souvent le blanc de la

langue®. A ce propos, Barthélémy Amengual donne un peu de son idée :

Et remarquons au passage que la « déconstruction » d’Angelopoulos ne pose ni sur le disparate et le
collage, ni sur le désir de heurter et de dérouter, ni sur la recherche d’une dimension disjonctive mais,
proustiennement (dirait-on si Proust avait écrit 1’Histoire), sur une volonté de maitrise du temps de

I’Histoire : lire le passé et le présent dans leur étreinte dialectique®.

Comme souligné par le critique, ce qui prime dans la poétique d’Angelopoulos est I’aspiration a
un continu dialectique de 1’Histoire. Et, de méme, ce qui ressort de la relation devenue compliquée
au langage, n’est pas 1’appel a une sortie hors du langage ou dans un avant du langage. C’est, tout
au contraire, la recherche d’une bréche temporelle qui soit « appel de la pensée » et permette de

nouveau le passage (ou le voyage) du sujet dans le langage.

95 En témoigne I’étude de LEONTARIS Ioannis, Non-dit et négativité dans le récit écrit et le récit filmique. Le role du
lecteur implicite devant le silence de l'eceuvre, chez Angelopoulos, Godard, Valtinos, Duras, Tornes, Lille, ANRT,
1997.

96 AMENGUAL Barthélémy, « Une esthétique “théatrale” de la réalité », Positif, n°288, février 1985, in
AMENGUAL Barthélémy, Du réalisme au cinéma : Anthologie, anthologie établie par Suzanne Liandrat-Guigues,
Paris, Nathan, 1997, p. 109.
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PREMIERE PARTIE

MONTAGE ET DEMONTAGE

DE L’ESSAI-POEME
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Chapitre 1. Tension dialectique du langage pasolinien

Le goiit du mélange

Le premier élément caractéristique de I’ceuvre de Pasolini sur lequel nous reviendrons est un
principe organisationnel abondamment commenté (aussi bien par lui que par les études
pasoliniennes). Il s’agit de ce goiit du mélange”” qui se manifeste de différentes maniéres, convoque
une multitude de termes, de notions, et qui touche a tous les aspects de son travail.

Les exemples dans I’ensemble de son ceuvre (c’est-a-dire dans chacune de ses ceuvres) sont
nombreux mais le cas de La Rabbia est particulierement révélateur de cette pratique. D’abord parce
qu’en tant que film de montage, il assume ce principe structurel comme assise premicre de cette
catégorie de films. Mais au-dela du mélange d’images (évident dans le cas du film de montage mais
vrai pour tout autre film), on assiste ici @ un impressionnant brassage de lieux (Hongrie, Italie,
France, Egypte, Tanganyika, Inde, Cuba, etc.” ) et de temporalités”. La variété des faits historiques
convoqués est également remarquable : des luttes anti-colonialistes au couronnement de la reine
d’Angleterre, en passant par I’envolée de Gagarine pour I’espace, les événements relatés dans le
film sont riches en nombre, en variété et en nature ; ainsi, sont intégrés des épisodes majeurs de
I’histoire mondiale, de méme que des faits relativement anecdotiques (de la guerre a Cuba aux
mimiques dégoitées de Sophia Loren face aux anguilles éventrées). Le type des images incorporées
répond également a cette injonction d’hybridité : les images mouvantes sont mélées aux images
fixes, photographiques ou picturales, officielles ou « prises a la volée », la couleur et le noir et
blanc, images d’archives du cinegiornale de Gastone Ferranti ou extraites de magazines ainsi que
d’ouvrages d’art'”. De méme, la multitude de personnages, des masses anonymes (hongroises,
francaises, italiennes, cubaines, etc.) aux nombreuses célébrités de tous types (Nasser et Marilyn
Monroe, Jean XXIII et Galina Ouvanova, Charles de Gaulle et Ava Gardner...), ajoute au caractére
composite du film. Les musiques intégrées mélent 1’Adagio d’Albinoni a des chants algériens,

cubains, soviétiques... Et, bien sir, les voix in et off, détournées ou conservées des matériaux

97 L’expression est issue d’un article d’Alain Bergala dans « Pasolini, pour un cinéma deux fois impur », in Cahiers
du cinéma, Hors-série « Pasolini cinéaste », 1981.

98 Cette liste non exhaustive ne rendant compte que des dix premiéres minutes du film...

99 Sur une période relativement restreinte (les images renvoient a des événements survenus dans 1’aprés-guerre) mais
couvrant tout de méme plusieurs années.

100 Un mélange du méme type est notable également dans un film proche de La Rabbia et sur lequel nous reviendrons :
dans La sequenza del fiore di carta, les images d’archives en noir et blanc sont cette fois-ci confrontées aux images
« fictionnelles » en couleurs par un procédé de surimpression.
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d’origine, en prose ou en poésie, écrites par Pasolini ou héritées des cinegiornale, accentuent
I’hétérogénéité de la bande son.

Ce golit du mélange'® tient d’abord a un rejet du naturalisme qui se manifeste, par exemple, par
la pratique récurrente du doublage dans les films de Pasolini (notamment dans La ricotta). Mais il
invite également a s’interroger sur I’ « élément de méthode » qui ordonne 1’organisation de ce
mélange. En effet, derriere I’apparent désordre se met nécessairement en place un autre systéme, un
autre principe d’agencement répondant a des lois qui ne sauraient tre arbitraires.

Les préceptes de coordination permettant a Pasolini de « donne(r) du sens a I’inorganisable'”* »,

le ramenent a I'impératif de création d’une configuration de sens. Ce procédé d’organisation,

d’ordonnancement des disparités constitue une étape fondamentale de son travail :

Le dernier élément de méthode perceptible est 1’ organisation. L’ organizzar, comme le dira plus tard la
poésie pasolinienne. Organisation structurelle des parties du film tout entier, organisation plus fine a
I’intérieur de ces parties, organisation chromatique méme, qui renvoie La Rabbia, avec ses percées

colorées et picturales surprenantes [...] a I’amphibologie colorée de La ricotta.'”

L’organizzar, aux multiples sources sur lesquelles nous reviendrons, est une facon d’établir un
systéme constitué d’¢léments hétéroclites aussi variés que possible (sans pour autant étre retenus de
manicre arbitraire), enrichi par le choc de ces différences. Les disparités s’invitent a tous les
niveaux, et c’est précisément 1’organisation de cette bigarrure, le mélange de ces hétérogénéités, qui

intéresse Pasolini.

Ce principe de mélange, d’organisation des disparités, est ordonné par un précepte récurrent dans
son ceuvre : ’amphibologie. Elle est une valeur cardinale qui institue un systéme de répartition
double et mobile, c’est-a-dire en perpétuel mouvement de reconfiguration. Le chiffre « deux »,
revendiqué par Pasolini, ne repose pas sur une action de synthese, de simplification en deux entités
mais, au contraire, sur le dualisme dynamique inhérent, le frottement interne des deux podles

constitutifs.

Ainsi, la préparation de Théoréme livre et film, est qualifiée d’ « amphibologique » ; I’actrice et amie
Laura Betti n’est pas « ambigué » parce qu’elle joue « un double jeu ». Ces deux exemples montrent que,

dans le lexique pasolinien, le « double logos », n’a pas le sens négatif que lui accordent généralement les

101 Sur I’importance de ce « gotit du mélange », voir également la premiére partie de I’ouvrage de Giuseppe Zigaina,
Pasolini et la mort, Editions Ramsay, 1990, pp. 41-61.

102 JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 1995, p. 142.

103 Ibid., p. 141.
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langues italiennes et frangaises. L’ « amphibologie » ne serait pas, chez Pasolini, 1’équivoque ou le
« double langage » comme on dit en francgais, mais en quelque sorte son contraire : une contradiction

tenue, un conflit permanent et positif.'**

L’idée du « double logos », rappelée par Hervé Joubert-Laurencin, est fondamentale pour la
compréhension de cette dualité féconde qui sous-tend en permanence I’ceuvre de Pasolini, tant sur
le plan structurel que théorique ou esthétique. La positivité de ce principe repose sur son caractére
dynamique, rendu évident par sa possible confusion avec le chiffre « trois ». En effet, comme le
rappelle au méme endroit Hervé Joubert-Laurencin'®, il est possible d’envisager parfois une
structuration de son ceuvre en trilogies mais, a bien y regarder, elles sont toujours constituées
d’agencements de paires antithétiques. Il en est ainsi dans la « trilogie romaine », constituée de ses
premiers films : Accattone (1961), Mamma Roma (1962) et La ricotta (1963). Sous le chiffre trois
subsiste la dualité entre, d’un c6té les longs-métrages en noir et blanc (Accattone et Mamma Roma)
auxquels répond le sketch en couleurs et noir et blanc (La ricotta) ; et dans cette méme division s’y
loge celle entre Accattone et Mamma Roma, c’est-a-dire entre ’homme qui vit la fatalit¢ de sa
condition et la femme qui la refuse et aspire a un modele de vie bourgeois. De la méme facon, la
« trilogie antique », composée des films inspirés de mythes que sont (Edipe roi (1967), Médée
(1969) et ce qui devait €tre une Orestie (1969-1970) mais qui demeure non réalisé en 1’état d’un
Carnet de notes pour une Orestie africaine (1968-1969). Le troisieme opus se distingue de facto des
deux premiers, divisant la encore la trilogie en deux. Et le méme type de construction en miroir qui
caractérise le couple Accattone/Mamma Roma est repris dans la réflexion entre (Edipe roi et Médée.
La richesse des effets de croisements entre les ceuvres permet des variétés de reconfigurations qui
sont révélatrices de I’activité continue du chiffre « deux ».

Mais le principe de « double logos » énoncé par Hervé Joubert-Laurencin renvoie également a la
source littéraire (poétique) et langagiere de cet ordonnancement binaire, rappelée par Georges Didi-

Huberman dans son ouvrage Peuples exposés, peuples figurants :

Quel sera, désormais, le pathos ou la passion fondamentale de cette « prise de figure » frontale et
fusionnelle a la fois ? Pasolini, dans le méme entretien avec Jean-André Fieschi, lui donne un nom précis,
magnifique, absolument idiosyncrasique : c’est le mot abgioia. Un mot, dit-il, qui exprime de la joie
(gioia) et de la souffrance. En méme temps. Depuis mon enfance, depuis mes premieres poésies en
dialecte du Frioul, jusqu’a la derniére poésie en italien, j’ai utilisé cette expression tirée de la poésie

régionale, « provinciale » (ou « provencale ») : abjoy, abgioia. Le rossignol chante ab-gioia, de joie, par

104 JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 1995, p. 45.
105 Ibid., voir pp. 45-47.
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joie... Mais gioia, dans le langage d’alors, avait une signification particulicre de raptus poétique,
d’exaltation, d’euphorie poétique. Ce mot est peut-&tre I’expression-clé de toute ma production. [...] Le
signe qui a dominé toute ma production est cette sorte de nostalgie de la vie, ce sens de I’exclusion qui
n’enléve pas I’amour de la vie, mais 1’accrofit.

En frioulan comme en italien et en provencal comme en latin, la préposition ab signifie a la fois la
provenance et la distance : le point d’attache et la ligne de fuite. La d’ou tout vient mais ou il s’agit, aussi,
de partir ou de repartir. L’abgioia serait donc une joie fondamentale qui doit nécessairement sortir d’elle-
méme pour assumer la souffrance qui forme son fond ou son destin provisoirement déjoué. C’est la joie
qu’on retrouve apres l’avoir quittée (dans I’angoisse par exemple). C’est la joie malgré tout, la joie

éprouvée par celui qui sait ’omniprésence des affrontements mais qui veut y trouver jusqu’au principe

méme du désir, de I’approche, du contact.'*

Cet extrait souligne la référence de Pasolini a une tradition poétique et place I’ensemble de sa
création (toutes pratiques confondues) sous son ascendant. Outre ce que cela révele de 1’influence
de sa culture littéraire sur son activité créatrice, I’explication de ce mot donne a voir I’enracinement
de I’imaginaire du po¢te et réalisateur dans un principe constitué par sa dualité, dont les oppositions
internes se complétent et s’appellent. C’est en cela que I’amphibologie se distingue de 1’oxymore'”’,
tout en répondant au méme geste antithétique cher a Pasolini. Contrairement a I’oxymore, ce terme
ne contient pas deux ¢léments contradictoires accolés I’un a I’autre (il ne s’agit pas du « soleil noir
de Hongrie » évoqué au début de La Rabbia) mais, comme le souligne Georges Didi-Huberman, la
dualité est introduite par la préposition « ab » qui insuffle un mouvement de va-et-vient, qui rend
présente et absente a la fois, qui active la « gioia » en la ravissant. La contradiction est présente au
sein méme de la préposition et oriente dans ce sens (dans ce double sens) I’ensemble du terme.

L’oxymore a également son importance dans la poétique pasolinienne : il constitue une figure de
style et de rhétorique particulierement affectionnée par Pasolini, s’intégrant dans sa réflexion sur la
contradiction et les possibilités de mélanges. Il répond au méme principe de mobilité qui confeére un
dynamisme a ces agencements duels. Et il n’est pas rare qu’amphibologie et oxymore se melangent

pour articuler différents niveaux de contradictions.

La premiére séquence de La Rabbia se révele €tre un cas intéressant pour analyser ces
enchassements de dualités, ces mélanges amphibologiques et antithétiques. Aprés le prologue

nucléaire (sur lequel nous reviendrons lorsque nous nous pencherons sur la séquence de Marilyn)

106 DIDI-HUBERMAN Georges, Peuples exposés, peuples figurants : I’oeil de I’histoire 4, Ed. de Minuit, Paris, 2012,
pp. 186-187.

107 Sur la pratique et théorie de I’oxymore chez Pasolini, voir SORIN Cécile, Mélange et pastiche, Presses
universitaires de Vincennes, 2017.
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I’extrait analysé, allant de 02°10° a 12’42, résonne avec la séquence algérienne construite sur le
pastiche du poéme d’Eluard'®, « Liberté ».

Cette séquence est orientée par le mot « liberté », dont la complexité est exposée par un double
emploi possible et appliqué ici, et qui renvoie au titre du film ainsi qu’a sa duplicité : « La
« rabbia », sentiment positif de résistance prend a ce moment initial, significativement, le sens
négatif du sentiment réactionnaire le plus vif : « Quand vous criez avec rage et avec haine « Vive la
liberté » vous ne criez pas « Vive la liberté » ! ».'” ». La rage est donc énergie révolutionnaire tant
qu’elle est portée par des sentiments d’humilité, d’amour, de joie, mais peut étre tournée en passion
destructrice dés lors que le mépris ou la haine la motivent. Elle est présentée par Pasolini dans le
Traitement de La Rabbia comme un attribut du poéte, une qualité de son action intellectuelle, voire
méme la source de son esprit critique : « Les poctes, ces éternels indignés, ces champions de la rage
intellectuelle, de la furie philosophique.''® ».

Cette dualit¢ de la rage déborde sur la dualité de la liberté. Deux acceptions possibles sont
évoquées mais leur opposition vise a les distinguer : la liberté doit étre clamée avec joie, amour et
humilité, faute de quoi elle peut étre confondue avec une « fausse » liberté. Celle clamée « avec
mépris, rage et haine » est une liberté illusoire : « Vous, fils des fils, vous criez / avec mépris, avec
rage, avec haine / vive la liberté, / donc, vous ne criez pas vive la liberté ! »'''. ». Galvaudée, la
liberté devient souffrance (« La liberta ¢ diventata un dolore ») et tourne au slogan dont la répétition
évoque la multitude des voix qui le clame (« E viva la liberta ! »).

Mais la dualité du mot est également interne et détourne ainsi la possibilité de tout manichéisme.
Car la liberté¢, méme prise comme €élément positif est sans cesse évoquée de concert avec sa propre
négativité. Elle est mentionnée avant tout par la voix off : « Gens de couleur, / la Tunisie vit sa
libération. / Des années de misere / de labeur et d’erreur se préparent » ; « Gens de couleur, une
nouvelle nation / d’ Afrique est indépendante ! / Une liberté élémentaire / avec tout le chemin encore
a parcourir'” ». Il en est de méme pour la victoire qui, autre actualisation de la liberté, va de pair
avec son colt : « La victoire cofitera de la sueur. / [...] / La victoire coflitera de la terreur. / [...] / La

victoire colitera de I’injustice'” ». Et, si la liberté n’est pas formellement énoncée, elle se loge

108 Sur ce poéme d’Eluard, voir notamment ADAM Jean-Michel, « Re-lire Liberté d'Eluard », Littérature, n°14, 1974.
L'effet littéraire. pp. 94-113. Disponible en ligne : www.persee.fr/doc/litt_0047-4800_1974_num_14_2_1090

109 JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 1995, p. 141.

110 PASOLINI Pier Paolo, « Traitement », in La Rage, Nous, 2000, p. 17.

111 PASOLINI Pier Paolo, La rage, Nous, 2000, p. 54. Traduit par Patrizia Atzei et Benoit Casas : « Questo sapiate,
figli dei figli / che gridate con disprezzo, con rabbia, con oddio / « E viva la liberta / Percio non gridate / « E viva la
liberta ».

112 Ibid., pp. 59-61 :« Gente di colore, la Tunizia vive la liberazione / Si preparono anni di miseria, di labore, di
errore. » ; ; « Gente di colore / Un’altra nazione dell’ Africa é indipendente / Una liberta elementare / con tutta la
strada ancora da parcorere. »

113 Ibid., p. 63 : « La vittoria costera sudore / [...] / La vittoria costera terrore / [...] / La vittoria costera ingiustizia. »
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néanmoins au creux de I’opposition entre le fringant « Combattre a Cuba » (« Combattere a Cuba »)
et le déchirant « Mourir a Cuba » (« Morire a Cuba ») : le contraste est ici accentué par la musique,
entre le chant cubain du combat et la lamentation de 1’Adagio d’Albinoni, et s’accélere quand
succede au « Mourir a Cuba » (« Morire a Cuba »), la radieuse envolée du « Joie apres joie /

Victoire aprés victoire » (« Gioia dopo gioia / Vittoria dopo vittoria'* »).

Pasolini situe les prémices de sa propre rage dans la période d’apreés-guerre qui fait 1’objet du
film/poéme : « Il y a eu des événements qui ont marqué la fin de I’aprés-guerre : prenons, pour
I’Italie, la mort de De Gasperi. La rage commence 14, avec ces grandes, grises funérailles.'” ». En
effet, cette période coincidant avec les mouvements simultanés, d’une part, des luttes de libération
des colonies, et d’autre part, des affrontements entre le bloc soviétique de 1’est et le front capitaliste
de I’ouest. Cette reconfiguration du monde qui se met en place apres la guerre, expose la complexité
de ce que le mot liberté peut signifier pour les uns ou les autres. Terme fracturé en soi, il est
également source de fractures car il se situe dans la zone de tensions entre les intéréts de chacun. La
structure méme de la séquence trahit ses enchassements de rapports de force, en reprenant la
répartition duelle évoquée plus haut, sous couvert de synthése ternaire. Ainsi, les trois parties
apparentes sont en fait des réagencements d’oppositions ou de « réponses » géographiquement

situées.

La premiere partie est structurée sur un antagonisme est/ouest, marquée, d’un coté par 1’invasion
de la Hongrie en 1956 par les troupes soviétiques, de 1’autre par les manifestations anti-
communistes frangaises, italiennes et espagnoles. Sous 1’apparente structure en trois parties de ce
premier segment (Hongrie — Europe de 1’ouest — Hongrie), on constate que la derniére partie n’est
en fait qu’un retour a la premiére et que, par conséquent, il s’agit, en réalité, de deux parties dont
I’'une a été incorporée a lautre. S’affrontent ici deux conceptions de la liberté et deux
instrumentalisations de 1’idée de liberté. D’une part, I’impérialisme soviétique, « libérateur » de
I’occupation nazie des pays d’Europe de I’est, dont les valeurs communistes révolutionnaires''® ne
se concrétisent plus que de concert avec un totalitarisme incompatible avec la promesse de progres
qu’elles représentaient. D’autre part, la main-mise d’un libéralisme revendicatif qui pose la liberté
sans mesure ni limites comme le socle d’un progressisme incontestable. Chacun se jette la pierre de

I’oppression : « Le quatre novembre, un régne de férocité, de feu et de mort s'abat sur un peuple qui

114 Ibid., p. 66 ;

115 Ibid., p. 17.

116 Pasolini adhere encore a ce moment-la aux valeurs du Parti Communiste et ce, malgré ses problémes personnels
avec le Parti et malgré ses critiques politiques renouvelées.
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réclame la liberté et le respect de la personne humaine'’. ». La répartition antagoniste des deux
blocs est accentuée par I’opposition entre la lumicre diurne des images de Hongrie et 1’obscurité des
nuits parisiennes, de méme que par le contraste entre les neiges hongroises et le feu de I’incendie du
siege du PCF (souligné par la voix off qui passe de la voix du commentateur évoquant les
« flammes » de I’incendie, a la voix écrite par Pasolini qui poursuit sur les neiges de Hongrie).
Entre Budapest et Paris, entre ces deux noirceurs (« Noirs hivers » ou « Noire soirée » ; « Noires
villes » ou « Noirs boulevards » ; « Noirs souvenirs » ou « Noirs présages » ; « Noire paix » ou
« Noir vacarme'"® »), entre ces deux fronts, se loge la liberté. L’extrait consacré a la liberté (« E viva
la liberta ! ») est situé¢ exactement entre ces deux parties.

Les scénes se déroulant a Paris introduisent un autre enchassement des parties de la séquence. La
France, dont le rayonnement en tant que pays des Droits de ’Homme et de la Révolution frangaise
est rappelée par I’évocation de la Bastille (« la borghesia francese va a la Bastille »), et dont le
dépdt d’une gerbe sous I’arc de Triomphe évoque immanquablement la figure du Général De
Gaulle'’, héros de la libération de Paris, la France est le point d’ancrage de ce segment européen
auquel répond le deuxieme segment, celui des colonies. De I’ Afrique a 1’Asie, une deuxiéme partie
réorganise ainsi I’ensemble en une division binaire Europe/Tiers-monde, ou plutdt empires
coloniaux / peuples colonisés. La question de la liberté se déplace vers une opposition Nord/Sud,
mettant les peuples fraichement libérés de 1’occupation nazie face a leurs contradictions. Ainsi au
noir et blanc européen (la noirceur des nuits parisiennes et la blancheur des neiges de Budapest)
répond la couleur éclatante de « la nouvelle extension du monde » (« la nuova estensione del
mondo »). La voix off, dominée dans la premicre partie par la réitération des « noirs » (« présages »,
« boulevards », etc.) et la forte présence de « ces années de blancheur » (« Gli anni di queste
biancore »), clame désormais « Gens de couleur » (« Genti di colore »). Et déplace le probleme
central évoqué dans la premicre partie vers une autre priorité : « Un nouveau probléeme éclate dans
le monde. Il s’appelle Couleur. / Il s’appelle Couleur, le nouvel élargissement du monde'* ».
Effectivement, le probléme s’est déplacé. En témoigne le contraste entre le départ des Hongrois

fuyant a pieds I’invasion des troupes soviétiques, et 1’arrivée des chars israéliens qui, dans le plan

117 Voix-off de commentaire a environ 2”°40°”’. Nous traduisons :« Il quattro novembre un regano di fero, di fuoco e di
morte si abatte s’un popolo che chiede liberta e rispetto della personna umana. ».

118 PASOLINTI Pier Paolo, La rage, Nous, 2000, pp. 52-55. Traduit par Patrizia Atzei et Benoit Casas : « Neri inverni »
ou « Nera serata » ; « Nere citta » ou « Neri boulevards » ; « Neri ricordi » ou « Neri presagi » ; « Nera pace » ou
« Nero frastuo » ; « Nero sole » ou « nero futuro ».

119 Cette scene annonce déja la séquence algérienne sur laquelle nous reviendrons plus tard et dont le pastiche du
poéme d’Eluard « Liberté » monté avec les images de défilé du Général De Gaulle fait écho a cette premiere
séquence.

120 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2000, p. 58. Traduit par Patrizia Atzei et Benoit Casas : « Scopia un nuovo
problema nel mondo, si chiama colore. / Si chiama colore, la nuova estensione del mondo »
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suivant, inversent le mouvement. Les « neiges ineffacables » (« indelebile nevi ») tranchent alors
avec le sable brilant des « Etés funébres d’Allah » (« Funebri estati di Allah »).

Quant au dernier segment, tout en intégrant le nouveau monde face a I’ancien il fait de Cuba le
pivot réorganisant I’ensemble de la séquence sur les axes cardinaux de I’affrontement Est/Ouest (en
Europe d’abord mais aussi a Cuba) au milieu duquel s’invite 1’antagonisme Nord/Sud. La troisiéme
partie (Cuba) est en fait, l1a encore, la suite de la premiére partie (comme le confirme la reprise de

I’Adagio d’ Albinoni), scindée en deux par la deuxiéme partie (les colonies).

Figure 1

Mais enfin, plutdt que de liberté, c’est de libération qu’il est question dans cet extrait. La
libération des peuples passe par le soulévement voire le renversement (Hongrie), et le combat
(Cuba). Dans chacun des cas (Hongrie, Afrique/Asie et Cuba) deux types d’agents sont mis en
scéne pour exposer les frottements duels qui sous-tendent ces mouvements de libération. Et dans
tous les cas, ces deux agents sont marqués par 1’opposition entre, d’un coté la foule, le peuple, et de
I’autre, I’individu, la figure singuliére.

En Hongrie, le renversement (voire [’inversement) incarne la contre-révolution qui éclate et
s’enracine dans un démembrement de la téte et du corps. En effet, le tout premier segment est
traversé d’images réactualisant les unes apres les autres le méme motif dissociant le visage du
corps, effacant le visage, remplacant le visage, retournant le visage. Ainsi la toute premicre image
est celle d’un corps a la renverse, dont le visage, brouillé par I’obscurité, est remplacé par un
portrait de Staline, souligné par le cadre de la photo tenue par le défunt, image brandie en lieu et

place de son propre visage. Ce mort anonyme, dont 1’identité est masquée par un visage qui n’en est
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plus un, qui n’est plus qu’un symbole, fait écho au jeune soldat qui cl6t le premier segment par son
magnifique regard (face caméra). Ce regard qui est remplacé (ou qui contemple, dans un
champ/contre-champ artificiel) par le « noir soleil de Hongrie » (« Nero sole di Ungeria ») : le
visage de marbre de Staline, la téte décapitée d’une statue, entourée de corps dressés dont les
visages, rendus invisibles par la surexposition a la lumiére, lui laissent le monopole. Le regard vide
de Staline tranche avec ’intensité de celui du soldat anonyme et c’est 1’articulation de ces deux

images (I’une animée, 1’autre fixe) qui constitue 1’image finale de ce segment.

Figure 3
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Entre I’ouverture (fixe) et la fin (en mouvement) de ce segment, sont intégrées des images de
corps pendus, dans un sens ou dans I’autre, par les pieds ou par le cou. La premiére photo de pendu
est filmée par un travelling allant de haut en bas, et associe le visage d’un spectateur de la scéne
(situé¢ au niveau des pieds du pendu) a celui du corps retourné, dont le visage se situe au niveau des
pieds du témoin. Un peu plus loin, la photo d’un corps suspendu par le cou, dont le visage brouillé
domine par sa hauteur la foule des visages éclairés qui contemplent le cadavre. Plus loin, une
multitude de portraits de Staline, comme autant de feuilles volantes et de visages de papier, ces tétes
encadrées sont jetées au feu. Puis de nouveau la photo d’'un homme pendu par les pieds et un
travelling de la caméra souligne 1a encore la position inversée du corps en plongeant chercher le

visage qui nous est ravi.

Figure4 igure 5

Cette insistance sur le visage de Staline est d’abord liée a la destruction appuyée des symboles
(drapeaux, fresques, uniformes, statues): elle marque la déshumanisation d’un visage devenu
« image » (voire symbole) ou du moins n’étant plus incarné. Mais surtout elle s’intégre dans la
tension mise en scéne entre les multitudes et I’individuel, I’anonyme et I’identifié, les peuples et
leurs dirigeants, opposition qui traverse toute cette premiere partie. Elle est accentuée, dans la
séquence européenne, par 1’alternance entre les images de foules qui étouffent les rues de Paris, de
Rome, de Madrid et celles des ministres, politiciens et autres responsables religieux (parfois
nommeés). La séquence dans les diverses colonies d’Afrique et d’Asie est, quant a elle, construite
sur le motif récurrent de I’opposition entre les images de foules, d’une part : dansantes en Inde,
battant des mains en Tunisie et de femmes assises au Tanganyika ; et de leaders acclamés, d’autre
part. Face aux multitudes anonymes se distinguent Lumumba, Nehru, Nasser, ainsi que des portraits
de Gandhi. Les défilés militaires prolongent la longue marche des défilés de chars qui relient la
Hongrie a Cuba et, face a eux, se dresse la chaine des enfants qui tracent « la nouvelle extension du

monde » (« la nuova estensione del mondo »). A Cuba sont renvoyés dos a dos le combat et la mort,

70



de la réitération du « Combattre a Cuba » (« Combattere a Cuba ») a celle du « Mourir a Cuba »
(« Morire a Cuba »), par les images de guerre (bombardements et combattants) et celles de deuil
national (défilés mortuaires et femmes éplorées). Et, entre le peuple et les images de Fidel Castro, le
long inventaire du colt de la victoire'?' se noue avec la galerie de portraits des combattants. Mais la
combinaison du « Gens de couleur » (« Gente di colore ») clamé avec les images de foules et de
défilés militaires, revient clore l’extrait analysé en rappelant la victoire finale. Cette méme
combinaison victorieuse, déja présente dans la s€équence des colonies, sera reprise (toujours au son

du « Gente di colore ») lorsque sera évoquée la guerre d’Algérie.

L’activité dialectique du langage

Ce golt du mélange est également au coeur de la pensée et théorie du langage de Pasolini. La
premiere référence, affichée et revendiquée, qui constitue le point d’ancrage de ce postulat, est le
poete italien Dante Alighieri, que Pasolini cite et pastiche tout au long de sa vie.

Les citations de La Divine Comédie sont présentes dans les films de Pasolini du tout premier
d’entre eux au dernier. En effet, de la célebre inscription des portes de I’Enfer (« Vous qui entrez ici,
abandonnez tout espoir ») prononcée par une des prostituées d’ Accattone, a la construction en trois
cercles de Salo, les renvois explicites sont nombreux et ce dans toute I’ ceuvre de Pasolini'*. 1l en est
de méme dans son ceuvre littéraire, notamment avec le formidable exemple du pastiche en prose de

La Divine Comédie, ce projet inachevé commencé en 1963 et intitulé La Divine Mimésis :

Vers quarante ans, je m’aper¢us que je me trouvais a un moment trés obscur de ma vie. Quoi que je
fisse dans la « Forét» de la réalit¢é de 1963, année ou j’étais arrivé, absurdement impréparé a cette
exclusion de la vie des autres qui est la répétition de la sienne propre, il y avait une sensation

d’obscurité!'?. 1#*

121 « La vittoria costera sudore / I nemici sono fra gli stessi fratelli / La vittoria costera terrore / I fratelli attaccati al
terrore antico / La vittoria costera ingiustizia / I fratelli, nella loro ferocia, innocenti. » (« La victoire cofitera de la
sueur. / Les ennemis sont méme parmi nos freres. / La victoire cofitera de la terreur. / Les fréres captifs de la terreur
antique. / La victoire cofitera de I’injustice. / Les fréres, dans leur férocité, innocents. », PASOLINI Pier Paolo, La
Rage, Nous, 2000, p. 63)

122 Pour une analyse plus approfondie des références a Dante dans Accattone, voir JOUBERT-LAURENCIN Hervé,
Pasolini. Portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 2005, pp. 61-69.

123 Extrait de I’incipit de La Divine Mimésis, cité par Hervé JOUBERT-LAURENCIN dans Pasolini, portrait du poéte
en cinéaste, Ibid., pp. 16-17.

124 Extrait a comparer au célébre début de La Divine Comédie : « Au milieu du chemin de notre vie/je me retrouvai par
une forét obscure/car la voie droite était perdue./Ah dire ce qu’elle était est chose dure/cette forét féroce et apre et
forte/qui ranime la peur dans la pensée ! » (traduction de Jacqueline Risset, éditions GF Flammarion).
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La liste des exemples qui traversent son ceuvre est longue et ne pourrait prétendre a aucune
exhaustivité. Cependant, il convient de se pencher plus précisément sur I’importance accordée par
Pasolini a Dante. Il lui consacre plusieurs ¢tudes d’ Empirismo eretico et en fait un des fondements
de sa réflexion sur la langue et la littérature italiennes. C’est a partir de cette pratique composite de
la langue, qui poursuit un réalisme fondé sur 1’hybridation linguistique, que Pasolini élabore

certaines notions clés de sa pensée : notamment celle du pastiche.

Profondément hétérogeéne, la langue de Dante tire sa force d’évocation de ce mélange linguistique. Il
lui faut chercher la forme la plus proche de la réalité¢ de ses personnages, quitte a bouleverser les
habitudes linguistiques, mais aussi le bon gotit de la norme. Le réalisme passe par une transgression dont
les caractéristiques principales sont la variété des emprunts et un mélange stylistique détonnant dans
lequel peuvent se cotoyer des formes élevées et d’autres réputées vulgaires. Si Auerbach ne fait pas
mention du pastiche, on peut toutefois trouver de grandes similitudes entre ce qui caractérise le pastiche

comme mélange d’emprunts stylistiques et la langue de Dante.'?

Comme souligné par Cécile Sorin dans cet extrait, le « plurilinguisme de Dante » est la premiére
caractéristique sur laquelle se penche Pasolini. Il pointe les différences linguistiques qui se mélent
dans le texte de Dante et qui témoignent de la coexistence dans ce méme texte d’univers
linguistiques différents, c’est-a-dire ceux des personnages : « Ce qui signifie, de la part de Dante,
une pénétration, une « mimésis » totale de la psychologie et des pratiques sociales de ses
personnages. Et par conséquent, une contamination entre sa propre langue et la leur.'* ». Ce qui
témoigne d’une fine connaissance de la part de Dante des langues de son temps, et qui pose les
bases de la possibilit¢ d’un discours indirect libre qui ne serait pas pensé que sur un plan
grammatical.

Ce mélange des styles renvoie a 1’ « écriture magmatique », expression utilisée par Erich
Auerbach pour qualifier I’écriture de Dante et reprise par Pasolini pour qualifier son propre style,

comme lors de cet entretien avec Jean Duflot :

Jean Duflot : Quand vous qualifiez votre style cinématographique de « pastiche », faites-vous allusion
aux influences que vous avez subies avant le tournage d’Accattone ?

Pier Paolo Pasolini : Je veux dire par 1a que mon style est éclectique ; qu’il se compose d’éléments, de
matériaux empruntés a divers secteurs de la culture : emprunts aux dialectes, poésies populaires,

musiques populaires ou classiques, références a 1’art pictural, architectural, .... aux sciences humaines...

125 SORIN Cécile, Pasolini, Pastiche et mélange, Presses universitaires de Vincennes, 2017, p. 59.
126 PASOLINI Pier Paolo, « La volonté de Dante d’étre poéte », in L’expérience hérétique, Payot, 1976, p. 66.
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Je n’ai pas la prétention de créer et d’imposer un style. Ce qui crée le magma stylistique, chez moi, c’est
une sorte de ferveur, de passion qui me pousse a m’emparer de tout matériau, de toute forme qui me
parait nécessaire a 1’économie d’un film. De plus, je sais que ’on peut retrouver dans mes films la

marque de Dreyer, de Mizoguchi ou de Chaplin..."”.

Pasolini souligne I’importance de la variété des ¢léments retenus a la composition d’une écriture
qu’il qualifie d’ « éclectique » et qui ne lui serait pas propre ou originale. Ces éléments sont a la fois
issus de disciplines différentes (musique, poésie, art pictural ou architectural) et proviennent
également de I’influence d’autres styles associés les uns aux autres (les styles de Dreyer, Mizoguchi
ou encore Chaplin). Son gott pour le mélange des styles est le point de départ de son intérét pour le
pastiche, notion qui évoluera par la suite vers ses réflexions sur le discours indirect libre, et qui se
développe dans le contexte des recherches sémiologiques des années 1950-1960. Elle progresse
également au contact de ses lectures de Gramsci, ce qui I’améne a approfondir la question du
rapport entre ’auteur et le personnage, notamment lorsque ce rapport est marqué par des

divergences sociales importantes.

En effet, Pasolini identifie une kyrielle de dichotomies qui multiplient les acceptions de la
« double nature » du poéme de Dante : il se divise ainsi entre son « point de vue théologique » et
son « point d’observation sociologique », entre son « registre rapide » et son « registre lent », entre
sa «réalit¢ figurative » et sa « réalité¢ allégorique », entre le « Dante narrateur » et le « Dante

personnage » et, enfin, entre la « langue de la prose » et la « langue de la poésie »'*.

Parmi cette
série d’oppositions qui sous-tendent le texte, I’'une d’entre elle, évoquée par Cécile Sorin dans
I’extrait cité plus haut, est ancrée dans une tension entre « des formes élevées » et « d’autres
réputées vulgaires ». En effet, le magma stylistique dantesque repose sur le développement de la
« conscience sociale », « sans laquelle 1’¢largissement plurilinguiste n’aurait été que purement
quantitatif ou purement expressif.'” ». Le contraste entre le « haut » et le « bas »(auquel Pasolini se
refuse de réduire le texte de Dante mais qui attire tout de méme son attention), I’alliance faisant
trancher le divin ; et le vulgaire, constitue un des ¢léments de I’écriture dantesque qui sont repris par
Pasolini et intégrés a sa réflexion sur le pastiche. La tension entre des univers culturels et
linguistiques différents, ceux de 1’auteur et du personnage, doit étre accentuée et marquer ainsi le

conflit entre I’appartenance sociale de 1’un et de ’autre. L’exemple le plus célébre de ce procédé de

pastiche étant celui de 1’usage de la musique dans Accattone : 1’emploi de la musique de Bach lors

127 DUFLOT Jean, Entretiens avec Pier Paolo Pasolini, Ed. Pierre Belfond, 1970, pp. 118-119.
128 Ibid., p. 70.
129 Ibid., p. 68.
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de la rixe entre Accattone et son beau-frére trahit la présence de 1’auteur et son regard sur ’action
du personnage. Il apparait évident que cette référence culturelle n’est pas celle du personnage mais
correspond a ce que Pasolini a voulu souligner dans cette scéne relevant pour lui du « sacré ». On en
trouve également des exemples dans sa pratique littéraire qui assimile des €léments de la culture
populaire (un dialecte ou un parler argotique, des références littéraires régionales™) a des éléments
de la culture personnelle de Pasolini''. Ce golt du mélange s’articule donc, 13 encore, dans le cadre
d’une dynamique d’opposition duelle, et relie ses réflexions sur le langage a sa pratique

cinématographique.

132 4133

L’influence de Dante ", alors considéré comme le pocte de la réalité™>, s’étend sur une grande
partie des auteurs italiens des années 1950. Sa redécouverte dans la période d’apres-guerre est liée
au succeés des travaux de Gianfranco Contini et d’Erich Auerbach, dont les textes cotoient la
résurgence de questionnements sur la possibilité d’une langue nationale italienne.

Dans son ouvrage Pasolini after Dante’, Emanuela Patti mentionne une interview
radiophonique de Pasolini datant de 1965 et intitulée « Dante e 1 poeti contemporeani ». Elle
rappelle que, dans cette interview, Pasolini fait des études de Contini sur Dante 1’origine du
réalisme ambitionné par les auteurs des années 1950, c’est-a-dire un réalisme avant tout
plurilinguiste. En effet, la particularité hétérogéne de la langue de Dante est soulignée par Pasolini

135

dans son texte « La volonta di Dante a essere poeta ™ », lorsqu’il oppose la pratique de ’auteur de

La Divine Comédie a celle de Pétrarque :

Le succes récent de Dante, fondé sur une inspiration hétéronome et rationaliste, et sur une vision
réaliste de la société — qui produit le plurilinguisme — s'avére étre le fruit d'un examen plutét partiel. En
réalité, tous les vers de Dante (a I'exception, probablement, des rares vers mythologiques, impossibles a
amalgamer, et des vers écrits selon certaines régles bizarres de l'ars dictandi) sont, au fond, constitués
d'une matiére infiniment pure : beaucoup plus « élevés » que ceux de Pétrarque (dont « 1'élection » était,

répétons-le, littéraire : c'est-a-dire due a une régression vers le vernaculaire littéraire du Dolce Stil Novo,

13011 convient ici de rappeler que Pasolini s’est longuement penché sur les cultures et langues populaires et dialectales :
en témoignent les anthologies réalisées dans les années 1950, dédiées aux poésies régionales du XIX*™ siécle, & la
poésie populaire italienne et aux chants de prisonniers.

131 C’est le cas notamment dans son roman Ragazzi, Buchet Chastel, 1958, réédition U.G.E., 1982 (traduction de
Claude Henry).

13211 serait laborieux d’énoncer ici toutes les références a Dante dans 1’ceuvre et les propos de Pasolini. On se bornera a
rappeler 1’un des derniers « documents » poétiques publiés par Pasolini, dont le titre évocateur est significatif de
cette influence : PASOLINI Pier Paolo, La divine mimésis, Flammarion, 1980 (traduction de Daniéle Sallenave).

133 Expression attribuée a Emanuela Patti mais renforcée par I’intérét d’ Auerbach pour Dante dans son étude sur la
représentation du réel en littérature.

134 PATTI Emanuela, Pasolini after Dante : The « Divine Mimesis » and the politics of representation, Legenda, 2016.

135 « La volonté de Dante d’étre poéte », in PASOLINI Pier Paolo, Empirismo eretico, Garzanti, pp. 109-120.
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linguistiquement homologue a celui d'une société féodale précommunautaire, ou d'une société noble
naissante) [...].

L’opposition du plurilinguisme de Dante et du monolinguisme de Pétrarque était, au moins dans la
« petite compagnie », entierement ou partiellement fausse. Il faudrait plutét opposer un monolinguisme a
I’autre. Un monolinguisme choisi et sélectif (Pétrarque) a un monolinguisme tonal (Dante). Un
monolinguisme di a I’itération infinie d’une attitude intérieure et d’un rapport avec une réalité cristallisée
(Pétrarque), a un monolinguisme dii a une équidistance parfaitement invariable d’une attitude intérieure et
d’un rapport avec la réalité, si diverse qu’elle soit (Dante). Un monolinguisme comme soliloque
éternellement homogene (Pétrarque), a un monolinguisme qui homologue sans cesse les fictions de
dialogue les plus diverses. Pour une certaine critique marxiste italienne, voulant distinguer poésie et

poésie, il faudrait repartir a zéro'*.

On remarque dans cet extrait que l’opposition entre un plurilinguisme dantesque et le
monolinguisme de Pétrarque, est davantage nuancée par Pasolini que ce que peut en dire « la petite

7. De fait, il souligne I’appartenance de

compagnie » dont il critique I’interprétation trop « rigide
Dante a un contexte culturel et linguistique bien différent et dont la richesse est associable a celle de
sa langue, « en vertu de ce que nous pouvons appeler la loi de I’homologie'*® ». 1l insiste sur le fait
que « la vision du monde suscitée chez Dante par son monde social particulier, était la vision d’un
monde analytique, travers¢ par diverses frontieres socio-politiques, et donc linguistiques,
contradictoires™® » et différe, en cela, profondément, du monolithisme médiéval (dont il rapproche
Pétrarque et le Stil Novo). C’est donc pour lui une forte exposition a la richesse du réel qui explique

(du moins en partie) la richesse linguistique de Dante.

136 PASOLINI Pier Paolo, « La volonta di Dante a essere poeta », in Empirismo eretico, ibid cité, pp. 119-120. Nous
traduisons : « La recente fortuna di Dante, fondata sulla ispirazione eteronoma e razionalistica, e sulla visione
realistica della societa — che produce il plurilinguismo — si rivela dovuta a un esame alquanto parziale. In realta tutti
i versi di Dante (eccettuati, probabilmente, i rari e inamalgamabili versi mitologici, e i versi scritti secondo certe
regole bizzarre dell’ars dictandi), sono, nel profondo, fatti di un materiale infinitamente puro : molto piu « eletti »
di quelli del Petrarca (la cui « elezione » era, ripetiamo, letteraria : dovuta cioé a un regresso al volgare letterario
del Dolce Stil Novo, linguisticamente omologo a una societa feudale pre-comunale, o a una nascente societa
signorile) ; [...].

La contrapposizione di plurilinguismo dantesco a monolinguismo petrarchesco era, almeno nella « compangia
picciola », errata, o parzialmente errata. Se mai c’é da contrapporre monolinguismo a monolinguismo : un
monolinguismo eletto e selettivo (Petrarca) e un monolinguismo tonale (Dante) ; un monolinguismo dovuto
all’iterazione infinita del proprio atteggiamento interiore e del proprio rapporto con una realta cristallizzata
(Petrarca) e un monolinguismo dovuto a un’equidistanza perfettamente invariabile dal proprio rapporto con la realta,
per quanto varia questa sia (Dante) ; un monolinguismo come soliloquio eternamente omogeneo (Petrarca), a un
monolinguismo che omologa incessantemente le pitt diverse finzioni di dialogo (Dante). Ossia per certa critica
marxista italiana, che voleva distingere poesia da poesia, tutto sarebbe da ricominciare da capo. »

137 Ibid cité, p. 111.
138 Ibid cité, p. 111.
139 Ibid cité, p. 111.
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L’opposition qu’il privilégie entre les deux auteurs, ne se situe pas tant entre un monolinguisme
et un plurilinguisme, mais au niveau de la richesse d’hétérogénéité¢ de ces monolinguismes. C’est,
en effet, la capacité de Dante a intégrer les voix de ses personnages et a créer un tissu de ces
subjectivités, tout en s’assurant une juste position de distance vis-a-vis du réel, qui fait sa qualité et
le distingue d’un monologue qui ne connait d’autre réalit¢é que la sienne propre: «un
monolinguisme comme soliloque éternellement homogene (Pétrarque), a un monolinguisme qui
homologue sans cesse les fictions de dialogue les plus diverses. ». C’est finalement la différence de
rapport au réel et a sa diversité, que pointe Pasolini. Outre la capacit¢ de perception de la
complexité du réel, la présence d’une « conscience sociologique », et donc d’une certaine distance
critique vis-a-vis du réel, est absolument nécessaire pour assurer la possibilité du Discours Indirect

Libre :

Chaque fois qu'il y a présence ou possibilité, dans une ceuvre, de discours indirect libre, cela signifie
qu'il y a 1a au moins une vague « conscience sociologique » possible, méme s'il est inconcevable de
revivre la parole d'autrui, linguistiquement, sans en avoir objectivé, non seulement la psychologie, mais
aussi la condition sociale particuliere : celle qui produit les différences linguistiques. Or, chez Dante, il y

a la possibilité d’une présence du discours indirect libre : et elle n'est possible que si I'on accepte 1'usage

du discours indirect libre au-dela d’une maniére qui ne soit strictement grammaticale'*.

Cette « conscience sociologique » est la condition sine qua non permettant une connaissance
suffisamment fine, indispensable a la recréation de discours autres. Pasolini insiste sur
I’impossibilité de « revivre » le discours d’autrui sans avoir établi au préalable les particularités de
son expérience sociale et donc des caractéristiques linguistiques qui en découlent. A cette position
analytique de Dante vis-a-vis du réel s’ajoute la place qu’il occupe dans le discours et qui constitue
I’autre particularité de son monolinguisme bigarré. En effet, c’est a la fois en tant qu’auteur et en
tant que personnage qu’il intervient dans le discours. Ce qui nourrit la caractéristique de ce
monolinguisme qui tient a « une équidistance parfaitement invariable d’une attitude intérieure et
d’un rapport avec la réalité ». Il s’agit d’une pratique qui assume un point de vue n’excluant pas
pour autant toute forme d’altérité. Le tissu des subjectivités créé ne masque pas (de manicre

illusoire) la présence de ’auteur, au contraire, elle noue des relations en constituant un systéme

140 PASOLINI Pier Paolo, « La volonta di Dante a essere poeta », in Empirismo eretico, Garzanti, p. 109. Nous
traduisons : « Ogni volta che c’é la presenza o la possibilita, in un’opera, del Discorso Libero Indiretto, cio significa
che, ivi, si ha almebo una vaga, possibile « coscienza sociologica », se & inconcepibile rivivere un discorso altrui,
linguisticamente, senza averne oggettivato, oltre che la psicologia, anche la particolare condizione sociale : quale
che produce le diversita linguistiche. Ora, in Dante c’é la presenza, potenziale, del Discorso Libero Indiretto : e non
é potenziale, se si accepisce 1’uso del Libero Indiretto, in modo non strettamente grammaticale. »
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dynamique entre 1’auteur et les personnages. Le sujet de 1’écriture est marqué sans pour autant que
cela implique une exclusion du réel, dominé par une acception du sujet comme entité close et figée.
Il ne s’agit donc pas de « I’itération infinie d’une attitude intérieure et d’un rapport avec une réalité
cristallisée », mais d’une composition active fondée sur I’interpénétration des mélanges. C’est a
cela que tient la « mimesis totale » de Dante et le réalisme ambitionné par les auteurs

contemporains de Pasolini.

Cette analyse de la mimesis dantesque par Pasolini est révélatrice de 1I’importance que prend,
dans ses réflexions sur la poésie, I’articulation entre le langage et le réel. Dans le contexte littéraire
des années 1950-1960 que nous avons évoqué plus haut, Pasolini se distingue par 1’intégration de
questions culturelles et politiques, héritées de ses lectures de Gramsci'*!, aux réflexions sur le
réalisme dantesque. Le monolinguisme composite (dont nous avons rappelé la condition, émise par
Pasolini, d’une « conscience sociale ») est donc noué a la question (alors trés répandue) d’une
culture nationale populaire. Cette association amene Pasolini a déplacer le probléme vers un plan

linguistique et donc a accorder un projet d’imitation du réel avec celui d’imitation des parlers.

L’attention accordée par Pasolini a la variété¢ des langues italiennes est particuliérement évidente
dans le texte « Nouvelles questions linguistiques » qui ouvre Empirismo eretico avec une premiere
section « Langue ». Cet article lie I’expansion d’un langage technocratique, ax¢é sur les ¢léments
communicatifs de la grammaire italienne au mépris de ses €¢léments expressifs, au recul de la koine
italienne et des dynamiques langagiéres qu’elle impliquait. A partir d’une analyse historique de la
littérature italienne du XIX“™ siécle aux années 1950, Pasolini analyse les mobilités de langage des
auteurs italiens de cette période, autour du point centrifuge que constitue alors la koine italienne,
c’est-a-dire ce qu’il appelle « I’italien moyen » (lui-méme intrinséquement double). Il identifie ainsi
une circulation linguistique répartie sur deux niveaux, au-dessus et en-dessous de ce point de
référence, a partir d’un mouvement « en ligne serpentine » qui comprend diverses variantes. Cette
koine italienne est elle-méme double, d’une « sainte dualité » (« una santissima dualita »), mais ce
sont surtout les recherches plurilinguistiques, dialectales et expérimentales de ces auteurs, qui
intéressent Pasolini. D’autant qu’il arrive a la conclusion qu’une profonde modification est en train
de s’opérer et qui va a D’encontre de cette activité perpétuelle. Tandis que la koine s’efface
progressivement au profit d’une langue technocratique diffusée par la nouvelle classe dominante,

Pasolini note également une profonde modification des phénomenes langagiers qui caractérisaient

141 Dont les Cahiers sont publiés en 1948-1951. Sur les liens intellectuels entre Gramsci et Pasolini, voir notamment
BUCI-GLUCKSMANN Christine, « Pasolini, Gramsci : lecture d’une marginalité », in MACCIOCCHI Maria
Antonietta (dirigé par), Pasolini, Grasset, 1980.
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jusqu’alors I’histoire de la langue italienne. En effet, si jusqu’aux années 1950 la langue réagissait a
I’arrivée de nouvelles caractéristiques par adoption cumulative, enrichissant ainsi perpétuellement
de nouvelles stratifications son patrimoine grammatical et lexical, elle tend désormais vers une
unification centrée sur la toute derniere stratification intervenue. Au lieu de s’aligner aux autres et
de se conformer dans son rdle de sous-langue parmi d’autres, la langue « techno-scientifique » qui
commence a se développer, se pose alors comme synthése fédératrice des autres. Face a la pluralité
langagiere qui allait grandissante depuis des siécles s’impose brutalement une réduction
simplificatrice menée par une nouvelle ambition d’hégémonie langagiére'*>. Ce que Pasolini
appellera plus tard un génocide culturel commence par une synthétisation de la langue, et va de

paire avec un nivellement du réel.

Car a la richesse de la langue correspond la richesse de la réalité. La caractéristique de ce dernier
qui intéresse Pasolini en premier lieu est son abondance de disparités. Il revendique cette bigarrure
contre une uniformisation grandissante (dont il déplorera 1’étendue quelques années plus tard).
L’absence de sensibilité de cette nouvelle bourgeoisie a la pluralité qui fait la matiére de la réalité,
conditionne le rapport qu’elle entretient avec elle. C’est cela qui est a I’origine du projet de La

rabbia, comme le rappelle Roberto Chiesi dans son Introduction :

La rage devait €tre « un acte d’indignation contre 1’irréalit¢ du monde bourgeois et 1’irresponsabilité
historique qui s’ensuit. Pour documenter la présence d’un monde qui, a I’opposé du monde bourgeois,
posseéde profondément la réalité. La réalité, c’est-a-dire un amour véritable pour la tradition que seule la

révolution peut donner. ». '

Face a I’action, qualifiée de raciste par Pasolini, de nivellement des diversités culturelles et
linguistiques opérées par la nouvelle classe dominante, il défend la mise en valeur de ces
hétérogénéités. A I’horreur de la massification et de la standardisation (n’admettant pas de
différence), Pasolini oppose la conscience que « 1’'unique couleur de ’homme / est dans la joie de se

£ 144

confronter a sa propre obscurité ™ ». Il fait I’¢loge du « conflit » contre la « pacification mondiale »,

« cette normalisation qui est consécration du pouvoir et du conformisme'* ».

142 Ce tournant est identifié par Pasolini comme coincidant avec le remplacement d’une bourgeoisie de type paléo-
industriel et commercial par une bourgeoisie néocapitaliste. Cette derniére parviendrait, selon lui, a accéder a cette
hégémonie tandis que 1’ancienne bourgeoisie ne sera jamais parvenue a mener un projet identitaire d’envergure
nationale, et donc d’instaurer une langue nationale italienne. La koiné de ces classes bourgeoises se trouve ainsi
remplacée par la langue technique de cette nouvelle classe dominante.

143 CHIESI Roberto, « Introduction », La rage, Nous, 2014, p .7.

144 PASOLINI Pier Paolo, La rage, Nous, 2014, p. 61.

145 PASOLINI Pier Paolo, « Traitement », in La Rage, Ibid., p. 19.
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Ce constat le conduit invariablement a conclure a I’impossibilit¢ de poursuivre un réalisme
dantesque fondé sur une bigarrure désormais caduque. Suite & cela, sa production (qu’elle soit

littéraire, cinématographique ou autre) connait elle-méme un tournant majeur.

L’idée de mélange est donc intrinsequement liée pour Pasolini aux questionnements sur le réel et
aux problémes de représentation qu’il se pose alors'*. Comme le souligne Cécile Sorin, : « Le
réalisme passe par une transgression dont les caractéristiques principales sont la variét¢ des
emprunts et un mélange stylistique détonnant dans lequel peuvent se cotoyer des formes élevées et

7 ». L’exemple de son emploi de la musique est, 1a encore, tout a

d’autres réputées vulgaires [...]
fait représentatif de sa pratique du mélange. Pasolini lui-méme revient sur le mélange des styles
musicaux dans (Edipe roi, lors de ses entretiens avec Jean Duflot, précisant qu’ils « contribuent a
rompre la convention du soulignement musical, dans la plupart des films réalistes
commerciaux'®. » ; « Dans ce cas-la, la musique se fait intemporelle et augmente le mystére
indéfinissable du mythe. ».

L’importance accordée a la bigarrure, a I’hétérogénéité, tient également au refus d’un certain

naturalisme :

Jean Duflot : Est-ce la peur du naturalisme qui vous pousse a doubler intégralement vos films ?

Pier Paolo Pasolini : Le doublage, en déformant la voix, en altérant les correspondances qui relient le
timbre, les intonations, les inflexions d’une voix a un visage, a un type de comportements, confére un
nouveau mysteére au film. Sans compter que, trés souvent, si vous voulez obtenir un rapport déterminé
entre son et image, un rapport de valeurs précises, vous €étes contraint de changer une voix. Cela dit,
j’aime élaborer une voix, la combiner a tous les autres éléments d’une physionomie, d’un comportement.

Amalgamer... C’est toujours mon penchant pour le pastiche, sans doute ! Et... le refus du naturel'®.

Les réflexions de Pasolini sur la relation verticale entre I’auteur et son personnage, est
directement héritée de ses lectures d’Antonio Gramsci. La variété méme de ses pratiques est
révélatrice de la portée dynamique de cette méthode. En effet, Giuseppe Zigaina insiste sur

I’importance de cette approche multidisciplinaire propre a Pasolini pour I’élaboration de son

systéme de pensée et de création :

146 Sur cette question, voir notamment HOUBA Pascal, « Transhumaniser et organiser les multitudes », Multitudes,
2004/4 (no 18), p. 143-147. DOI : 10.3917/mult.018.0143. URL : https://www.cairn.info/revue-multitudes-2004-4-
page-143.htm

147 SORIN Cécile, Pasolini, pastiche et mélange, Presses universitaires de Vincennes, 2017, p. 59.

148 DUFLOT Jean, Entretiens avec Pier Paolo Pasolini, Ed. Pierre Belfond, 1970, p. 117.

149 DUFLOT Jean, Entretiens avec Pier Paolo Pasolini, Ed. Pierre Belfond, 1970, p. 119.
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Mais lorsque Pasolini en arrive a déclarer en termes explicites : « Le signe sous lequel je travaille
toujours est la contamination », il ne s’agit pas non plus, & mon sens, de la contamination classique,
gaddienne, c’est-a-dire exclusivement littéraire, mais d’une notion radicalement nouvelle.

Sa quéte du nouveau ressenti comme une nécessité (véritable obsession, nous 1’avons vu) m’amene a
penser qu’il songeait a une contamination dont I’objectif dernier resterait littéraire, mais qu’il aurait
recours, pour y parvenir, a des stratégies trés nombreuses infiniment plus vastes.

[...]

En étendant son travail a différents domaines, autrement dit en passant fébrilement de la poésie au
roman, de la critique littéraire au cinéma, puis a la linguistique, a la sémiologie, a la peinture, au théatre, a
la politique, bref, en passant d’un langage a 1’autre, il acquiert peu a peu sur le plan pratique (c’est-a-dire
le plan de la technique et de I’expression) des possibilités nouvelles et insoupgonnées de recoupements,
de superpositions, de « calques », d’assemblages, de « points de repére », d’emprunts, de glissements
« ambigus » a des niveaux différents et parall¢les... au point que la nécessité de coordonner, de vérifier et

donc de rationaliser ses intuitions constamment nouvelles, se transforme en une véritable obsession. '

Cette pratique de mélange est donc également symptomatique des pratiques interdisciplinaires de
Pasolini. C’est sur les dynamiques hétérogénes qu’il fonde son processus de création. Mais ce qui
ressort, comme le souligne Giuseppe Zigaina dans 1’extrait cité plus haut, c’est la finalité littéraire

(et méme poétique) de sa démarche. La circulation entre les pratiques reste celle d’un poéte.

150 ZIGAINA Giuseppe, Pasolini et la mort, Ramsay, 1995, pp. 48-49.
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Conclusion suspendue...

Pasolini imprégne ainsi sa conception du langage de ce « golt du mélange » qui conditionne
I’ensemble de ses activités et de sa pensée. Ce principe organisationnel est sous-tendu par un
systeme dialectique « amphibologique » dont 1’agencement duel s’oppose a la trinité de la synthése.
La Rage témoigne de manicre trés flagrante de ces différentes dynamiques et de la maniére dont
elles portent les ceuvres de Pasolini.

Cette pratique d’une « écriture magmatique », menée notamment a travers le recours au pastiche,
découle d’une forte influence de Dante et de son réalisme. Le continu per¢u par Pasolini entre la
réalité et le langage apparait ainsi déja a travers ce principe cardinal et fondateur pour le poete
italien. Continu et mélange brouillent alors les limites catégorielles sans exclure la possibilité d’une
activité dialectique et poétique.

Se pose alors la question de 1’é¢lément moteur de ce mouvement dialectique qui réagence sans

cesse la multiplicité des composantes s’offrant a lui.
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Chapitre I1. Le montage, principe poétique et dialectique

Les contaminations langagieres de la raison et du sentiment

Ce que nous retenons donc en premier lieu de ce golit du mélange caractéristique de 1’ ceuvre de
Pasolini, ¢’est que 1’organisation duelle cardinale de sa pratique langagicre induit une conception du
double comme pensée de I'un. Ainsi donc, les polarités mises en tension dans une dynamique
dialectique, constituent les deux faces d’une méme picce. Elles sont certes renforcées dans leur
opposition pour permettre de penser la complexité de I’ensemble mais elles ont aussi pour vocation
d’assembler ce qui se rejoint. Ce double mouvement d’écartement et d’accouplement de pdles
opposés, fonde la dynamique critique de Pasolini. Elle oriente ainsi le mouvement de sa pensée vers
une critique des catégories traditionnelles qu’il utilise en tant que telles. Son approche est dualiste

mais pas binaire.

Nous retenons également que sa pratique de mélange dynamique des hétérogénéités est ce qui
fonde sa conception du langage. Cette modalité particuliere d’organisation concerne cependant
I’ensemble de ses activités et la généralisation de ce procédé conforte 1’idée (revendiquée par
Pasolini lui-méme) selon laquelle il envisage chacune de ses pratiques en tant qu’écrivain, et méme
en tant que pocte. Dans cette perspective, sa conception du langage est donc déterminante car elle
orienterait alors la maniére d’aborder chacune de ses ceuvres. Pasolini multiplie les techniques tout
au long de sa vie (du roman au cinéma, en passant par le théatre et la critique, etc.) mais c’est
toujours dans une perspective littéraire qu’il varie ses moyens de production. Ainsi, lorsqu’il
envisage la création d’un nouveau genre cinématographique, celui d’un « essai-poeéme », par le
remontage d’images d’archives d’actualités cinématographiques, on ne peut que considérer qu’il
s’agit 1a encore d’une fagon pour lui d’allier & un projet de cinéma des problématiques littéraires.
D’autant que la réalisation de La Rabbia est presque contemporaine de ses réflexions sur la langue
écrite du cinéma, qui seront publiées trés peu de temps apres dans son ouvrage Empirismo eretico.
La pratique d’organisation dynamique d’hétérogénéités est liée, dans sa perspective, a une pratique
langagiére et implique donc d’appréhender La Rabbia comme une pratique langagiere réactualisée
par de nouveaux moyens. L’outil de création langagiére est désormais le montage d’images
d’archives mais la pratique reste la méme. C’est en tant qu’acte de langage qu’il faut donc envisager

cette ceuvre. Et d’un langage pensé comme organisation mobile des disparités.
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D’autre part, nous avons vu précédemment que son usage de 1’oxymore et son penchant pour
I’amphibologie sont révélatrices de ce que les oppositions assemblées ne le sont que pour mettre en
évidence leur consubstantialité. C’est donc ainsi qu’il convient d’envisager la nomination de ce
nouveau genre cinématographique ambitionné par Pasolini avec La Rabbia. Ce projet repose sur
I’association de deux polarités, usuellement distinctes voire antinomiques, que représentent la
poésie et 1’essai. Cette opposition repose traditionnellement sur une conception de 1’essai comme
lieu de la raison, de la pensée'®!, et de la poésie comme expression des sentiments. Si ces acceptions
sont liées a une situation historique ancrée depuis plusieurs siécles, et ne constituent donc pas des
vérités éternelles essentiellement constitutives de la poésie et de 1’essai, force est de constater que
Pasolini les manipule ici justement pour cette opposition historiquement assise. De méme qu’il ne
croit pas a une vraie opposition entre prose et poésie, Pasolini ne croit pas a une essence de 1’essai
ni du poéme. Mais le rattachement temporaire de certaines définitions, aux spheres
traditionnellement opposées de la raison et de I’émotion (et par l1a de 1’esprit et du corps, c’est-a-
dire d’un « haut» et d’un « bas » dans la culture judéo-chrétienne qui est celle de Pasolini) lui
permet de manipuler ces ¢léments de la maniere qu’il préfére c’est-a-dire en tant que contraires.
Mais, comme nous 1’avons vu précédemment, les contraires pasoliniens sont indissociables et
constitutifs I'un de 1’autre. Ecarter deux éléments revient a les rapprocher ou & reconnaitre leur
consubstantialité. Le montage des deux termes, au moyen du (-) qui les relie I’un a 1’autre, constitue

davantage une contamination qu’une réelle différenciation.

La tentative de créer une ceuvre qui serait un essai-poéme apparait ainsi comme une fagon pour
lui de signifier qu’essai et poésie peuvent étre confrontés dans leur définition traditionnelle les
renvoyant respectivement aux spheres de la pensée et de I’émotion, mais sont indissociables. C’est-
a-dire que I’esprit et la chair peuvent s’opposer mais sont indissociables. Et si ’on poursuit cette
logique pour s’interroger sur un film de montage, d’images et de voix, on en vient également a la
conclusion que le langage et I’image sont autant source de conflit dialectique qu’ils peuvent étre
indissociables. Le projet de La Rabbia est en cela révélateur de la conception de la poésie qu’est
celle de Pasolini a ce moment-1a, ¢’est-a-dire une pratique langagiére particuliere (non pas 1’emploi
d’un langage poétique) qui ne dissocie pas émotion et pensée. L’essai-poeme est en réalité une
ceuvre poétique qui contient les deux sphéres évoquées par sa nomination. L'un ne chasse pas

Pautre.

151 Comme le rappelle Marielle Macé dans Le temps de I’essai. Histoire d’un genre littéraire en France au xx*™ siécle,
Paris, Belin, coll. « L’Extréme contemporain », 2006 : « I'essai, défini comme « la rencontre d'une idée, d'un grand
esprit, et d'une écriture »[iv, s'est offert comme une écriture légitime de la pensée, un discours de savoir non

assujetti, a 1'épistémologie décrochée ».
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Le souci de renouer entre la pensée et le langage et, plus largement, de revendiquer par la une
pensée autre que la pensée positiviste qui domine le monde du savoir, est présent dans le monde
littéraire au moins depuis le XIX™ siécle. L’essai littéraire peut se revendiquer d’un glorieux ancétre
ayant posé I’'importance et la complexité du sujet de la pensée, en la personne de Michel de
Montaigne. Mais le probleéme se pose autrement avec le développement d’une pensée rationaliste et
cartésienne. Dans un contexte de crise des Lumicres et de 1’ambition de rationalité qu’elles
revendiquent, Goethe incarne la possibilité de dépasser les catégorisations induites par celles-ci'>
en assumant une double position de pocte et de savant. L’historien de 1’art Georges Didi-Huberman
met en évidence la double portée de sa théorie de I’imagination qu’il considére également comme
une théorie du savoir visant a répondre par une « critique des sens » a la critique de la raison de
Kant'?. Car il ne s’agit pas pour lui de corroborer I’idée selon laquelle la science et les disciplines
spéculatives peuvent par leur exactitude pallier aux manquements de 1’activité artistique dominée
par sa passion des phénomeénes, des apparences condamnées par la doxa positiviste. A la dialectique
hégélienne fondée sur un principe de synthése (c’est-a-dire la fusion du multiple dans I’Universel),
Goethe oppose la multiplicité des phénomenes qui valorisent justement la singularité de chaque cas
et assoit une dialectique par montage de ces hétérogénéités. Cette dynamique des « constellations »
riposte face au principe de connaissance par classification. Le concept méme de « phénoméne

originaire » implique une contradiction interne, une bigarrure intrinséque des phénomeénes qui ne

peuvent étre considérés comme s’incarnant dans une unicité premiere.

Le savoir repose alors sur une double acception des singularités (c’est-a-dire de la multiplicité
des phénomenes) et des configurations (les connexions et affinités entre ces phénomeénes). Les
« rapports intimes et secrets entre les choses » sous-tendent ainsi une philosophie des « lignes de
suture » et des « points de jonction ». La pensée est portée par un sujet dont la capacité d’expérience
va de paire avec une capacité d’invention et d’imagination qui rapprochent Goethe d’ Aristote via le
terme de phantasia : il s’inscrit dans I’idée que 1’image est nécessaire a toute pensée, méme

conceptuelle. En témoigne sa pratique et théorie de la connaissance par le dessin.

La place de I’essai dans le monde littéraire change totalement au XX“™ siécle. S’il est un
phénomeéne notable, c’est celui que Marielle Macé nomme, dans son article « L’Essai littéraire,

devant le temps"* », « I’institution de 1’essai comme genre littéraire ». Elle revient ainsi sur ce

152 11 est finalement assez ironique de constater que la séparation des spheéres de la pensée et de la littérature est la
conséquence d’une dynamique rationaliste portée par des auteurs qui assumaient justement la double activité de
philosophe et d’écrivain.

153 DIDI-HUBERMAN Georges, Atlas ou le gai savoir inquiet. L’ceil de I’histoire t.3, Les Editions de minuit, 2011.

154 MACE Marielle, « L’Essai littéraire, devant le temps », article disponible en ligne :

https://doi.org/10.4000/narratologie.499.
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moment particulier de I’histoire littéraire ou 1’essai connait un développement sans précédent. Une
«urgence nouvelle » due a une volonté de réappropriation de la pensée par le champ littéraire qui se
gardait de la rhétorique depuis bien longtemps. En effet, les cartes ont été rebattues et la
réorganisation des champs disciplinaires entraine une concurrence entre les sciences dures (mises a
I’honneur pour leur prétendue plus grande exactitude), les sciences sociales et les Humanités
classiques. L’autonomie et I’isolement de ’espace littéraire accompagnent ses contentieux avec le
« discours savant », creusant un peu plus 1’écart percu entre la pensée et I’écrit. C’est donc pour
combler ce fossé grandissant qu’une réappropriation de la sphére de la connaissance est mise au
centre des préoccupations littéraires, notamment par des auteurs tels que Péguy, Sartre, Gide,
Blanchot, Valéry et Barthes. Ainsi, les limites entre littérature et critique littéraire sont de plus en
plus poreuses, et ces expansions donnent lieu a une nouvelle figure d’auteur, nommée par Roland
Barthes « écrivain-écrivant », qui fait fusionner la sphére littéraire et sa réflexion sur elle-méme.
Cette double dimension critique et poétique est rendue possible par la concomitance de
différentes tendances : d’un coté le monde littéraire frangais et le souci stylistique de certains
(notamment Mallarmé, Proust, Valéry et Bataille) qui les encourage a une plus grande attention a
certaines figures de rhétorique ; de 1’autre le courant formaliste russe et les cercles linguistiques de
Moscou, de Prague et de Copenhague, dont les recherches des années 1920 et 1930 creusent un peu
plus les sillons de fonctionnalités du langage. La poétique isolée rejoint un penchant rhétorique et
cet alliage nourrit ainsi les productions littéraires de 1’époque : « Notre littérature actuelle est tout

entiére rhétorique, puisqu’elle est 4 la fois littérature et discours sur la littérature'> ».

Dans ce contexte, Francois Dosse rappelle I’'importance que prend la figure de I’oxymore chez
les structuralistes'®. Non seulement pour ce qu’elle permet d’articulation entre le champ du
poétique et celui de la rhétorique. Mais également parce que 1’acces a un statut de discours
scientifique est alors ambitionné au moyen d’une esthétisation du discours des sciences sociales. Sa
spécificité et sa crédibilité scientifique tiendraient a une formalisation qui, en asseyant la
domination du signe sur le sens, induirait ainsi la suppression d’un jugement de valeur, soit
I’effacement de tout engagement éthique ou politique. L’emploi de I’oxymore, loin de son usage par
Pasolini (que nous avons analysé précédemment), rend possible ici le rapprochement avec le
modele formel du discours scientifique. La mise en coprésence avec son contraire pour toute
allégation n’a pas ici de portée dialectique, mais tend a son annulation dans I’instant méme ou elle
est affirmée. La moindre exposition est simultanément retenue. Le discours est alors vidé de toute

valeur, de tout contenu, de tout engagement. Ne reste plus que la forme.

155 GENETTE Gérard, Figures III, p.41, cité par DOSSE Frangois, in « Oxymore, soleil noir du structuralisme »,
Espace temps, 1991, p. 140.
156 DOSSE Frangois, « Oxymore, soleil noir du structuralisme », Espace temps, 1991, pp. 129-143.
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Cette contradiction interne reléve davantage d’une fuite en avant vers un degré zéro, qui domine
la majorité des domaines d’action des sciences sociales et humaines, que d’une dynamique de
pensée par mise en tension des polarités. Cette inclinaison vers une éclipse de tout subjectivisme
(proche de I’idée d’ « écriture blanche ») induit également une éviction de I’historicité du discours.
C’est la négation plus que la collision qui fondent cet emploi de I’oxymore, et c’est 1a que loge le
nceud révolutionnaire de I’écriture selon Barthes, pour qui il ne s’agit plus de déconstruire mais de
transgresser. Et la transgression se fera par la négation du discours par le discours : « Présenter
’objet a détruire et en méme temps le nier'’ ». Pour illustrer cela, Frangois Dosse revient sur le cas
de Jacques Derrida qui, selon lui, incarne au mieux cet emploi de 1’oxymore comme effacement du
discours. Il loge justement cette annulation dans le mouvement crois¢é de construction et de
déconstruction qui fonde sa notion de déconstruction : « Construire pour détruire / détruire pour
construire : c’est la tAiche qu’il assigne a ce qu’il présente en 1967 comme une science nouvelle : De
la Grammatologie'®. ». Frangois Dosse substitue alors a la pensée dialectique, une pensée
paralogique, « celle qui revient a affirmer que A est A et n’est pas A" ». Il fait alors de ce discours

eme

esthétis¢, imprégné d’aspirations scientistes, le pivot fictionnel de cette littérature du XX siecle en
crise : « Alors que les proclamations des structuralistes ne sont que théoriques, scientifiques,
épistémologiques, mais on peut se demander s’ils n’ont pas écrit le vrai roman de la mort du roman

classique'®. »

C’est dans ce XX™ siécle porté comme temps de ’essai et marqué par une crise de la culture des
Lumieres, que Pasolini envisage cette nouvelle forme cinématographique ambitionnée pour La
Rabbia. L’époque est favorable a I’acception d’un écart entre la sphére de la pensée d’un coté, et
celle du sensible de 1’autre. Pasolini manipule cet espacement, non pas pour une annulation des
polarités mises en jeu, mais dans une démarche dialectique, celle qui fonde sa conception du
langage et qui constitue chez lui le principe organisationnel de toute pratique. L’essai-poeme,
comme nouveau genre, réactualise son golit du mélange. Dans I’acception pasolinienne, les sphéres
mises en tension sont accentuées dans leurs différences et donc renforcées dans leurs particularités.
Chacune s’en trouve, non pas annihilée mais exacerbée.

En cela, mais également pour ce qu’elle convoque de mélange dialectique d’images et de

langage, sa démarche est a rapprocher de celle d’Aby Warburg, dont I’atlas Mnémosyne est analysé

par Georges Didi-Huberman justement dans cette perspective. C’est en tant que « poéme visuel »

157 Citation par DOSSE Frangois, in « Oxymore, soleil noir du structuralisme », Espace temps, 1991, p. 140.
158 DOSSE Frangois, Ibid, p. 141.
159 DOSSE Frangois, Ibid, p. 143.
160 DOSSE Frangois, Ibid, p. 132.
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articulant les formes sensibles du savoir, que le projet titanesque de ’historien de 1’art est présenté
dans Atlas ou le gai savoir inquiet, troisiéme tome de L’wil de [’histoire'®'. Le socle mouvant de
cette ceuvre repose sur une notion centrale, théorisée a de multiples reprises par Georges Didi-
Huberman et ce, dans de nombreux ouvrages : la notion de montage. Ce qui nous ramene a Pasolini
qui, avec La Rabbia, pratique pour 1’'unique fois de sa vie le film de montage, de remontage
d’images d’archives mises a sa disposition par le producteur Gastone Ferranti. Cette notion est issue
d’une pratique concrete propre au cinéma et se trouve pourtant exportée vers d’autres horizons
quand ses possibilités conceptuelles se développent au fil des pages. Elle sert notamment la
construction de ponts entre le cinéma et la littérature, pour ses potentialités langagicres sur
lesquelles nous reviendrons. En témoignent les théories engagées par le réalisateur et théoricien

162

soviétique, Serguei Eisenstein . Ce dernier présente une ceuvre largement comparatiste et étend sa

réflexion sur le montage aux autres arts, notamment a la littérature et a la poésie'®.

La premicre chose a relever est la permanente oscillation qui traverse tous les travaux (méme les

1% De ses écrits des années 1920 (dominés par la notion de conflit,

plus contradictoires) du cinéaste
et par la tension entre la manipulation émotionnelle du spectateur et la production de sens par le
film) a ceux des années 1930 (davantage axés sur la question de la signification dans I’image),
I’évolution de sa pensée est perpétuellement tiraillée entre la sphére de I'intellect et celle de
I’émotionnel. Cette hésitation est particulierement flagrante dans ses réflexions sur la notion de
montage, qui se balancent entre une métaphore musicale (art de I’émotion) et le modéele du langage
(construction rationnelle). Eisenstein est pris entre d’une part, son intérét pour I’affect et le choc
émotionnel que suscite le film chez le spectateur (et les possibilités de manipulation que cela induit)
et, d’autre part, les possibilités de conceptualisation, I’outil de rationalisation et de pensée, que

constitue ce nouveau médium. La manipulation par I’émotion et I’émancipation des masses par

I’¢lévation de la pensée. Il s’inscrit effectivement, par sa formation intellectuelle, dans une tradition

161 DIDI-HUBERMAN Georges, Atlas ou le gai savoir inquiet, Minuit, 2011.

162 L’historien de I’art George Didi-Huberman, dans le cadre de son travail sur la notion de montage, a engagé une
recherche sur le réalisateur soviétique. Voir notamment : DIDI-HUBERMAN Georges, « Pathos et Praxis : Eisenstein
contre Barthes », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze, en ligne : http://journals.openedition.org/1895/4522 ; DOI :
https://doi.org/10.4000/1895.4522

163 Voir ALBERA Francois et KLEIMAN Naoum (texte établi par), Eisenstein le mouvement de I’art, Les éditions du
cerf, 1986. Ce recueil présente des textes d’études d’Eisenstein portant notamment sur la littérature, la poésie, le conte,
la musique et la danse. I’ouvrage de Frangois Albera sur les rapports d’Eisenstein et du constructivisme russe met
également en évidence les questionnements du réalisateur en lien avec I’avant-garde poétique russe, de méme qu’avec
le futurisme italien : ALBERA Francois, Eisenstein et le constructivisme russe, L’ Age d’homme, Lausanne, 1990. Les
liens du cinéaste avec le formalisme russe sont également abordés par Barthélémy Amengual dans son ouvrage Que
viva Eisenstein !, L’ Age d’homme, Lausanne, 1980, p.479-511, de méme que les réflexions du réalisateur sur les liens
entre langage, écriture et montage (pp. 397- 425).
164 Sur la notion de montage chez Eisenstein, voir AUMONT Jacques, Montage Eisenstein, éditions Images Modernes,
2005.
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classique, considérant la supériorité de I’intellect sur la chair, mais son adhésion philosophique au
marxisme 1’enjoint & considérer autrement la matiére. Cette tension est également remarquable au
sein méme des comparaisons employées. Ainsi, la métaphore musicale est traversée par le fantasme
de la possibilit¢ d’une notation précise, presque mathématique, d’éléments abstraits sources de
bouleversements émotionnels. Toute la palette des nuances rythmiques, tonales, dynamiques, etc.,
peut étre répertoriée, classée, intégrée a un systeme de régles fixes et de codes permettant de
désigner et de rationaliser la charge émotionnelle du medium. C’est donc, 1a encore, ce fantasme de
I’équilibre entre la sensation et I’intellectualisation, qui rejaillit dans cette volonté de coder les

vecteurs d’émotion du film.

Mais il en va de méme lorsque le langage devient pour le jeune cinéma le modele d’organisation
des matériaux qui le constituent. C’est alors la tension entre la matiére de I’image, son impact
sensible direct, et la conceptualisation rendue possible par I’articulation, le montage des images, qui
actualise ce conflit producteur de sens. Car il s’agit bien l1a d’une tension dialectique pour Eisenstein
qui stimule ses réflexions sur le montage. L’image est traditionnellement congue, depuis le mythe
de la caverne de Platon, comme source d’illusion se mettant au travers d’une « connaissance
véritable ». C’est-a-dire, dans le cas de la conception platonicienne, qu’elle constitue un mur
opaque et sensible se dressant contre le monde des Idées et empéchant ainsi d’y accéder. Cette
tradition exclue donc d’emblée I’image de la sphere de la pensée. Dans son céleébre texte « Hors-
cadre », Eisenstein fonde alors la possibilit¢ d’une émulsion intellectuelle sur 1I’ordonnancement des
images et ce, a partir du modele du hiéroglyphe, c’est-a-dire dans une perspective de composition
dialectique. C’est en analysant le fonctionnement de la signification dans les hiéroglyphes
qu’Eisenstein envisage 1’expérimentation du méme procédé de montage au cinéma. Vider I’image
de sa puissance de représentation est alors indispensable pour atteindre le niveau d’abstraction et de
précision du concept. La signification ne tient alors plus a I’image seule mais a la chaine de
montage dans laquelle elle est intégrée. L’autonomisation du processus signifiant, par rapport au

matériau premier, est fondamentale.

La tension se tient alors entre les deux poles possibles du langage cinématographique : « figuratif
par la manicre » et « signifiant par destination ». Le concept n’est pas symbolisé par une image
(d’ou I’'importance de I’évidement de sa signification) mais produit par la collision, le choc des
plans. Le processus dialectique induit par cette pratique du montage est la seule source de

production d’un sens et doit viser pour cela une autonomisation vis-a-vis du matériau initial.

C’est cette activité¢ dialectique de mise en tension d’¢léments divers au sein d’un processus

dynamique, qui intéresse Georges Didi-Huberman lorsqu’il analyse 1’atlas Mnémosyne créé par Aby
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Warburg. L’historien de I’art revient sur la production d’une connaissance dialectique de la culture
occidentale qu’il identifie comme une réponse, par la mise en chaine dynamique de la maticre
sensible que constituent les images, a la pensée rationaliste. La encore la notion de montage est
centrale pour assurer la portée dialectique de l’assemblage de cette multiplicité. L’atlas fait
virevolter les oppositions dualistes traditionnelles héritées du monde classique (la raison et
I’imagination, la vérité et la folie, etc.) en un ensemble mouvant qualifi¢ de « grand poéme visuel »

par Didi-Huberman.

Le regne de l'image poétique

On constate donc que la notion de montage est conjointement associée a une potentialité
dialectique et poétique. Elle est considérée comme vecteur de pensée, mais également associée a
une dynamique d’imagination qui en fait un outil de poéticité, notamment depuis le XIX*™ siécle.
Les trajectoires paralleles de ces deux usages possibles de la notion se rejoignent dans le projet
d’union des spheres intellectuelle et sensible, et la notion de montage devient ainsi, dans la

compréhension qu’en a Georges Didi-Huberman, le point de jonction de ces deux polarités.

La portée dialectique de la notion de montage tient a deux éléments fondamentaux. Il s’agit,
d’une part, de I’activit¢ permanente, du mouvement induit par la notion ; et, d’autre part, de
I’importance du conflit. L’accent port¢ sur la dynamique permanente comme condition de la
puissance de pensée de la notion de montage, est flagrant dans 1’analyse que fait Georges Didi-
Huberman du Bilderatlas de Warburg. Il met en évidence 1’importance de la variation, de 1’activité
dynamique empéchant toute fixité et enlisement d’une réflexion qui est ainsi perpétuellement

relancée.

Le projet du Bilderatlas, par son dispositif de table de montage, indéfiniment modifiable — par
I’entremise des pinces mobiles avec lesquelles il accrochait ses images et de la succession des prises de
vue photographiques par lesquelles il documentait chaque configuration obtenue — lui permettait de
toujours remettre en jeu, de multiplier, d’affiner ou de faire bifurquer ses intuitions relatives a la grande

surdétermination des images'®.

Didi-Huberman fait de la table de montage le « lieu privilégé » permettant une activité

permanente de réagencement et de reconfiguration, amenant a repenser sans cesse, faire et défaire

165 DIDI-HUBERMAN Georges, Atlas ou le gai savoir inquiet. L’ceil de I’histoire t.3, Les Editions de minuit, 2011, p.
60.

90



pour mieux refaire. Relancer les dés a chaque nouvel assemblage de sorte que le déplacement
incessant amene a chaque fois de nouvelles perspectives. La table de montage s’oppose en cela a la
définition que donnait Furetiere du tableau de peinture : « Tableau, moment d’arrét d’une scene
créant une unité visuelle (...)'. ». Limmobilisation temporelle du tableau de I’Age classique
tranche avec le mouvement persistant des montages d’images warburgiens. Cette constante
circulation est la clé de volte permettant la « mise en état de variation continue'®’ » des variations.
Didi-Huberman nourrit son propos en ancrant ce modéle dans un ensemble allant de la notion
d’hétérotopie (empruntée a Borges) a celle de plateau (développée par Deleuze et Guattari).
L’instabilité et ’inachévement de I’ Atlas Mnémosyne sont per¢us comme les parameétres garants de

sa potentialité de réflexion.

Chez Eisenstein, c¢’est davantage la notion de conflit qui fonde la potentialité dialectique du
montage. Il convient de rappeler d’abord que le réalisateur et théoricien est contemporain d’une
redécouverte de certains textes marxistes, plus précisément axés sur les questions philosophiques
qui sous-tendent le matérialisme dialectique'®. Quelle que soit ’orientation que prend sa
recherche, des années 1920 aux années 1940, qu’elle semble se diriger vers une « résolution » avec
le développement du concept d’unité, ou qu’elle insiste sur 1I’importance de 1’écartement des
contraires, elle garde pour idée centrale I’'importance du choc dans le procédé de montage et de
surgissement de la pensée. Le conflit est le point déterminant qui distingue sa démarche de celle
d’autres théoriciens du montage qui lui sont contemporains, notamment Poudovkine, Koulechov et
Vertov. Face a un montage pensé comme un alignement des plans et des idées, énongant ainsi une
pensée déclinée par addition linéaire des plans, et conservant ainsi 1’identité et I’intégrité des
constituants, Eisenstein défend I’importance de la collision et de la mise en tension des fragments.
« Brique par brique, dit-il, ceux-ci alignent les plans comme des signes « énongant » fragment par
fragment la pensée; dans la collision, au contraire, la pensée « surgit du choc de deux
données'® ». » Le dissensus avec Vertov porte sur la différence avancée entre le choc et la
corrélation : cette derniére est tendue par une dynamique unitaire ambitionnant de former un
ensemble ou les écarts sont lissés, les intervalles réduits, pour faciliter I’émergence de 1’idée
centrale du film ; la pratique conflictuelle d’Eisenstein accentue au contraire I’écart entre les plans,

renforce la rupture percue comme condition au développement du processus signifiant. La

166 Furetiére cité par DIDI-HUBERMAN Georges, Ibid., p. 60.

167 Ibid., p. 71.

168 Jacques Aumont rappelle ainsi, dans Montage Eisenstein, la publication en 1935 de la premiere traduction russe de
Dialectique de la nature, ainsi que celle, en 1929, des Carnets philosophiques de Lénine. (AUMONT Jacques,
Montage Eisenstein, Images modernes, 2008, p. 90)

169 ROPARS-WUILLEUMIER Marie-Claire, Le texte divisé : essai sur I’écriture filmique, Presses Universitaires de
France, 1981, p. 38.
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signification n’est pas envisagée par alignement mais par surgissement, de concert avec
I’émergence de la pensée par la collision. L’idée d’une richesse de la pensée annexée sur la variété
des ¢léments mis en tension conduit Eisenstein a une classification vertigineuse des possibilités de
conflit offertes par le cinéma. Le frottement des formes s’incarne dans le choc des plans, des
volumes, des masses, des lumicres, des espaces, des corps... Et méne a une véritable taxinomie des
conflits « a I’intérieur du cadre » ou entre deux plans, entre ’objet filmé et son espace, etc'™. La
multiplicité des éléments convoqués par le film ouvre a une importante variété des oppositions
possibles. La tentation de I’unité est davantage développée dans des textes plus tardifs, mais elle est
toujours abordée du point de vue d’une conception du conflit universel qui est centrale dans la
pensée dialectique et compose justement avec 1’acception d’une contradiction interne des éléments

du monde. La discordance est donc toujours présente, méme lorsque I’on cherche a la dépasser.

Parallelement a ces considérations sur la puissance dialectique du montage, on remarque
¢galement la récurrence d’une qualité poétique associée a cette notion. La dimension poétique du
montage est perceptible a travers I’accent mis sur la puissance d’imagination mise en oeuvre dans
I’activité de montage. C’est I’élément sur lequel Georges Didi-Huberman attire 1’attention dans son
analyse de I’Atlas Mnémosyne de Warburg, dont le procédé de montage qu’il convoque est défini
par la force d’imagination qu’il nécessite. C’est 1a le vecteur de cette « connaissance traversiere »
permettant le déplacement de la pensée mais ouvrant €¢galement a la possibilité de déceler de
nouveaux « rapports intimes et secrets », de «nouvelles correspondances et analogies ».
L’association des éléments du monde ne suit plus uniquement un raisonnement « logique »
d’accouplement des ressemblances, mais revendique justement 1’originalité des liens établis par
I’imagination entre des entités considérées rationnellement comme étrangeres 1’'une a I’autre, voire
antithétiques. L’imagination fait alors preuve d’une vertu « poétique puisqu’elle décompose toute la
création et, avec les matériaux amassés et disposés suivant des régles dont on ne peut trouver
’origine que dans le plus profond de 1’ame, elle crée un monde nouveau'”'. ». C’est une conception
de la poésie mettant 1’accent sur la subjectivité du poete qui est ici convoquée par Georges Didi-
Huberman. Il oppose ainsi a une perception objective du monde, une vision personnelle trouvant sa
source au coeur de I’intimité considérée comme la plus vraie et la plus secrete, I’dme (c’est-a-dire le
lieu traditionnellement per¢u comme la manifestation la plus pure de notre individualité). Le

processus de recréation met ainsi en €vidence une révision de 1’ordre du monde, qui ne répondrait

170 Voir AUMONT Jacques, Montage Eisenstein, Ibid. cité plus haut.
171 DIDI-HUBERMAN Georges, Atlas ou le gai savoir inquiet. L’eil de I’histoire 3, Ed. de Minuit, 2011, p. 78.
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alors plus a un principe d’enchainement ou d’association logique, mais qui serait remodelé selon le

principe de la sensibilité personnelle du poete.

Cette conception s’inscrit dans une tradition poétique clairement revendiquée par la référence a
Baudelaire et a ses « Correspondances ». Elle est révélatrice de la conception de la poésie qui
domine en Europe depuis le XIX™™ siécle et depuis le développement d’une certaine idée de la
modernité poétique. Le primat de I’imagination prépare le glissement vers celui de 1’image. Il
trouve son fondement dans la conception du génie poétique romantique et se prolonge
paradoxalement dans les acceptions plus « artisanales » du collage avant-gardiste. Le fondement
analogique de la poésie est énoncé depuis le Moyen Age'”? mais prend une dimension autre a partir
de la réaction du XIx*™ siécle. A la logique répond I’analogique lorsque s’imposent la réverie et
I’intériorit¢ du sujet. Ce procédé d’association d’idées, d’images ou de réalités €loignées est
désormais usuellement associé a une pratique lyrigue de la poésie et s’actualise a travers un certain
nombre de figures. Que I’on procede par comparaison, allégorie, symbole, synecdoque, métonymie
ou métaphore, la création d’une image (non pas littérale mais entendue comme « figure fondée sur
la mise en rapport de deux réalités différentes'” ») est indissociable de ’activité poétique. L’image
est concue comme le paramétre déterminant de poéticité. Les modalités de création varient d’une
pratique a I’autre mais le principe cardinal reste le méme, c’est-a-dire que la qualité, la richesse de
I’image repose sur I’écart entre les pdles convoqués pour modeler 1I’image, sur 1’originalité du

rapprochement émis.

Et parmi la variét¢é des moyens mis en ceuvre pour I’¢élaboration de 1’image, le montage
(verbalisé par le terme de collage) est apparu au début du XX*™ siécle comme un nouvel outil de
poéticité de I’ceuvre littéraire. Que I’on envisage I’exemple de 1’imaginisme, du futurisme ou du
surréalisme, on remarque que ces mouvements, aussi distincts soient-ils, se rejoignent autour de la
valeur accordée a I’image par le collage. Et I’élément faisant converger ces différentes tendances est
une certaine conception de la modernité. Elle est influencée par d’autres pratiques, notamment la
peinture, mais également par I’émergence de ce nouvel art pergu comme étant celui de la
modernité : le cinéma. La fascination pour cet art de I’image, qui est tout a la fois un art mécanique
de I’¢re industrielle, entraine un intérét tout particulier pour le montage. La pratique mécanique de

« collage » d’images visant a créer une image autre, rend possible la création d’une réalité nouvelle

172 En réalité elle est méme présente chez Aristote a travers ses écrits sur la métaphore dans la Poétique. Mais
I’assimilation systématique et exclusive du lyrisme a la poésie n’ayant pas encore frappé, les implications de ses
considérations sur 1’image poétique ne sont pas les mémes. Sur la métaphore chez Aristote, voir la thése de Jean-
Baptiste Renault, Théorie et esthétiques de la métaphore : la métaphore et son soupgon, entre correspondances et
dissemblances, métaphores linguistiques et iconiques, sous la direction de Jacques Aumont, Université de Paris 3 —
Sorbonne nouvelle, 2013.

173 Michéle Aquien, article « Image », Dictionnaire de poétique, Le Livre de Poche, 1993, p. 156-157. Citée par
Christine Dupouy, in La question du lieu en poésie du surréalisme a nos jours, Brill, 2006, p. 203.
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par des moyens modernes'”. Les surréalistes sont sensibles a la capacité du 7°™ art de puiser dans le
réel le plus trivial, de le décomposer et de modeler, avec des outils nouveaux et machinaux, I’image
de la modernité. La perspective de manipuler des fragments « objectifs » du réel et de parvenir, par
leur articulation, a une réalit¢ supérieure (une sur-réalité), est révélatrice du fantasme de la
simultanéité qui habite les surréalistes'”. Et, de la méme maniére que dans 1’approche futuriste de
Marinetti, il s’agit de faire éclater I’espace poétique traditionnel. La modernité poétique passe alors
par une sortie des frontieres littéraires assignées a la poésie. La qualit¢ de « synthese des arts »
attribuée au cinéma effectue le projet surréaliste d’une ceuvre poétique fondée sur le mélange (des
arts et des genres). L’imaginaire moderniste donne alors lieu a une surenchére expérimentale visant
a composer « le livre vu et entendu de I’avenir ». Le poéme doit répondre & une exigence visuelle

autant que verbale, ¢’est-a-dire qu’il doit constituer cette synthése entre I’image et le texte'’.

L’exemple de Kodak de Cendrars, tel qu’analysé par Henri Behar dans « Débris, collage et
invention poétique'” », est trés révélateur du type d’expérimentations alors menées (et pas
uniquement par les poctes surréalistes) ainsi que des aspirations de 1’époque. Avant d’en venir au
cas de Cendrars, Henri Behar rappelle d’abord que la pratique du collage existe dans I’ensemble de
I’histoire littéraire et n’est pas le propre du surréalisme. Il met cette pratique poétique du c6té d’une
perception de la création davantage pensée comme un artisanat du langage'’. Mais au début du
XX siécle, le rejet d’une conception de 1’ceuvre poétique qui se caractériserait par son originalité
prend une certaine ampleur et se releve dans le développement de Behar autour d’une esthétique du
recyclage des idées et des textes. Ces derniers sont abordés dans une perspective de reprise d’un
ready made, de la méme maniére que 1’on récupérerait des objets usés pour en faire autre chose'”. 1
aborde la question de la propriété intellectuelle dans le cadre d’une pratique de reprise de textes,
mettant ainsi en évidence 1’écart flagrant avec la conception romantique du génie créateur du pocte.

L’activité créatrice n’est plus considérée que comme le bricolage d’images ou d’idées toutes faites,

174 On distingue ici I’idée de modernité poétique, représentant une tendance de la poésie depuis le XIx*™ siécle et
caractérisée par des acceptions variables (que 1I’on questionnera plus loin), du moderne, associé au progres
technique permis par le développement de 1’ére industrielle.

175 On trouve des traces de cet attrait pour la saisie immédiate d’un réel en perpétuel mouvement chez Baudelaire,
comme 1’analyse Laurent Guido dans L’dge du rythme. Cinéma, musicalité et culture du corps dans les théories
francgaises des années 1910-1930, Payot, Lausanne, 2007.

176 L’exemple le plus notoire de ces expérimentations seraient sans doute les Calligrammes d’ Apollinaire.

177 BEHAR Henri, « Débris, collage et invention poétique », in Littéruptures, L’ Age d’homme, 1988, p. 169-182.

178 L’emploi de ce qualificatif d’ « artisanal » est intéressant en ce qu’il met en évidence I’ambiguité de ces
considérations. On a évoqué plus haut I’importance de la dimension mécanique du montage, mais la mention du
caractére artisanal de la pratique de collage introduit une conception plus manuelle de cette activité d’accolement.
De la machine a la main, ce qui réunit ces deux acceptions est I’idée de bricolage dans le processus de création
poétique. Cette question est déterminante dans 1’analyse des films et de leur potentialité poétique, comme en
témoigne le cas de I’ceuvre d’Agnés Varda (voir MAUFFREY Nathalie, La cinécriture d’Agnés-Varda : pictura et
poesis, Presses universitaires de Provence, 2021).

179 La encore, on pense au travail d’Agnés Varda et, plus précisément, a son film documentaire Les Glaneurs et la
glaneuse, dont I’esthétique est centrée sur cette idée de récupération des restes ou des déchets.

94



empruntées aux autres, et le poéte s’en trouve I’humble artisan qui récupere les restes. Mais ce qui
nous intéresse particulicrement dans son analyse du Kodak de Cendrars, c’est la tension
perpétuellement reconduite qu’il décrit entre I’image et le texte. Behar présente 1’ ceuvre comme un
assemblage d’images quasi-photographiques, de clichés visuels, montés dans un texte littéraire qui
vise a assurer une continuité entre ces fragments documentaires disparates. Il cite Jacqueline
Chadourne qualifiant ce texte de « simples ‘cartes postales’ qui a titre documentaire énumeérent a
tour de role les ressources de la flore aussi bien que de la faune'® ». La dimension documentaire des
images incorporées par le texte est soulignée par le sous-titre « Kodak-documentaire » dont Béhar
dit qu’il « demande a regarder le recueil comme un film documentaire, destiné a montrer des faits
enregistrés, des clichés de choses vues™. ». Le procédé de collage, pensé comme procédé
d’unification, de mise en continuité lin€aire, est ainsi associ¢ a celui de montage par la comparaison

avec le film documentaire.

Chez Cendrars, le collage s’efface au profit du montage, il s’intégre a une vision d’ensemble au lieu de
s’annoncer avec fracas, comme dans les manipulations dadaistes et surréalistes. Gagnant en cohérence, il
perd sur le plan de D’irrationnel, de I’hallucination. Dominé par la volonté sélective de 1’opérateur, il
ferme les portes au hasard, a la merveille. S’affichant comme reproduction réaliste, il n’exprime par un

retour du réel dans I’art — mouvement qu’accomplissaient des collages cubistes — puisqu’il reste fait de la

méme matiére verbale'®?.

Ce postulat de Behar nous parait discutable dans la mesure ou il semble associer le montage
cinématographique a une activité¢ de mise en continuité, de lissage des matériaux dont 1’écart ne doit
pas ressortir avec autant d’évidence que dans le collage surréaliste. Cependant cet argument repose
sur une conception du montage qui ne nous parait pas généralisable. Si elle correspond aux théories
d’un Vertov, on ne peut I’appliquer (par exemple) a celles d’Eisenstein. On retiendra cependant de
ses propos le fait que, dans le cas particulier de Kodak, le procédé de collage ne s’exhibe pas
comme dans certaines pratiques dadaistes ou surréalistes mais que, au contraire, il cherche a
disparaitre tant que possible pour favoriser la fluidité et atténuer I’écart entre les éléments. Cette
comparaison nous permet de comprendre a quel point la mise en évidence du procédé de collage en
tant que tel constitue, pour les surréalistes, ’outil principal d’émergence du réve et de

I’hallucination, et un outil qui se veut visible. Mais I’analyse de Behar rappelle ¢galement 1’intérét

180 CHADOURNE Jacqueline, in Blaise Cendrars poéte du Cosmos, Seghers, 1973, coll. I’ Archipel, p. 174.
181 BEHAR Henri, « Débris, collage et invention poétique », in Littéruptures, L’ Age d’homme, 1988, p. 107.
182 Ibid., p. 104.
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porté par les poétes de cette époque envers le cinéma et ’influence du 7™ art sur leur pratique

poétique :

S’efforcant d’intégrer la réalité quotidienne a I’expérience poétique, il était normal que Cendrars en
vint a faire se rejoindre le langage cinématographique et 1’écriture syllabique, proposant en quelque sorte,
avec Kodak, une écriture picturale, animée, comme le serait un album dont on fait défiler les pages a
grande vitesse en le feuilletant. On sait combien il s’avouait impressionné par les innovations de Griffith,
et particulicrement par Naissance d’une nation qui marque, aux yeux des spécialistes, la naissance du
montage au cinéma. Le rythme imposé a la succession des images, au développement des épisodes,

apparait aussi bien dans La Prose du Transsibérien que dans Le Panama, avant Kodak'®.

On comprend mieux ce que le cinéma a pu représenter comme apport nouveau a la pratique

eme

poétique du début du XxX“™ siecle (pour les surréalistes mais pas uniquement). Outre ce que cet
extrait souligne de potentialités d’articulation d’images que recouvrent le cinéma et son principe de
montage, il rappelle également celles d’intégration d’¢léments de la vie moderne, a une époque de

tentative de sortie des limites assignées a la poésie.

L’explosion du cadre poétique traditionnel induit également de sortir la poésie des hautes spheres
spirituelles dans lesquelles elle était enfermée. La encore, le cinéma, en sa qualité d’art populaire,
semble répondre a cette exigence. La modernité poétique se fonde ainsi sur une attention
particuliére portée au primitif (alors confronté au moderne) et au trivial (opposé a la distinction du
langage poétique). Ce qui la conduit, pour réussir ce mélange auquel elle aspire, a polariser tres
fortement les ¢léments qu’elle integre. Le collage d’éléments le plus éloignés possible encourage a
accentuer I’écart (par toujours si marqué) entre les opposés réunis. L’exemple flagrant de cette
conception de la modernité réunissant a la fois le désir de méler les genres, la promotion de 1’image
et de I’intégration du prosaique, est le rapport des poetes surréalistes a la publicité. De méme que
Cendrars, qui associe la publicité au lyrisme, Apollinaire s’inscrit dans un élargissement du
domaine de la poésie a la réclame. Nadja Cohen souligne dans son ouvrage sur les surréalistes et le
cinéma, le role que la publicité joue (par opposition au journalisme) dans 1’élaboration d’une poésie

moderne :

Comme [’affiche, le poéme va désormais mobiliser les ressources typographiques pour faire participer
tous les sens a la dégustation du poeme, afin d’en augmenter 1’effet. C’est sans doute pour cette raison

qu’Apollinaire, au début de « Zone », plagait les affiches du c6té de la « poésie », alors que les journaux

183 Ibid., p.111.
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restaient du coté de la « prose ». C’est ce « lyrisme visuel », a I’ceuvre dans les affiches publicitaires, qui
fait de la réclame un élément poétique. En proclamant la poéticité des messages publicitaires au début de
« Zone », Apollinaire fait plus que lancer une boutade provocatrice, il se rattache ainsi aux déclarations

subversives des manifestes futuristes et aux recherches de Picasso et de Braque'™.

Nadja Cohen met ainsi en évidence 1’ambiguité de la position des surréalistes face au prosaique
en poésie. Elle souligne que l’intégration de « matériaux bruts » dans le roman constitue une
pratique de collage déja répandue, ce qui n’est pas le cas (ou du moins pas de maniere aussi
prononcée) en poésie ou ce geste constitue alors un « acte sacrilege'® ». Il s’agit, par cette
démarche, d’ancrer la modernité poétique dans un rejet des régles d’harmonie et d’homogénéité de
la poésie romantique. L’ceuvre est désormais congue comme une entit¢ hybride, résultat de
I’¢lection de fragments d’un ensemble préalablement déconstruit. Sa pureté est ainsi altérée par la
variété des ¢léments dont elle est constituée. Et son originalité ne repose plus sur la subjectivité ou
I’unicité de la voix du poete lyrique mais sur I’inédit qui jaillit de D’articulation d’éléments
préfabriqués. Ainsi, l’intégration du trivial induit une incorporation d’éléments de langage
hétérogenes et connotés : des slogans publicitaires, des messages idéologiques, une forme du
langage marquée par le registre familier ou oral, ... La bigarrure des composantes langagiéres
tranche avec la singularit¢ monodique du pocte lyrique. Elle permet également de faire entrer le

quotidien (et notamment celui de la vie moderne) dans le langage poétique.

Mais cette pratique de collage est rendue possible par une polarisation trés forte des pratiques
langagieres : c’est parce qu’on distingue un langage dit poétique (et donc considéré comme
supérieur) d’un langage prosaique (incarné notamment par le langage journalistique ou le slogan
publicitaire dont on souligne le caractere utile ou mercantile) qu’on peut envisager de les méler
dans une forme hybride. Ce montage de « 1’état brut et immédiat de la parole » et du « langage
essentiel » de la poésie se fonde sur un systeme de valeur dont I’aboutissement sera la définition par
Jakobson d’une « fonction poétique du langage », c’est-a-dire d’un état particulier du langage, en
poésie, ou « le mot est ressenti comme mot et non comme simple substitut de 1’objet nommé ni
comme explosion d’émotion'*® ». L’écart entre une forme du langage, souillée de sa vulgaire

fonction de communication, et une autre, distinguée par sa suffisance a elle-méme, fonde cette

184 COHEN Nadja, Les poetes modernes et le cinéma (1910-1930), Paris, Classiques Garnier, 2013, p. 51.

185 COHEN Nadja, Ibid., p. 61. On soulignera cependant, pour modérer cette analyse, que 1’insertion d’éléments
triviaux en poésie est une pratique qu’on trouve déja chez Lautréamont (dont se revendiquent fréquemment les
poétes surréalistes) et méme chez Baudelaire dont la modernité poétique se développe notamment sur la base d’une
transfiguration poétique de la charogne.

186 COHEN Nadja, Les poétes modernes et le cinéma (1910-1930), Paris, Classiques Garnier, 2013, p. 42.
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pratique de collage qui nécessite une caractérisation marquée des composantes qu’elle associe. Mais

cette caractérisation est ici indissociable d’une certaine hiérarchisation.

De la un véritable systtme des genres dans lequel poésie et journalisme s’opposent comme
« I’essentiel » a I’accessoire, le pur a I'impur, I’ « Idée » au « réel », le journalisme étant le paradigme de

la prose la plus prosaique qui soit'’.

L’ordonnancement vertical est évident dans les termes choisis et perpétue une dynamique déja
présente au XIX™ siécle et qui se prolonge encore aujourd’hui dans certaines définitions de la
poésie. Les recherches autour de 1’image poétique témoignent de la conception d’une opposition
tranchée entre un langage « poétique » et un langage « prosaique ». Cette distinction sous-tend déja
la définition de I’image par Chklovski, qui dissocie une image « pauvre », servant a penser, d’une
image « riche », « originale », constituant le socle de la poésie. Par ce postulat, il accorde une
potentialité d’imagerie aux deux types de langage mais la répartition qu’il établit reste une manicre
de considérer une hiérarchie entre des images de moindre qualité (qui seraient davantage du c6té du
langage) et des images supérieures (qui seraient du coté de la poésie). Donc méme s’il ne refuse pas
au langage « courant » I’image en la réservant a la poésie, il prépare tout de méme le terrain pour

une conclusion allant dans le sens d’une opposition entre langage et image. Cette confrontation

semble réguliérement reconduite et réactualise ainsi ’oscillation entre ces deux poles'™,

Le primat de I’image en poésie depuis la fin du X1x*™ siécle (c¢’est-a-dire depuis le symbolisme),
installe donc une polarisation dans le langage. Elle réactualise les oppositions entre pensée et
émotion, dans un dualisme corps/esprit toujours aussi aligné sur la distinction hiérarchisée entre une
hauteur et une bassesse. Les recherches autour de la notion de montage témoignent du difficile
équilibre que ses détracteurs ont cherché a trouver. Et pourtant elles nous dévoilent tout autant
I’échec rendu inévitable par des démarches qui maintiennent ces catégorisations. La recherche
d’une pensée par I’image, envisagée presque comme une synthése de ce dualisme, conforte en
réalité la conception métaphysique contre laquelle elle pensait se dresser. Le cas de la métaphore,
figure primordiale de ce réegne de 1’image poétique, est révélateur de ce que ces positionnements

esthétiques et politiques ont fait au langage :

187 COHEN Nadja, Ibid., p. 42.

188 L’ouvrage de Jagcues Aumont intitulé Les théories des cinéastes est trés intéressant sur ce point car on y constate
comme cette hésitation traverse une grande partie de la théorisation du cinéma par ceux qui le font. Le cas
particulier de Godard se détache du lot car il ne se positionne pas de maniére définitive et, au contraire, I’évolution
de sa pensée alterne en permanence entre 1I’un et 1’autre. Ce que 1’on note également, d’une certaine maniére, chez
Eisenstein, mais sans que la question soit verbalisée aussi directement que chez Godard.
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Le primat de la métaphore a fait de la poésie une pensée par I’image. Cette représentation a
constamment diminué la part des métaphores dans les autres modes de signifier que ceux de la poésie. 11
fallait oublier que « tout le monde parle par métaphores », comme disait Aristote (RAét. 111, 1404 b), et
qu’ainsi la métaphore, comme telle n’était pas distinctive de la poésie. [...] Le symbolisme n’a fait que
systématiser ce schéma binaire, d’une pensée sans images a force d’étre utilitaire, et de la poésie-image.
Les futurismes, le surréalisme, ont continué ce a quoi ils pensaient s’opposer. Ils en sont 1’aboutissement

extréme'®’.

Ceux-la mémes qui souhaitaient rapprocher la poésie de la vie quotidienne seraient en réalité
acteurs de leur éloignement. Meschonnic fonde son argumentation sur son analyse de I’influence
d’Hegel sur le surréalisme. Il souléve I’importance de sa théorie de 1’image ou plus largement de
L’ Esthétique, qui selon lui « fournit le schéma fixe de cette opposition entre la prose et la poésie » :
« [la poésie] est définie « comme une représentation imagée, parce qu’elle met sous nos yeux, non

190

I’essence abstraite, mais la réalité concréte’™ ». Le concret, la « forme vivante », opposés a

I’ « exactitude abstraite'!

». Alors que la prose « a pour contenu, non I’imagg¢, mais la signification
comme telle, la représentation devenant ainsi un simple moyen d’amener le contenu a la
conscience'”> ». ». Ainsi ’attachement revendiqué a la matiére perpétue une opposition binaire qui
participe a la fois d’une prétention de clarté « objective » et d’un retour, a travers cette reprise
d’Hegel par une certaine tendance de la modernité, a la mimesis, c’est-a-dire a une « nature-
origine'” ». C’est 1a le nceud de la critique que fait Meschonnic a ce primat de 1’image. Elle draine
une métaphysique du langage qui participe, selon lui, de la destruction de la syntaxe et du rythme.
La continuité réétablie entre le mot et la chose donne I’illusion d’un prolongement « naturel »
participant d’un systéme de représentation plus « pur ». Avec le primat de I’image interviennent une
esthétique de I’éclat, de la simultanéité, de la fragmentation. Le collage participe pleinement de
cette esthétique qui étouffe toute historicité en valorisant son fantasme de I’atemporalité par « le
rapprochement des lieux et des temps éloignés censés libérer de ’espace et du temps'. ». On
retrouve ainsi la tendance a prétendre accéder a I'ultime Vérité du réel qui serait dévoilée par le

contact direct avec la matiere de I’image.

189 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p. 479.

190 HEGEL, Esthétique, p.75, cité par Meschonnic dans MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie
historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p.481.

191 Ibid., p. 80.

192 Ibid. p. 79.

193 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p.479.

194 Ibid., p. 483.
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Les mots en liberté ont mis les écritures poétiques dans la continuité fabuleuse des mots et des choses
[...]- [.-.1 On n’a pas pris la mesure de ce qu’engageait cette métaphysique du langage pour la poétique et
la politique du poeéme. [...] On n’a pas pris garde que détruire la syntaxe, c’est détruire le rythme. Les
juxtapositions, [...] en arrétant et recommengant le sens & chaque mot ou unité lexicale, parcellarisent le
rythme au point de ’annuler, par identification de la séquence rythmique et de I’unité, chaque fois

recommencée indéfiniment. La vitesse (des choses) a été prise pour le rythme (du langage'®).

La mise en avant de I’'image encourage la distinction avec la syntaxe et la ponctuation, et par la,
condamne la part du langage qui continue a y recourir. L’écart se creuse donc. Il prépare 1’idée selon
laquelle le rythme se situerait hors du langage, c’est-a-dire hors du langage courant, hors de ce qui
n’a que fonction de communication. La « poésie-image » nourrit cette conception autotélique de la
poésie qui congoit différentes couches dans le langage et fera du rythme, pris dans son paradigme
musical, une couche distincte superposée au langage courant. Et, par extension, ce postulat suppose
un écart entre le rythme et le sens. C’est ce qui anime la réflexion de Meschonnic sur la maniére
dont le primat de I’image a desservi le développement des théories du rythme. Il identifie une
tendance au morcellement de la phrase, et constate que cette suprématie, responsable selon lui d’un
appauvrissement syntaxique, recouvre en Europe 1’ensemble du Xx“™ siécle, de I’imagisme anglais
a I’imaginisme russe, de méme que le futurisme italien et le surréalisme. Meschonnic prend ainsi

I’exemple de I’imaginisme russe, en s’appuyant sur une « quasi-déclaration » :

L’image par le mot, identifi¢ au substantif, contre le verbe : « a bas le verbe ! Vive le substantif « , et
par I’ « agrammaticalité » (Vadim Cherchenevitch, « Briser la grammaire », 1920, p.110). Dans une autre
« quasi-déclaration », de 1923 : « Il y a deux pdles : la poésie, le journal. Le premier : la culture du mot,
c’est-a-dire I’imagé (obraznost), la pureté du langage, I’harmonie, 1’idée. Le second : le discours barbare,
c’est-a-dire la terminologie, le désordre, I’arythmicité et au lieu de I’idée : des truismes » (ibid p.120). Ou
on reconnait le dualisme classique, et les truismes sur le langage ordinaire. Le rythme de 1’image est, dans
ce contexte, I’image du « rythme de la vie » (ibid, p.97). Ce qui est bien transposer en termes d’image, de

représentation lexicale, le rythme hors du langage'.

Et il en va de méme, selon lui, des futuristes italiens dont la conception de la modernité poétique
influence jusqu’a leurs détracteurs. Il considére les manifestes de Marinetti comme des théories de
la modernité répandues méme au sein de ceux qui se seraient opposés a son futurisme. Et le primat

de I’image revendiqué se noue a un anti-intellectualisme vertement pointé par Meschonnic. :

195 Ibid. p. 487.
196 Ibid., p. 484.
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Dans ses manifestes techniques, Marinetti a établi une solidarité entre la destruction de la syntaxe,
I’image et le primat de I’intuition contre « I’intelligence ». Cette association est capitale. Le « Manifeste
technique de la littérature futuriste » de 1912 motive le « Il faut détruire la syntaxe en disposant les
substantifs au hasard de leur naissance » [Giovanni Lista, Futurisme, Manifestes — Documents —
Proclamations, Lausanne, I’ Age d’Homme, 1973, p. 133] par la vitesse. [...] L’image est inséparable de
cette asyntaxe. [...] Extrémité asyntaxique, comble analogique, les mots en liberté sont la « délivrance

des mots » (p. 137), par le hors langage qui les régit'’ [...]. ».

Le « primat de I’intuition » dont parle Meschonnic se noue paradoxalement a un effacement
marqué du sujet. L’écriture automatique surréaliste, qui reprend cette rhétorique, valorise
I’intervention minimale de la conscience dans le rapprochement au sein de 1’image des réalités
¢loignées. La conception dominante de la métaphore est donc indissociable d’une injonction a
I’arbitraire de sa composition. Ce que rappelle Jean-Baptiste Renault, citant le Manifeste de 1924

d’André Breton :

Pour moi, la plus forte est celle qui présente le degré d'arbitraire le plus élevé, je ne le cache pas celle
que 'on met le plus longtemps a traduire en langage pratique, soit qu'elle recele une dose énorme de
contradiction apparente, soit que l'un de ses termes en soit curieusement dérobé, soit que s'annongant
sensationnelle, elle ait 1'air de se dénouer faiblement (qu'elle ferme brusquement I'angle de son compas),
soit qu'elle tire d'elle-méme une justification formelle dérisoire, soit qu'elle soit d'ordre hallucinatoire, soit
qu'elle préte trés naturellement a l'abstrait le masque du concret, ou inversement, soit qu'elle implique la

négation de quelque propriété physique élémentaire, soit qu'elle déchaine le rire.

La distinction avec un « langage pratique » est posée dés le début de cet extrait mais c’est surtout
I’idée de « traduction » qui trahit ici ce que ce postulat induit d’une conception du langage comme
d’un code qu’il s’agirait alors de déchiffrer avec le vulgaire langage courant pour qu’il arrive a la
conscience. On remarque la une proximité avec la métaphore du hiéroglyphe chez Freud qui pense
ainsi que la langue des pensées doit traduire les signes du contenu du réve'®. Ce dernier est
envisagé comme un rébus qu’il convient de déchiffrer pour qu’il rejoigne la conscience. Le terme
de rébus induit une fragmentation du sens en unités que les reconfigurations n’altérent pas. Cette

acception se montre trés éloignée de la conception meschonicienne du rythme comme configuration

197 Ibid. pp. 485-486.

198 L’exemple du hiéroglyphe chez Freud est d’ailleurs analysé par Marie-Claire Ropars Wuilleumier dans Le texte
divisé : essai sur I’écriture filmique pour penser la dialectique entre image et langage autour de la notion de
montage.
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du sens. L’absence revendiquée de préméditation est censée garantir une authenticité de ’image et

fait donc le jeu de cette prétention au réel vierge de toute intervention subjective.

Pourtant cette question du réel n’est pas si tranchée d’une pratique a 1’autre. C’est bien 1a la
différence entre le dogme surréaliste et ’approche de Reverdy, dont il se recommande. Si le régne
de I’image s’établit sous Reverdy et se perpétue sous les surréalistes (dont la poétique sera par la
suite percue comme indissociable de 1’image), les modalités de mise en ceuvre se distinguent
drastiquement. Au commencement était I’image : « Plus les rapports des deux réalités rapprochées
seront lointains et justes, plus I’image sera forte — plus elle aura de puissance émotive et de réalité
poétique'”. ». La célébre formule de Reverdy est certes reprise par Breton. Et Reverdy écrit en 1948
que « Le propre du poéte est de penser et de se penser par images®” ». Mais I’intervention, I’action
du poéte est déterminante pour Reverdy qui s’inscrit davantage dans une tradition romantique
mélant réve et réalité que dans une démarche d’effacement du sujet. Il souligne I’importance de la
«justesse » du rapprochement effectué, ce qui n’est sans commune mesure avec « le degré
d’arbitraire le plus €levé » défendu par Breton. Il ne s’agit pas, pour Reverdy, de créer une réalité
autre et supérieure a la réalité¢ quotidienne, mais de déceler dans le réel les affinités insoupgonnées :
« Ce qui intéresse Reverdy ce n’est pas d’inventer une « sur-réalité », qui se substituerait a la réalité
quotidienne, mais de découvrir au sein méme de celle-ci des « rapports » encore inapercus™'. ». Ce
qui constitue une maniere, comme pour la théorie des correspondances baudelairiennes, de
considérer qu’il n’y pas de représentation objective du monde. La dimension onirique et subjective
de la poésie est ainsi renforcée par la mise au centre de 1I’image. Cette démarche suppose une
émulsion entre le regard subjectif porté sur un monde qui n’existe pas en tant que tel mais en tant

qu’image construite par ce regard.

La conception du sujet lyrique de Reverdy n’est pas celle de la poésie romantique mais elle
reprend tout de méme a son compte certaines de ses problématiques. Comme le souligne Michel
Collot, Reverdy se situe sur la ligne de faille entre le lyrisme du sujet romantique et le « réalisme de

I’objet », défendant par 1a que leur opposition n’a pas lieu d’étre :

Le « lyrisme de la réalité » se tient a égale distance du subjectivisme et du réalisme. Il participe d’une

redéfinition moderne du sujet et du réel, congus non plus en termes d’identité et de substance, mais en

199 REVERDY Pierre, « L’image », Nord-Sud n°13, mars 1918.

200 REVERDY Pierre « La fonction poétique », p. 56. Cité par Christine Dupouy, in La question du lieu en poésie du
surréalisme a nos jours, Ed. Rodopi BV., 2006, p. 208.

201 DUPOUY Christine, La question du lieu en poésie du surréalisme a nos jours, Ed. Rodopi BV., 2006, p. 208.

102



termes d’altérité et de relation. Il n’est pas 1’expression d’un moi toujours identique a lui-méme, mais la

révélation d’une intime étrangeté™ [...].

La séparation entre I’intériorité du sujet et ’extériorité (objective) du monde est récusée par
I’émulsion que fait naitre 1’émotion poétique qui jaillit du frottement entre ces deux poles. L’écart
n’est pas congu comme absolument imperméable car il doit au contraire permettre des passages de
I’un a Pautre pour nourrir I’image poétique. Reverdy continue de penser 1’échange fructueux que
constitue le contact avec ’altérité, et surtout il continue de penser le monde comme I’ Autre du sujet.
Les objets constituent cette étrangeté nécessaire a la révélation du sujet a lui-méme : le lyrisme

reverdien est construit par la projection de I’un vers 1’autre et de 1’autre vers 1’un.

S’il y a un « lyrisme de la réalité », c’est que celle-ci n’existe pas en soi, mais toujours pour un sujet,

qui I’investit de ses sentiments et de ses émotions. Le réel n’est pas un objet stable, mais un « horizon »

mobile®®.

Il n’y a donc pas d’existence autonome de ’un sans 1’autre. Cette lecture du lyrisme reverdien
réfute une conception fixe et stable de I’identité qui serait essence immuable d’un étre. Elle
démontre également que cette conception est liée a une acception objective du monde, que ces deux
définitions se nourrissent I’'une ’autre et que, par conséquent, la critique de 1I’une induit la critique
de l’autre. Le lyrisme reverdien, tel qu’analys¢ par Michel Collot, implique [!’interaction
permanente d’un sujet dynamique avec un réel aux contours non définis. Il suppose donc une
critique de la distinction entre sujet et objet, entre intériorité et extériorité. La remise en question de
la notion de sujet sous-tend également une critique de la mimesis platonicienne. Le rapport réévalué
des mots aux choses se noue a la recherche de Reverdy sur I’image poétique. Le principe
hiérarchique de comparant et de comparé, pour ce qu’il réactualise de conception platonicienne de
la représentation, pose probléme. C’est contre cette dichotomie que s’éleve Reverdy qui privilégie
le rapprochement a la comparaison. Ce qui constitue pour lui une maniere de fondre deux réalités
en une, de privilégier une coexistence brouillant les pistes et rendant impossible la répartition en
comparant et comparé. Le rejet de la mimesis traditionnelle enjoint Reverdy a substituer au terme
de métaphore celui d’image. C’est sur ce remplacement que repose sa revendication esthétique

contre la comparaison. La métaphore suppose pour lui une implication intellectuelle trop grande,

202 COLLOT Michel, La matiére émotion, Presses Universitaires de France, 1997, p. 214.
203 Ibid., p. 215.
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qui annihilerait par l1a I’émergence de 1’émotion. L’éternelle oscillation entre raison et émotion est

ainsi reconduite. Mais elle se fonde sur une volonté de dépassement des écarts usuellement admis.

La poésie de Reverdy, plus que toute autre, nous impose de revoir nos catégories esthétiques et
philosophiques, et notamment, de remettre en cause le dualisme qui sépare le sujet de 1’objet, le langage
et le réel. Le lyrisme est bien lié, pour Reverdy, a une émotion, mais celle-ci vient autant de 1’extérieur
que de l’intérieur [...]. [...]

Le lyrisme nait a la rencontre du moi, du monde et des mots. Le sujet en poésie ne s’exprime pas

directement, mais a travers un univers, linguistique et extralinguistique, qui porte sa marque, méme s’il

n’est pas expressément nommé ni présent™.

A travers son analyse de I’ceuvre de Reverdy, Michel Collot pose la nécessité de repenser
I’articulation entre le sujet, le monde et les mots, au-dela des répartitions binaires. C’est dans cette
perspective qu’il réinvestit une approche phénoménologique, nécessaire selon lui au dépassement
des impasses de la critique formaliste. La notion de « structure d’horizon » constitue le fondement
de sa réflexion, justement parce qu’elle matérialise une zone de jonction qui réintégre et réunit le
sujet et le monde. La ou le formalisme et le structuralisme envisagent la poésie comme une cloture
du texte sur lui-méme, Collot ambitionne une nouvelle théorisation censée réévaluer la maniére
d’envisager la modernité poétique. Il critique une acception de cette derniére fondée sur I’idée
d’une autonomie revendiquée du langage. Par une relecture de Merleau-Ponty, qu’il associe aux
travaux de la psychanalyse et de la linguistique moderne, Collot envisage les polarités énoncées
comme un processus dynamique. Il ne revendique pas nommément de phénomene dialectique dans

cet agencement mais n’en rejette pas moins ’essentialisation des catégories usuelles.

204 Ibid., p. 207.
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Conclusion suspendue...

Le projet d’essai-poéme mis en place par Pasolini a travers la réalisation de La Rage est donc
revendiqué comme une activit¢ de langage ou les catégories traditionnelles sont mobilisées dans
une visée dialectique rétablissant un continu entre elles. Face a un héritage positiviste opposant la
sphére de la raison a celle de I’émotion, le pocte italien fait de cette ceuvre le lieu de théorisation

d’une conception de la poésie alliant ces deux poles.

La tradition de 1’essai, confinée a une rationalité presque scientiste, se trouve €branlée des la fin
du XVII®™ notamment par I’émergence, au sein du romantisme allemand, de figures a la fois
savantes et artistes (poctes ou peintres). L’ oscillation entre langage et image trouve alors un certain
équilibre. Mais ce dernier se trouve rompu au XX“™ siécle avec I’émergence de '« essai de
littérature ». Une bascule s’effectue alors de la réaffirmation de la place du sujet par le romantisme
a sa disparition progressive. Le renforcement des catégories disciplinaires entraine une dynamique
d’¢loignement et de cristallisation de chaque pole. Et I’éclipse du sujet conduit alors a une éclipse
du langage. Cet écartement et essentialisation des catégories différe totalement de la pratique
dialectique de Pasolini qui envisage, par la dissociation, une association des différences. La pratique
filmique de I’essai-poéme constitue ainsi pour lui une revendication des potentialités de pensée et

d’émotion que renferme la poésie.

Ce procédé¢ de collision des opposés apparait, dans un premier temps, proche de la notion de
montage, largement théorisée comme outil dialectique et poétique pour sa puissance intellectuelle et
sensible. Ce double potentiel recouvre la possibilit¢ d’un lien profond du montage au langage et a
I’image. Le recours de Pasolini au « film de montage » semble confirmer 1’hypothése d’une
mobilisation de la notion de montage dans sa pensée-activité poétique. On remarque par ailleurs une
certaine proximité de la notion de rythme avec celle de montage, tenant dans les deux cas a une
potentialité dynamique, a une visée d’assemblage d’¢léments hétérogenes et a 1’articulation des
polarités (notamment des spheres de I’intellect et de I’émotion). Le montage est ainsi régulierement
convoqué en tant que force a la fois dialectique et poétique. S’il est principalement théorisé pour ses
possibilités conceptuelles par le réalisateur soviétique Serguei Eisenstein, il pénetre une tradition
poétique allant des correspondances baudelairiennes aux collages surréalistes. Le montage participe

ainsi de I’¢élaboration d’une conception de la poésie qui, de I’affirmation du sujet par le génie
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romantique a son effacement par I’écriture automatique des avant-gardes, fait de 1’image le
parametre premier de poéticité.

Mais la notion de montage s’inscrit visiblement dans une conception de la modernité poétique ou
le primat de I’image sur le langage organise la sortie de la poésie du champ littéraire et langagier.
Les expérimentations poétiques procédant par « montage » briguent I’introduction du réel dans les
hautes spheres de la poésie. Cependant, leur tendance a I’essentialisation des opposés les conduit a
s’attacher surtout au prosaique et, par extension, a polariser le langage entre une « langue
prosaique » et une « langue poétique ». Cette acception de la modernité poétique maintient par 1a un
écart entre langage et image, tout en logeant la poésie dans le camp de cette derni¢re. Se développe
alors une esthétique de 1’éclat, du bref et du fragmentaire s’opposant a la syntaxe et préparant la
sortie du rythme hors du langage. Les polarisations continuent alors de s’accumuler : celle du fond
et de la forme, de I’intériorité et de 1’extériorité du sujet, de la subjectivité et de 1’objectivité. Elles
forment ainsi un grand nombre de tensions traversant les réflexions sur la modernité poétique. La
place des notions de montage et de rythme apparaissent au cceur de ces problématiques et,
voyageant entre des théories cinématographiques et des théories littéraires, solidarisent les

réflexions menées dans les deux champs disciplinaires.
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Chapitre I11. Le montage et le rythme face a l1a modernité

La fracture langagiere

L’écart creusé entre les polarités qui tendent les réflexions sur la poésie (I’opposition entre une
« langue poétique » et une « langue prosaique », celle entre le sujet et le monde, ou encore entre la
subjectivité trop peu rationnelle et I’objectivité sans sujet) se renforce a I’ére de la « modernité ».
L’oscillation récurrente entre image et langage pese alors du c6té de 1’image et nourrit la transition
vers une éclipse conjointe du langage et du sujet. Mais la distance s’accentue également entre le réel
et le langage. Contrairement au continu sur la base duquel Pasolini, a la suite de Dante, fonde son
réalisme (poétique et cinématographique), le gouffre romantique entre le sujet et le monde s’articule
a une dissociation du langage et du réel. L’effacement progressif du sujet accompagne ainsi la
dissolution des potentialités du langage et ce double mouvement renforce I’hypothése d’un lien
profond entre le sujet et le langage. Leur chute conjointe apparait symptomatique de leur solidarité.
Au cceur des questionnements sur la modernité poétique, et de notre réflexion sur la place du
rythme (et, par voie de conséquence, du montage) dans cette affaire, se pose, dans un premier

temps, le probléme du renforcement et de I’essentialisation des catégories traditionnelles.

On retient la critique énoncée par Michel Collot d’une conception de la poésie héritée de la
linguistique de Jakobson qui congoit la « fonction poétique du langage » comme séparée du langage
courant. La question se pose cependant de ce qu’implique le réemploi des classifications
traditionnelles. Et elle vaut pour toutes les appréhensions dialectiques induites par la notion de
montage. Car méme si chacun se défait de la croyance assumée en une organisation fixe et binaire
du monde, et revendique un conflit ou une fusion de ces polarités, cette activité suppose un maintien
de D’écart critiqué. Sans quoi pas de dialectique ni d’émotion poétique. On a déja évoqué les
procédés duels auxquels recourt Pasolini. La question se pose donc également pour lui. Si I’on
prend I’exemple de La Rabbia, que penser d’une division de la voix off en « voix de prose » et

« voix de poésie » ?

Il semblerait cependant que c¢’est sur ce point que 1’ceuvre de Pasolini se distingue. Et c’est aussi
par l1a que le rythme n’est pas assimilable a la notion de montage. Outre les liens historiques de cette
dernicre avec les avant-gardes, sur lesquels nous sommes revenus, et donc une certaine conception
de la modernité, on remarque qu’elle est aussi théoriquement liée a cette méme conception de la

modernité.
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La notion de montage rejoint de maniere privilégiée la modernité avant tout pour 1I’importance
accordée au procédé¢ de fragmentation. Il apparait comme une étape nécessaire et sine qua non pour
I’activité de montage, définie dans son ensemble comme le morcellement d’entités réagencées par
le montage. Mais cette segmentation préalable constitue également pour la modernité un parametre

avant tout lié au contexte historique d’émergence de cette notion.

Un certain nombre de caractéristiques de la modernité semble converger vers un principe
d’atomisation de ce qui constituait jusqu’alors un ensemble uni et harmonieux. Derriére la
valorisation d’une pensée et écriture du discontinu, de méme que dans la popularité de la forme
eme

bréve au XX siécle, Gérard Dessons décele ce qu’il nomme la « doxa de la modernité

fragmentariste®”

». Ce paradigme fait, selon lui, de la brieveté une extension du fragment, et
revendique par son action de démantelement un potentiel critique de I’ordre fixe et continu de 1’age
classique. La parcellarisation de ce qui constituait la cohérence unifiée du monde, ambitionne ainsi
une remise en question de I’ordre métaphysique. Le démontage de cette organisation fixe et
harmonieuse constitue un rejet de 1’esprit rationaliste qui la sous-tend et a laquelle on oppose
I’éparpillement allusif et instable de 1’époque moderne. Il s’agit de briser ce monde,
d’échantillonner un systéme reposant précisément sur la solidarité entre ces différentes entités.
L’activité de déconstruction de cet édifice se pose avant tout comme force critique s’opposant a la
métaphysique humaniste classique. Sur les ruines de I’ancien monde doivent se réagencer de
nouvelles configurations d’ou ressort le caractére hétéroclite des bribes qui les composent. L’accent
est mis sur 1I’émiettement, la briéveté ou encore 1’inachévement. L’éclatement de toute unité ou de
toute linéarit¢ doit étre perceptible et constitue le fondement d’une nouvelle esthétique,
herméneutique et épistémologie. Gérard Dessons situe la source de ce paradigme (esquissé des le

XIX*™ siécle) au cceur de I’ceuvre de Maurice Blanchot :

Chez auteur de L’Ecriture du désastre, le fragment est la manifestation discursive d’une pensée du
discontinu, critique de la pensée humaniste fondée sur le continu comme mode constitutif de « la
plénitude de I’étre ». La pensée du fragmentaire met ainsi en question les trois principes qui assurent,
depuis Aristote, la cohérence logique de ’analyse du monde : I’identité, la non-contradiction et le tiers

exclu®®.

205 DESSONS Gérard, La voix juste : Essai sur le bref, Editions Manucius, 2015, p. 19.
206 Ibid. p. 19.
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La mise en morceaux de cette triade structurante vise notamment le démantélement de toute
forme d’essentialisation sur laquelle reposerait 1’ordre métaphysique. Il s’agit de contester, par la
destruction, ’assimilation supposément logique d’éléments formant une unité indivisible. C’est
précisément cette réaction qu’analyse Didi-Huberman dans son ouvrage consacré a 1’Atlas
Mnémosyne d’Aby Warburg®’. Le pouvoir de I’imagination sur lequel repose 1’Atlas, s’oppose
ainsi aux présupposés de la raison, et la multitude morcelée qui le constitue, affirme une
hétérogénéité subjective face a 1’objectivit¢ harmonieuse de 1’dge classique. L’instabilité
revendiquée de ces assemblages de fragments du monde vise a ne jamais permettre de stabilité et de
solidarité s’installer entre ces bribes qui le composent. Les segments ne doivent pas pouvoir
cicatriser et former de nouveau un tout qui ne serait alors qu’un nouvel ordre a ébranler. Cette
confrontation duelle s’illustre, par exemple, dans sa référence a Goya et au combat du songe et de la
raison : les Lumicres ne sont plus a I’honneur et la cloture du sens qu’elles incarnent appelle a son

éclatement.

Mais ce qui nous intéresse ici c’est le point de départ de Didi-huberman, qui étend le principe de
fragmentation a I’image en faisant de 1’Atlas « I’explosion » du tableau de I’age classique. Il
reprend ainsi la définition dans I’Encyclopédie de Diderot et d’ Alembert au XVIII™ siécle, instituant
que le tableau constitue la « représentation d’un sujet que le peintre renferme dans un espace orné
pour I’ordinaire d’un cadre ou bordure®® ». Puis cette définition est articulée a son évolution plus
générale en « moment d’arrét d’une scéne créant une unité visuelle entre la disposition des
personnages sur la sceéne et ’arrangement des décors de fagon a ce que I’ensemble donne I’illusion
de former une fresque®” ». Didi-Huberman souligne par 1 I’importance de I’unité visuelle et de
I’immobilisation temporelle, qui tranchent avec la multitude émiettée et la relance temporelle
permanente de I’Atlas. Du tableau a la table de montage?'’, il valorise la bigarrure fragmentée de
I’Atlas, lui prétant ainsi une ouverture sur le hors-champ, rendue impossible par la cloture du

tableau. Les bribes amputées qui virevoltent en quéte d’un nouvel agencement s’orientent aussi bien

207 DIDI-HUBERMAN Georges, Atlas ou le gai savoir inquiet. L’(Eil de I’histoire 3, Ed. de Minuit, 2011.

208 Ibid., p. 60.

209 Ibid., p. 60.

210 Didi-huberman rappelle I’étymologie du terme tableau qui viendrait du terme latin tabula, signifiant une planche de
bois et ouvrant ainsi les similitudes possibles avec tout autre activité effectuée sur une planche : « Mais le mot
prestigieux de tableau, en francais tout au moins, vient directement d’un mot latin extrémement banal, tabula, qui
veut dire une planche, simplement. Une planche a tout faire : a écrire, a compter, a jouer, a manger, a ranger, a
déranger... (...) Le tableau est une ceuvre, un résultat ou tout a déja été joué ; la table, elle, est un dispositif ou tout
pourra toujours se rejouer. Un tableau s’accroche aux cimaises d’un musée ; une table se réutilise sans cesse pour de
nouveaux banquets, de nouvelles configurations. Comme dans I’amour physique ou le désir constamment se rejoue,
se relance, il faut, en somme, constamment remettre la table. Rien n’y est donc fixé une fois pour toutes, et tout y
est a refaire — par plaisir recommencé plutot que par chatiment sysiphéen —, a y redécouvrir, a y réinventer. » DIDI-
HUBERMAN, Ibid., p. 60.
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vers I’intérieur que vers 1’extérieur de la table, accentuant ainsi la cassure du bord délimitant les
contours de I’image. La destruction du « grand tableau sans faille®’' » s’inscrit dans le
démantélement de 1’ « Age de la représentation®? » : « Mais on sait que toute I’entreprise
foucaldienne consiste également a raconter le démontage de ce systetme a 1’age — qualifi¢ de
«moderne » — ou le point de vue de I’histoire morcelle dramatiquement cette grande vision

intemporelle et hiérarchisée des similitudes®"”. ».

Aujourd’hui encore cette esthétique de I’image fragmentée est dominante deés lors qu’on
revendique une certaine modernité qui apparait comme 1’objectif ultime de toute ceuvre
ambitionnant une certaine qualité artistique. Cette quéte de rupture, propre aux avant-gardes qui
revendiquent par la une distinction moderniste par rapport a une culture « classique » dominante,
s’est en réalit¢ fortement institutionnalisée et constitue aujourd’hui davantage la norme que
I’exception. La norme a laquelle on s’oppose a été remplacée par la destruction de cette norme. Si la
déconstruction de I’image®* prédomine I’esthétique de la modernité depuis le XIX®™ siécle, le
langage est également visé par cette atomisation des grands ensembles harmonieux. L’exemple de la
poésie surréaliste souléve ses accointances avec la peinture cubiste, confirmant ainsi 1’idée que cette
conception de la modernité affecte tout autant les nouvelles pratiques langagieres et imagieres. Elles
se réunissent autour de la volonté de mettre en morceaux le réel, dans la perspective d’un
réagencement nouveau a partir des bribes ramassées du vieux monde détruit. Il ne s’agit, en effet,
plus d’imiter le réel mais de le recomposer, apres ’avoir désagrégé. La mise en piece de
I’esthétique classique implique ainsi un rejet de 1’équilibre symétrique qu’on retrouve aussi bien
dans I’art visuel que dans I’art poétique. L’édifice de régularité et de juste équilibre des proportions
doit étre completement désagrégé, émietté. Tandis que la tradition poétique valorisait récurrence et
régularité, la modernité lui oppose une rupture sans retour, sans possibilit¢ méme d’acces a une
forme reconnaissable. Ce que souligne Michel Collot dans son introduction a 1’ Anthologie de la
poésie du xx™ siécle’™. La destruction des formes poétiques traditionnelles induit ainsi le rejet de la
rime (c’est-a-dire d’une certaine cohérence reposant sur la récurrence harmonieuse des éléments), et
la prédominance du vers libre (au mépris du vers régulier) ou de la prose (a la défaveur du vers). La
perturbation de la régularité pronée par la tradition poétique classique nécessite un recours presque

systématique a I’effet de surprise, d’inattendu. L’écart entre les composantes est accentué, encore

211 Ibid. p. 67.

212 Ibid. p. 67.

213 Ibid. p. 67.

214 Sur I’importance du procédé de fragmentation voir la captation de la journée d’étude du 3 mai 2019 organisée par
I’association 1920 et intitulée « Fragmentations. Transcriptions d’un nouveau rapport au monde dans les pratiques
artistiques du XIx*™ et du Xx*™ siécle ».

215 COLLOT Michel, « Introduction », in Anthologie de la poésie francaise, tome 2 : Du XVIII*™ au XX*™siécle,
Gallimard, 2000.
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une fois pour souligner la dispersion de 1’ensemble. Et 1’élément trublion de la continuité est a
I’honneur. Cette esthétique du fragment s’articule a un fantasme de 1’inachevé et prépare ainsi le
terrain au succés des formes bréves, analysées par Gérard Dessons®'®. La popularité du haiku est
extrémement révélatrice de 1’aspiration au poéme court, a I’image poétique et a une certaine
instantanéité. On retrouve en effet dans cette tendance au fragment, les fondements de la bonne
fortune de 1’usage de la métaphore par la modernité poétique. L’attachement a I’image repose sur
une esthétique de 1’éclat, du bris jaillissant. Dessons associe cette tendance de la poésie moderne a
faire du fragment ’archétype poétique de la modernité, a une évolution philosophique au XX
siecle dans la pensée du langage et de la littérature. Il souligne 1’effacement de la dimension
temporelle, c’est-a-dire un affaiblissement de la notion bergsonienne de durée, au profit de la
dimension spatiale. Ce constat d’une prédominance de la spatialisation transparait, par exemple,
dans la théorie scripturale du montage, telle qu’elle a été développée par Marie-Claire Ropars-
Wuilleumier®’. Elle y constitue la condition a une dialectique souvent associée, comme vu
précédemment, a la pratique de montage des fragments.

Cette dé(con)struction de la représentation et du langage s’articule a un nouveau paradigme
épistémologique : elle affecte de concert notre maniere de penser et de représenter le monde. L’écart
entre les polarités que I’on cherchait a résorber par la synthése est désormais accentué, renforcé.
Didi-huberman souligne ainsi I’importance de la notion d’intervalle chez Warburg. Le morcellement

doit étre visible :

Les différences vont bient6t parler pour elles-mémes, et ce « tableau va se défaire a son tour » : il va se
disloquer par endroits, voire exploser sous la pression de nouvelles « dispositions épistémologiques »
signant les « limites de la représentation » a « I’Age de I’histoire ». « A partir du XIX*™ siécle, concluait
Michel Foucault, I'unité de la mathesis est rompue [et] le champ épistémologique se morcelle, ou plutot il

éclate dans des directions différentes?'®. ».

La mise en morceaux de 1’édifice intellectuel et artistique du monde classique suppose
I’explosion des cloisonnements disciplinaires, de méme que le rejet d’une unicité du sens pour une
polysémie accentuant la multitude dans 1'un. Georges Didi-Huberman revient justement dans Atlas
sur I’opposition dans la pratique de lecture entre ce qu’il nomme le sens dénotatif et le sens

connotatif : « un sens dénotatif en quéte de messages, un sens connotatif et imaginatif en quéte de

216 DESSONS Gérard, La voix juste : Essai sur le bref, Editions Manucius, 2015.

217 Voir ROPARS-WUILLEMIER Marie-Claire, Le texte divisé, P.U.F., Paris, 1981, ou elle insiste sur la maniére dont
la notion de montage ameéne une spatialisation du sens dans le langage, pour ce qu’elle suppose de dialectisation des
composantes.

218 Ibid. p. 67.
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montages. Le dictionnaire nous offre d’abord un outil précieux pour la premiére de ces quétes,

219

I’atlas nous offre certainement un appareil inattendu pour la seconde””. ». Il s’agit pour lui de

mettre a jour le principe d’imagination dans les renouvellements épistémologiques des sciences
eme

humaines a la fin du XI1x*™ siécle face au rationalisme des Lumicres. Toute 1’entreprise de son

ouvrage consiste a souligner les manquements auxquels pallie la notion de montage et surtout le fait
eéme

que cette notion permettrait une meilleure lecture du XX°™ siécle.

Car le morcellement de la table-tableau de montage se fait 1’écho du morcellement du monde et
constitue ainsi une nouvelle forme plus &8 méme de traduire le réel ébranlé par les tragédies du Xx*™
siecle. C’est le souci de nombreux penseurs de cette époque, marqués par les guerres mondiales
successives, les exterminations de masse, les camps nazis ou soviétiques. Face a une destruction
considérée comme inédite dans I’histoire, se pose la question de la possibilit¢ de raconter des
histoires de la méme maniere. Si chaque époque doit trouver la forme adéquate a son propre récit,
I’esthétique moderniste du fragment vise a rendre compte (pour ne pas dire a rendre des comptes)

de la désintégration généralisée qui a marqué son temps. C’est ce qu’avance Maurice Blanchot pour

eme 3

qui « la littérature du XX siecle manifeste “une expérience fragmentaire, liée au désastre” du
monde moderne® ». Cette volonté de faire émerger de nouvelles formes pour dire le monde est
révélateur du désir retrouvé d’un corps-a-corps avec le réel. Si Georges Didi-Hiberman fait d’Atlas
la « personnification de la “tragédie de la culture” selon Warburg®' », on remarque que cette figure
suppose une étreinte, implique une nouvelle manieére d’embrasser le monde en morceaux : « C’est
que la souffrance de porter devient, chez Atlas, une puissance de connaitre, puissance sans pouvoir
que lui confére sa situation de prise directe avec la voite céleste et le mouvement des étoiles . ».
C’est par la confrontation douloureuse au monde et a sa réalité éparpillée qu’est rendu possible un
nouveau paradigme de savoir. L’atlas Mnémosyne est ainsi posé par Didi-Huberman comme un
« outil pour recueillir ou “échantillonner”, par images interposées, le grand chaos de I’histoire** ».

La mise en morceaux est un acte de pensée et surtout un acte de pensée qui passe par la

représentation.
Cette attention portée a la maniere particuliere pour chaque époque de se penser et,

conjointement, de se représenter, repose ici (pour le cas de I’époque moderne) sur le constat partagé

d’une crise du récit. La félure de I’expérience (c’est-a-dire la capacité a faire récit a partir d’un

219 DIDI-HUBERMAN Georges, Atlas ou le gai savoir inquiet. L’Oeil de I’histoire 3, Ed. de Minuit, 2011, p.15.
220 Cité par Gérard Dessons, ibid, p. 22.

221 Ibid, p. 84.

222 Ibid. p. 93.

223 Ibid, p. 177.
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vécu), pointée notamment par Walter Benjamin et Hannah Arendt™, est présentée comme la source
d’un nouveau rapport au langage. L’extension de cette mise en morceaux de la langue que nous
avons évoquée plus haut, conduit a la fracture du récit. Georges Didi-Huberman, en revenant sur
des travaux de Walter Benjamin, considére davantage un renouvellement par le montage (c’est-a-
dire par la fragmentation) permettant un type de récit qui intégrerait la réalité morcelée du monde. Il
revendique ainsi la possibilité de nouer la survivance d’un besoin d’histoire (d’un besoin d’épique)

a une mise en récit de montage qui correspondrait davantage a 1’époque moderne :

Dans « Expérience et pauvreté », Benjamin a osé dire — contre tout patriotisme et tout héroisme —
qu’en 1918 « les gens revenaient muets du champ de bataille [...] non pas plus riches, mais plus pauvres
en expérience communicable ». Dans « La crise du roman », il a proposé, sur ’exemple d’Alfred Doblin,
de voir dans le montage documentaire une alternative aux impasses du récit classique, fat-il récit de
guerre aux ambitions épiques. Dans « Le conteur », enfin, il est revenu sur la crise du récit née de
I’expérience de la Grande Guerre tout en invoquant la voie des survivances immémoriales — populaires

essentiellement, « pauvres » pour ainsi dire — dans I’art de raconter®.

Mais force est de constater que le processus de morcellement du langage induit cette cassure du
récit, et peut étre alors également considéré comme une des sources de cet état de fait. Dominique
Combe, dans son ouvrage Poésie et récit, rappelle qu’au-dela de la crise du roman (abondamment
rappelée et commentée), c’est surtout le récit « comme forme et comme technique révélatrices

d’une vision du monde?***

» qui est ébranlé et ce aussi bien en littérature (roman et poésie) que dans
les autres arts (il cite le cinéma, la musique et la peinture). Cette attaque généralisée contre le récit
induit une dissolution de sa spécificité langagicre au profit d’un élargissement de la notion en une
catégorie esthétique générale, réinvestie par le « narratif ». Et Dominique Combe fait de I’exclusion
du narratif la source des recherches formelles poétiques qui ont suivi le travail de Baudelaire. Il
situe 1a le moment de bascule vers la « révolution du langage poétique » nommée par Julia Kristeva
pour définir I’apport de Mallarmé. Car si ’ceuvre de Baudelaire marque un tournant vers la
modernité poétique (Dominique Combe rappelle Dattribution par Friedrich a Baudelaire de la

paternité¢ de la modernité) c¢’est davantage comme dernier détenteur d’un certain état de la poétique

et de la rhétorique :

224 Voir notamment BENJAMIN Walter, Ecrits frangais, Gallimard, 1989 ; ou encore ARENDT Hannah, Condition de
I’homme moderne, Calmann-Lévy, 2018.

225 DIDI-HUBERMAN Georges, Atlas ou le gai savoir inquiet. L’Eil de I’histoire 3, Ed. de Minuit, 2011, p. 192.

226 COMBE Dominique, Poésie et récit : une rhétorique des genres, José Corti, 1989, p. 8.
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La poésie baudelairienne assumait encore tout naturellement le récit, conformément a des siécles
d’histoire de la poésie en France [...]. Ce n’est véritablement qu’avec la postérité de Baudelaire - avec

Mallarmé, mais aussi Rimbaud — que se dessinent avec précision les nouveaux contours d’une nouvelle

rhétorique des genres, dont I’exclusion du récit est la clé de votte™’.

Baudelaire, par sa double articulation, marque un tournant dans I’histoire de la poésie, tandis que
Mallarmé et Rimbaud prennent le relais en inaugurant une nouvelle étape. Et c’est ainsi que, en
posant une premicre définition normative de la poésie, 1’exclusion du narratif conduit a son
essentialisation. Elle est progressivement identifiée a un langage poétique (considéré comme pur et
essentiel), et distinguée d’un langage courant considéré comme appartenant a son état brut. Le
langage exprime ou raconte et, en cela, il est poésie ou autre. Mais cet autre est nécessairement
inférieur, dégradé¢, par rapport a cet état « pur » et « essentiel » du langage, que la poésie parvient a
préserver. Le «reportage » (c’est-a-dire la fonction communicative ou narrative du langage)
constitue une déchéance qu’il convient d’isoler. Le récit n’est qu’'une de ses malfagons mais il
constitue le socle de la définition essentialisante du langage brut et ordinaire. Cette scission
hiérarchisée couronnant I’exclusion du narratif instaure une nouvelle rhétorique des genres

littéraires, constitutive de la modernité.

Cette essentialisation de la poésie va de pair avec une défiance envers le langage amenant a un
amoindrissement de son implication dans 1’activité poétique. Ce que révele la bonne fortune de la
forme bréve : elle est symptomatique d’une tendance générale de négativité. Le langage essentialisé
de la poésie (pour sa définition essentialisante et pour la revendication de sa caractéristique
« essentielle ») s’accomplit dans la réduction toujours plus poussée a la « quintessence d’un
message », qui ne se réalise jamais aussi bien que dans son absence : « Faire bref, écrire bref, ce
serait alors faire deux choses en méme temps. D’une part, énoncer la quintessence d’un message ;
d’autre part installer I’idée que la vérité d’un propos se tient dans son annulation®®. ». C’est donc
par leur absence que les mots parviennent le mieux a réfléchir le monde. La matic¢re langagiére est
frappée par le doute et sa capacité a représenter, exprimer ou raconter, ne se vérifie jamais mieux
que dans sa disparition. C’est lorsqu’elle fait défaut qu’elle pallie le mieux a ses faiblesses. Gérard
Dessons identifie ainsi comme un fondement de la modernité critique poststructuraliste, ce qu’il
nomme une « mythologie du langage » : « le réve d’une parole qui, pour étre vraie, devrait se passer
des mots, ces signes désespérément mal ajustés aux choses*”. » La bascule d’une esthétique de la

brieveté a une ontologie du langage fondée sur ce modéle serait pour lui liée a un fantasme de

227 Ibid., p. 9.
228 DESSONS Gérard, La voix juste : Essai sur le bref, Editions Manucius, 2015, p. 13.
229 Ibid., p. 14.
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I’indicible (qu’on retrouve notamment chez Flaubert) et qui aurait pour conséquence « la triple
disparition du dire, du dicible et du diseur™ ». Et la visée d’essentialisation ambitionnée pour la
poésie envisagée comme réalisation absolue du langage aggrave encore cette défiance vis-a-vis de
ce qui constitue sa matiere principale. Le langage poussé€ a son point de perfectionnement le plus
total ne peut y parvenir qu’a condition d’aspirer a son auto-anéantissement. La « poésie pure » ne
peut atteindre cet idéal qu’en se délestant de cette encombrante matiére que sont les mots qui

I’avilissent. C’est ainsi que le poétique prend le pas sur la poésie :

La recherche de I’essence universelle et intemporelle des genres littéraire fait apparaitre une forme
vidée de tout contenu. Le pas est alors franchi de la « poéticité » absolue au « poétique » comme catégorie
esthétique générale, qui peut aussi bien s’appliquer a des arts non verbaux qu’a la réalité méme (paysage,

personne, sentiment...). Et I’ineffable est alors ’autre nom du Néant™'.

L’aboutissement de cette recherche absolutiste conduit a une dématérialisation et une dissolution
du langage. L’anéantissement, c’est-a-dire la visée de ce « Néant » identifi¢ par Dominique Combe,

22 Mais ce

se concrétise, en littérature comme au cinéma, par une importance accordée au silence
silence est employé¢ aussi bien a dire les choses sans les dire qu’a contribuer a cette esthétique du
discontinu qui caractérise la doxa fragmentaire. L’intégration du silence participe de la création de
trous dans le langage, tout en se leurrant sur la portée de cet usage. Car, comme le souligne Gérard
Dessons, il n’y a pas du silence mais des silences. Qui participent encore et toujours du langage. La
discontinuité ne parvient jamais a s’extraire du langage car elle s’inscrit nécessairement dans des
historicités du silence. Une sortie hors du langage est impossible car elle s’intégre dans le systeéme
d’énonciation d’un sujet. Le fantasme de la neutralité tente de faire oublier que, dans la perspective
d’une anthropologie historique du langage, un discours est toujours situé et le silence participe de ce
discours. La tentative d’effacement du sujet et de son langage n’a pour effet que de masquer

I’historicité d’un discours. Et de revendiquer une rupture, a partir de laquelle la modernité se
revendique comme telle. Le silence est la marque d’une bréche observée et briguée.
C’est en effet le paradoxe de cette doxa moderniste que d’employer cette force de fragmentation

aussi bien pour rétablir le contact avec le monde que pour accroitre davantage une distance avec le

réel. La valorisation de 1’écart, de méme que la démarche de recréation d’une nouvelle réalité a

230 Ibid., p. 16.

231 COMBE Dominique, Poésie et récit : une rhétorique des genres, José Corti, 1989, p. 29.

232 L’effacement par le silence trouve aussi son équivalent dans un effacement visuel matérialisé par le blanc. La
négativité typique d’une certaine modernité littéraire se réalise notamment dans 1’écriture blanche analysée par
Roland Barthes et qui implique un effacement du sujet, d’un style, et du langage. Il prend ainsi I’exemple de Jean
Cayrol qui, dans Confession, parle du « verbe blanchi », suspendu entre le cri et le silence.
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partir du morcellement de 1’ancienne, accentue 1’éloignement, 1’exil presque, vis-a-vis du monde.
Ce que souligne Marie-Claire Ropars-Wuilleumier : « [Le style fragmentant] a pour fonction de
placer entre le spectateur et le monde un barrage, qui transmet les perceptions, mais en filtre
larriére-plan. C’est la rupture avec le monde, propre au cinéma moderne®:.». La coupure
irrationnelle, s’assumant comme telle et se revendiquant pour elle-méme, constitue alors une des
caractéristiques esthétiques du cinéma moderne™*. Elle participe de I’établissement de cette
discontinuité derriere laquelle se loge en réalité la revendication d’une rupture. C’est sur cette
derni¢re que repose cette définition de la modernité. Ce que souligne Henri Meschonnic dans son
ouvrage Modernité Modernité : « Rupture avec le passé, rupture avec la société, rupture avec les
traditions techniques — le métier. La modernité, en art et en littérature, on en est convaincu, se
définit par la rupture™’. » Ainsi mise au centre, elle est confondue avec un principe révolutionnaire
faisant table rase du passé. C’est-a-dire qu’elle implique un rejet de toute filiation, ou plutot de celle
aux peres : « La modernité apparait comme une fonction du rapport au passé. Particuliérement au
passé immédiat™®. »

C’est précisément par son rapport au passe€, c’est-a-dire pour sa croyance en un ancrage de la
révolution dans la tradition, que Pasolini fonde sa modernité poétique. Le projet de La Rabbia nous
apparait, non seulement comme 1’ceuvre cinématographique et poétique qui réalise le mieux
I’ambition poétique pasolinienne, mais également comme un essai théorisant la modernité poétique

de son auteur.

De peres en fils : la modernité de la tradition

La rupture donc, le cut, sans quoi il n’y aurait pas de modernité, s’incarne notamment, comme le
souligne Pasolini, dans un rejet des peres et par la de la tradition. Cette figure (double et
dialectique) des peres et des fils revient constamment dans son ceuvre, sous différentes formes,
qu’elle soit nommée comme telle ou incarnée par des personnages. Il analyse cette dialectique qui
n’est pas tellement générationnelle (au sens ou elle ne désigne pas des générations précises) mais
qui définit surtout un mode relationnel (familial, politique et sociétal) perpétuellement renouvelé. I

désigne ainsi un positionnement politique conditionné par la dynamique que le rapport a 1’autre

233 ROPARS-WUILLEUMIER Marie-Claire, L’Ecran de la mémoire : essais de lecture cinématographique, Seuil,
1970, pp. 178-180.

234 BACQUE Bertrand, LIPPI Lucrezia, MARGEL Serge, ZUCHUAT Olivier (coll.), Montage. Une anthologie (1913-
2018), Les presses du réel, 2018, p. 385.

235 MESCHONNIC Henri, Modernité Modernité, Gallimard, 2000, p. 67.

236 Ibid., p. 32.
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implique. Cette figure convoque tout en méme temps la rupture et le lien, et les met sur le plan de la
psychanalyse (a travers la référence a Freud), sur un plan religieux (a travers la figure du Christ, le
plus célébre des fils*’), sur un plan sociétal*® et sur un plan politique (notamment a la suite des
événements de mai 1968 qui ont fait du rejet du pere, pergu uniquement a travers I’exercice de son
autorité, un des piliers des réflexions de ce mouvement™’). En recoupant une si large palette de
parameétres, cette figure dialectique (qui n’est pas vraiment une figure oxymorique, le pére étant
également fils et le fils ayant la possibilité¢ d’étre pere), purement méthodologique (il ne s’agit pas
de paternité ou de filiation biologiques, méme si elles ne sont pas exclues), constitue un outil de
réflexion articulant ces notions de continuité et de rupture. Le miroir aux multiples faces, dressé
entre les peres et les fils, nous apparait ainsi comme 1’une des premieres clés d’entrée pour aborder
la conception de la modernité chez Pasolini. L’analyse de son emploi dans La Rabbia met en
évidence I’activité rythmique que cette figure convoque et la place que la notion de rythme acquiert

ainsi dans la théorisation de la modernité poétique par Pasolini.

La figure des péres et des fils est actualisée lors d’un extrait se situant a la 25¢ minute du film**,
c’est-a-dire au milieu, dans cet entre-deux qui est si cher a son auteur. Géographiquement et
historiquement, ce lieu de la réflexion des péres et des fils n’est pas non plus anodin car il est logé
dans une séquence portant sur I’'URSS et sur la révolution soviétique. La séquence s’ouvre par le
montage d’un plan du pape, fraichement ¢€lu, avec celui d’un acteur interprétant Lénine. Le nouveau
pere des chrétiens (succédant a son prédécesseur, présenté en Christ quelques minutes auparavant)
est ainsi confronté au pére de la révolution bolchévique. Et ces figures de continuité (la tradition de
I’¢lection papale, assurant la pérennité de I’Eglise catholique) et de rupture (le bouleversement
politique de 1917) sont agrégées dans le plan suivant qui est extrait d’un spectacle de danse de
Galina Oulanova : la danseuse incarne la continuité (et le renouveau) de la tradition du ballet russe

en URSS?*", et cette continuité dans la rupture est renforcée par la reprise de son geste dans le plan

237 Sur la figure du Christ chez Pasolini (et notamment sa représentation dans L’Evangile selon Matthieu), voir
BRENEZ Nicole, « La distinction : Pier Paolo Pasolini, Il vangelo secondo Matteo », in BOHLER Olivier (sous la
dir. de), Pier Paolo Pasolini et I’antiquité, Institut de 1’Tmage, Aix-en-Provence, 1997.

238 C’est a travers la « Famille », définie comme institution structurante des sociétés agraires mais également de
I’économie capitaliste, que Pasolini analyse le renouvellement des structures sociales et I’implication de I’Eglise
dans le développement de ce qu’il qualifie de néo-fascisme. Sur ce point son texte « Pas d’amour, pas de culture :
un langage sans origine » (préface a un recueil de sentences de la Rote sacrée, publié dans Ecrits corsaires, p.76-
81) revient sur I’importance de la cellule familiale dans le systéme économique paysan mais également dans celui
de la société de consommation.

239 1 serait vain de vouloir rendre compte de maniére exhaustive de toutes les actualisations de cette figure du « deux »
chez Pasolini, tant les acceptions sont nombreuses. Néanmoins il convient de souligner, en plus de celles évoquées
ci-dessus, une de ses incarnations mythiques, a travers le personnage d’Edipe, dans 1’ (Edipe roi que Pasolini tourne
en 1967 (un an donc avant les événements de mai 1968).

240 L’extrait analysé se situe environ entre 25”15 et 30’40,

241 Sur la figure de Galina Oulanova, voir I’article de Toulia Bolchakova, « Galina Oulanova, symbole du ballet russe et
de la dissonance cognitive soviétique », in La fabrique de I’homme nouveau apreés Staline, Presses universitaires de
Rennes, p.163-171, 2016, traduction d’Anna Louyest. Article en ligne : https://books.openedition.org/pur/46137?
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suivant qui montre une danseuse dans une usine soviétique. Cette filiation, le lien continu de la
tradition, est pourtant indissociable ici d’une différence, d’une rupture donc. Elle s’incarne dans le
passage des successions pere-fils aux successions meres-filles, mais également dans le choix de
présenter la premicére danseuse « sur terre », tandis que la jeune danseuse ouvriere est suspendue
dans les airs. La voix-off renforce I’orientation de ce début de séquence et pose comme condition
indépassable cette dialectique de la continuité et de la rupture, sans quoi la Révolution est aussi

fausse que la Liberté scandée au début du film :

Une nation qui recommence son histoire restitue avant tout aux hommes I’humilité de ressembler avec

innocence aux peres. La tradition !
La tradition, c’est une grandeur qui peut s’exprimer d’un geste. Mille péres [’ont vu, et a travers eux,
au cours des siccles, il est devenu pur comme un vol d’oiseau, élémentaire comme le mouvement d’une

vague. Mais seule la Révolution sauve le Passé**.

La tradition, définie comme la ressemblance des fils aux péres, est ainsi associée au mouvement
révolutionnaire. L’image du vol de I’oiseau, métaphore usuelle de libération, constitue un geste dont
la reprise a travers les siecles rappelle que les « ruptures » font également partie de la tradition.
C’est-a-dire que chaque nouvelle génération s’affermissant, se constituant a partir de ses
ressemblances et de ses différences avec la génération précédente, la rupture est ainsi intégrée a un
cycle de tissage se faisant et se défaisant. La description de cette dynamique historicise ainsi la
révolution, rappelant qu’elle ne constitue une rupture que par rapport a I’époque la précédant, et
qu’il n’y a donc jamais de véritable rupture. Ce que renforce la toute premiere phrase qui, en
définissant la révolution comme une reprise de 1’histoire, la situe au cceur de cette dialectique et
I’associe immanquablement a la tradition. Faisant ainsi de la révolution une tradition et de la

tradition une révolution.

lang=fr. La danseuse a également fait I’objet d’un article d’Eisenstein sur la danse, laissant supposer la possibilité
d’une référence au réalisateur soviétique par Pasolini.
242 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 82.
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Mais ce qui ressort également de cette dialectique de la continuité et de la rupture, c’est qu’elle
se noue a une dialectique de la ressemblance et de la différence. La tradition est définie comme une
ressemblance des fils aux péres, faisant ainsi de la continuité la répétition du méme. C’est pourtant
sur cette base que se posent les conditions de 1I’émergence de la différence. Le méme ne peut
devenir autre que par jeu de ressemblance et de retour. L’activité dynamique qui se crée entre ces
deux poéles, ce mouvement continu et discontinu tout a la fois, est révélatrice de ce que cette double
figure constitue en fait une activité rythmique. En effet, c’est par le retour différé du méme, qui
devient ainsi autre, que s’articule le mouvement dialectique de cette figure. Et c’est ainsi que
Pasolini peut valoriser I’importance du retour dans la notion de révolution : le re-tour du rivolgere
révolutionnaire. C’est-a-dire une prise de distance (une rupture) dont le mouvement ne peut aboutir
qu’en revenant et donc en s’inscrivant dans une continuité, tout autant que dans 1’¢loignement.
Cette double dynamique est constitutive de la révolution. Elle est également constitutive d’une
conception du sujet fondée sur le devenir, davantage que sur 1’essence. Tout d’abord parce que la
construction identitaire de chaque nouvelle génération ne procéde pas par passation d’un élément
fixe et immuable mais par prise et re-prise de cet élément. On pourrait dire par contamination. La
prise identitaire procede donc par circulation d’un sujet a 1’autre, supposant ainsi une dynamique
permanente sans fixation possible d’une identité invariable et essentialisée. La révolution consiste
ainsi dans la possibilité pour chacun de rejouer son identité¢ sur la base de cette dynamique de

ressemblance et de différence.

Ce faux Lénine du début de la séquence®” est pourtant annonciateur de la fausse révolution que
Pasolini décrit un peu plus loin. Une fois les liens indivisibles de la tradition et de la révolution
¢établis, la séquence poursuit son cheminement a deux voies et articule deux ensembles qu’elle
oppose. Le développement, jusqu’a la scéne de la Pinacotheéque, est construit sur la bascule d’une
hérédité des peres de chair aux « peres idéaux ». La premiere partie loue la transmission de péres en
fils et notamment celle de la libération opérée par les peres. Elle repose sur la reprise de
« Bienheureux les fils dont les peres furent serfs de la glébe : bienheureux ceux qui peuvent dire :
[...] », qui est détourné en « Bienheureux les fils dont les peres furent des héros : bienheureux les
fils qui peuvent dire*** : [...] » et souligne ainsi le mouvement d’émancipation des péres, qui de serfs
sont devenus héros, et dont les fils « bienheureux » sont les héritiers. Sur la base d’un détournement

des Beatitudes de Saint Mathieu et de Saint Luc, I’accent est mis sur la transmission de cette liberté

243 Photogramme situé a environ 25”15,
244 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 83.
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qui a été acquise par les principaux concernés et qui ne leur a pas ét¢ donnée par un autre qu’eux.

Le texte réitere ainsi la formule, associée aux fils bienheureux, « c’est lui qui me 1’a donnée » :

« La violence puritaine de mon rire, la théatrale ingénuité avec laquelle je m’amuse dans mon
village, dans mon usine, c’est lui qui me les a données*” ! » ; « ma liberté c’est lui qui me I’a
donnée, la terre que je cultive et I’usine ou je travaille, c’est lui qui me les a données, les lieux ou je
jouis de ma jeunesse, ¢’est lui qui me les a donnés**® ». Mais ce qui ressort de cette réitération ¢’est
que, plus que la liberté, c’est davantage les moyens de la liberté¢ que les peres donnent aux fils. La
premiere occurrence renvoie a la culture transmise par les péres. Puis la deuxiéme occurrence
détricote la série d’¢léments qui découlent du tout premier terme de liberté et qui sont les conditions
de son existence : c’est par la possession de la terre cultivée, de [’usine ou I’on travaille, et des lieux
ou I’on peut vivre, que se fait la liberté. C’est parce qu’ils ont donné ces €léments a leurs fils que les
peres ont rendu possible ’accession a la liberté. Il ne s’agit pas la d’un paternalisme qui accorde
une émancipation tout en infantilisant par ce geste méme, qui asservit en libérant, par cette privation
de libre arbitre. Pasolini souligne 1a la différence fondamentale entre I’accession par soi-méme a la
liberté et celle qui est accordée et ainsi dégradée.

Cette distinction est analysée dans son « Enrichissement de I’“essai” sur la révolution
anthropologique en Italie ». Pasolini décrit I’'uniformité de la foule que I’on peut observer dans toute
ville d’URSS et qui signifie, pour lui, I’abolition des différences de classes qui a été effectuée et qui

tient a I’accession, par le peuple lui-méme, a cette liberté nouvelle :

Malgré toutes les erreurs et toutes les répressions, malgré les délits politiques et les génocides (dont est
complice tout I’univers paysan russe) perpétrés par Staline, le fait que le peuple ait remporté, en 1917,
une fois pour toutes, la lutte des classes et qu’il ait atteint 1’égalité des citoyens donne un profond et
exaltant sentiment de gaieté et de confiance en I’homme. Le peuple a, en effet, conquis la liberté supréme

— personne ne la lui a offerte. Il I’a conquise®”’.

La parenthése qui souligne 1I’implication des classes paysannes russes annule toute possibilité
d’infantilisation. La responsabilité est partagée et, quel que soit le résultat, quel que soit le chemin
ayant conduit a ce résultat, il est le fruit d’une activité commune. La révolution n’a pas été subie par
le peuple. Pasolini décrit un phénoméne d’uniformité qu’il retrouve en Europe occidentale mais le

sens de cette uniformité est alors radicalement différent. La méme chose, dans le contexte italien

245 Ibid., p. 83.
246 Ibid., p. 83.
247 PASOLINI Pier Paolo, Ecrits corsaires, Flammarion, 1976, p. 108.
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(Pexemple que prend Pasolini) signifie non plus 1’égalité par abolition des différences de classe

mais I’interdiction implicite de la différence et I’injonction a la ressemblance par la consommation :

Mais, tandis qu’en Russie ¢’est un phénomeéne si positif qu’il en est exaltant, en Occident, c’est au

contraire un phénomeéne négatif qui met dans un état d’ame qui fréle le dégofit et le désespoir.
Car la proposition premiére de ce langage physico-mimique, la voici : « Le Pouvoir a décidé que nous
sommes tous égaux. »

La fiévre de la consommation est une fiévre d’obéissance a un ordre non énoncé. Chacun, en Italie,
ressent 1’anxiété, dégradante, d’étre comme les autres dans I’acte de consommer, d’étre heureux, d’étre
libre, parce que tel est ’ordre que chacun a inconsciemment regu et auquel il « doit » obéir s’il se sent
différent. Jamais la différence n’a été une faute aussi effrayante qu’en cette période de tolérance. L’égalité

n’a, en effet, pas été conquise, mais est, au contraire, une « fausse » égalité regue en cadeau®*.

La distinction entre la transmission de 1’égalité et son détournement altéré est articulée a la
distinction entre les modalités de subjectivation, et elle repose 1a encore sur une dynamique de
ressemblance et de dissemblance. La méme ressemblance n’a pas le méme sens d’un contexte a
I’autre car ’une repose sur une égalité considérée comme authentique tandis que 1’autre dépend
d’une fausse égalité. La ressemblance, per¢gue comme garant de justice dans le premier cas, bascule
alors vers un principe de s€rialisation qui est propre a la société¢ de consommation. Cette derniere ne
semble ainsi permettre qu’une prise identitaire dégradée, reposant sur une ressemblance qui n’est en
fait que conformité. La dynamique de variation évoquée plus haut, n’est plus possible. Ce texte
n’est pas contemporain de La Rabbia mais il est révélateur de la sensibilité de Pasolini a cette
différence. Et cette distinction explique également celle faite dans la deuxieéme partie de 1’extrait
entre les « péres de chair » et les « peres idéaux ». En effet, elle se forme dans la reprise de cette
formule : « tout ce qu’ont eu mes peres idéaux, et sirement pas les peres de ma chair », prolongée
plus loin en « Tout ce qu’ont eu les péres idéaux — et que mon pere de chair n’a pas eu et a tant
désiré®” ». L’articulation des péres et des fils est alors « dénaturée » et la transmission ne se fait plus
car les peres de chair, c’est-a-dire les péres « naturels » ont été remplacés (par les « idéaux », donc
ceux s’opposant a la chair) et les fils héritent de ce que leurs peres n’ont pas eu. La continuité est
altérée par 1’engloutissement d’un héritage qui est remplacé par un autre. C’est ainsi que 1’histoire
méme change son cours. Cette deuxiéme partie est marquée par la répétition des « Je veux*" » qui

tranchent avec la premiére partie, non seulement par le ton (I’exigence capricieuse de cette

248 Ibid., p. 109.
249 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 84.
250 Ibid., p. 85.
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injonction détone sensiblement par rapport aux louanges antiques des « fils bienheureux »), mais
également par le passage d’un discours direct & un discours indirect libre. La position du narrateur
bascule a ce moment-la car dans la premiere partie les fils parlent par eux-mémes (en témoigne la
présence de deux points et le passage, entre guillemets, a la premiere personne « bienheureux les
fils qui peuvent dire : “Mon pere a bien ri, dans son village, 1a ou son maitre et les bureaucrates du
Tsar ’ont affamé pendant des millénaires®'.” ») mais dans la deuxiéme partie, leur discours n’est
plus entre guillemets et apparait ainsi récupéré par I’autre instance d’énonciation du texte, celle du
narrateur. Cette fusion des deux énonciations crée finalement une distance, alors méme que la

fusion entre les peres de chair et les fils est réaffirmée dans cette deuxieéme partie, par la création

d’un « je » commun : « ce qui me fut refusé pendant des siécles ».

A I’image, I’opposition se confirme entre la premiére partie présentant des archives tournées
dans des usines et des villages, tandis que dans la deuxiéme partie les archives montrent des villes et
des intérieurs bourgeois. L’écart avec le monde paysan va de paire avec I’écart entre les générations
et la rupture de la transmission. Le type de spectacle auquel les personnages assistent s’opposent
également car la premiere partie présente davantage des spectacles « populaires » (chorales, cirque,
etc.) tandis que dans la deuxiéme partie les personnages vont au théatre ou regardent la télévision.
La premicre partie est ainsi profondément ancrée dans une culture populaire et rurale alors que la
seconde partie tend vers une culture bourgeoise et rurale. C’est sur cette bascule que repose la
critique de Pasolini et qu’il développera quelques années plus tard en analysant le bouleversement

anthropologique que connaitra I’Italie**

. La révolution ne peut pas consister en 1’accaparement par
la classe prolétaire de la culture bourgeoise mais, au contraire, par la réaffirmation de sa propre
culture contre la culture bourgeoise. C’est, pour Pasolini, toute 1’erreur de cette fausse révolution
que d’aspirer a un modele bourgeois que 1’on souhaite simplement « démocratiser », c¢’est-a-dire
rendre accessible au plus grand nombre. Car il s’agit-1a bien de ce que le capitalisme fera et qui
constitue ce génocide culturel que déplorera tant Pasolini**. Lorsque la voix-off déclame, dans la
deuxieéme partie, « Je veux de la danse, de la mondanité, du spectacle : tout ce qu’ont eu mes péres
1déaux, et stirement pas les peres de ma chair. », elle souligne ainsi une réelle rupture qui constitue

alors une révolution, certes, mais cette révolution anthropologique vertement critiquée par Pasolini

dans son « Etude sur la révolution anthropologique en Italie** », et considérée par lui comme une

251 Ibid., p. 83.

252 Sur cette question et, plus précisément, sur le cas de I’appauvrissement de la langue, voir PASOLINI Pier Paolo, La
langue vulgaire, traduit par Felicetti Rici, Gallimard, 2021.

253 Sur le génocide culturel et la rupture anthropologique analysés par Pasolini, voir BIANCOFIORE Angela,
« Pasolini et la culture. Pour une anthropologie poétique », in Pasolini. Devenir d’une création, trad. Par Jean
Duflot, L’Harmattan, 2012, pp. 171-187.

254 PASOLINI Pier Paolo, Ecrits corsaires, Flammarion, 1976., pp- 82-88.
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révolution « de droite ». Il énonce dans ce texte I’effondrement de I’Italie paysanne et paléo-
industrielle au profit d’un « embourgeoisement général®” » et donc le remplacement de la culture
paysanne par celle, dominante, de la bourgeoisie. Cette évolution politique et culturelle est
d’ailleurs abordée au travers de la question des péres et des fils dans un texte de 1973 (a presque dix

2365 Et c’est la

ans d’écart donc avec La Rabbia), intitulé « La premiére vraie révolution de droite
fracture véritable que constitue cette « premiere révolution de droite » qui est soulignée par
Pasolini. Il ne s’agit plus de cette dialectique de rupture et de continuité permise par le lien entre les

peres et les fils :

La restauration ou I’authentique réaction apparue en 1971-1972 (apres I’entracte de 1968) constitue en
réalité une révolution. Voila pourquoi elle ne restaure rien et ne retourne a rien ; au contraire, elle tend
littéralement a effacer le passé, avec ses « peres, ses religions, ses idéologies et ses modes de vie (réduits
aujourd’hui a purement et simplement survivre). Cette révolution de droite, qui a balayé avant tout la
droite, est survenue factuellement, pragmatiquement, a travers une accumulation progressive de

nouveautés (presque toutes dues a I’application de la science®) [...].

La révolution est ici caractérisée par 1’absence de ce mouvement de retour (« elle ne restaure
rien, ne retourne a rien ») et donc par la bréche sans précédent avec le passé, ¢’est-a-dire avec les
peres. La dynamique de ressemblance et de différence est détournée (presque dénaturée) car les fils
manifestent une rupture de la chaine de ressemblance avec leurs péres de chair pour pouvoir
ressembler a ceux dont ils sont différents. L’¢élaboration de la différence par la ressemblance (sur la
base du jeu dialectique évoqué plus haut) est annulée et ne reste alors que la ressemblance totale
(que Pasolini considére comme totalitaire**) qui repose sur le rejet de la différence. L’ extrait met en
évidence le paradoxe d’une révolution qui « ne retourne a rien » mais qui est énoncée comme une
« restauration » et une « authentique réaction ». Contrairement a la révolution qui « sauve le
passé », celle énoncée dans La Rabbia et dont le retour au passé permet I’ouverture vers I’avenir, la
révolution de droite est de nature conservatrice. Elle ne fait pas du passé une puissance dialectique
dont ID’articulation des podles opposés offre une dynamique de construction d’un futur. Elle
cristallise, fige et enferme dans un modele unique, donc totalitaire. Elle est fixation et non pas

mouvement.

255 Ibid., p. 84.

256 Ibid., p. 84.

257 Ibid., pp. 55-56.

258 Pasolini écrit dans son Traitement de La Rabbia : « C’est la haine qui nait du conformisme, du culte de I’institution,
de I’arrogance de la majorité. C’est la haine pour tout ce qui est différent, pour tout ce qui n’entre pas dans la
norme, et perturbe ainsi 1’ordre bourgeois. Malheur a celui qui est différent ! Voila le cri, la formule, le slogan du
monde moderne. » (PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014. p. 17)
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Figure 8 _ Figure

Plus loin dans ce texte, Pasolini développe cette question des péres et des fils, a partir d’une
phrase de Benedetto Croce présentée comme sujet au baccalauréat de cette année-1a*>. Il analyse la

bascule qui s’est opérée dans la conception du pére au XX°™ siecle et identifie un premier ¢lément

déterminant a travers 1’approche psychanalytique de la question par Freud. Pour la premiere fois,
I’hérédité paternelle n’y est plus considérée comme un apport nécessairement positif. Elle acquiert
méme une potentialité négative tout a fait nouvelle. Mais une fois cette premiére fissure apparue
dans la représentation des peres, elle subit un autre bouleversement, plus important encore, avec le

développement de 1’analyse marxiste de la société :

les péres auxquels Croce se référe avec candeur sont tous de trés beaux messieurs, bourgeois (comme
lui), avec des barbes solennelles et des cheveux blancs respectés, debout devant des tables couvertes de
papiers, ou dignement assis sur des chaises dorées — ce sont, en somme, les péres du privilege et du
pouvoir. Il n’y a pas la moindre référence aux peres balayeurs des rues ou magons, ouvriers agricoles ou
mineurs, ouvriers mécaniciens ou tourneurs, ou méme voleurs et vagabonds. L’hérédité dont on nous
parle est une hérédité de classe, de péres définis en termes de classe. Nul doute qu’il leur faille déployer
beaucoup d’efforts pour pouvoir garder « solidement » leurs priviléges. Mais, cela (que j’aurais déja pu
observer il y a dix ou quinze ans) mis a part, on note quelque chose de totalement nouveau : le vrai
nouveau pouvoir ne veut plus avoir a compter avec de tels peres. C’est ce pouvoir qui ne veut plus que les

enfants fassent leur une telle hérédité idéale?®.

Ainsi, Pasolini souligne le décalage entre une conception politique de la paternité, qui s’appuie

sur un systeme hiérarchique de classes, et la paternité « réelle », c’est-a-dire celle a I’intérieur méme

259 PASOLINI Pier Paolo, « La premiére vraie révolution de droite », in Ecrits corsaires, Flammarion, 1976, pp- 55-65.
260 PASOLINI Pier Paolo, Ecrits corsaires, Flammarion, 1976, pp- 58-59.
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des classes sociales. Il met ainsi en évidence le remplacement du modele paternel au sein de la
cellule familiale (qui correspond au systéme hiérarchique des classes paysannes, issues d’une
culture chrétienne), par un modele bourgeois qui privilégie I’autorité d’une classe sur ’autre. Ce qui
revient, pour les fils des classes paysannes, a considérer qu’au-dela de 1’autorité (et de I’héritage) de
leur pére « de chair », celle de n’importe quel bourgeois prime immanquablement, effagant par la
I’héritage dont sont porteurs les péres « de chair ». Ce paternalisme politique®®’, non seulement
participe a la négation du statut de pére (et donc du pouvoir d’autorité, voir de domination, qu’il
implique) a tout homme qui n’appartient pas a la classe bourgeoise, mais également a I’éradication
de I’histoire dont ils sont porteurs et qui est constitutive de I’identité des fils. Ce que Pasolini
évoque également dans son texte intitulé « La jeunesse malheureuse®® ». Il y considére la
prépondérance des peres et des fils bourgeois, et par la-méme de leur histoire, alors transmise de
peres bourgeois en fils bourgeois. Cette histoire et cette culture sont certes dominantes, mais elle
n’empéchait jusqu’alors pas I’existence parallele de I’histoire du peuple. Une histoire « archaique,
tout au long de laquelle les fils réincarnaient et répétaient tout simplement les péres, comme

I’enseigne I’anthropologie des vieilles cultures®®. ».

Pasolini observe alors un profond bouleversement, lorsque, selon lui, les « péres » continuent a
étre définis par les peres bourgeois mais que leurs fils ne sont plus uniquement les fils bourgeois
auxquels ils transmettent leur histoire. Les fils prolétaires sont désormais assimilés au statut
générique de « fils » (lequel était jusqu’alors réservé aux fils bourgeois) induisant ainsi une fusion
culturelle, qui n’est en réalité¢ qu’une absorption d’une culture par 1’autre : « Les deux histoires se
sont donc rejointes : ¢’est la premiére fois que cela se produit dans I’histoire de I’homme?*. ». Cette
révolution anthropologique, sur laquelle Pasolini a abondamment écrit*®, est ici résumée par la
critique d’un changement sans précédent imposant I’idée selon laquelle « I’histoire n’est et ne

saurait étre que I’histoire bourgeoise’®. ». Autrement dit, au coeur de cette question de la

261 Nous employons ici cette expression a dessein car il nous apparait évident que cette conception de la paternité de
classe est liée, ou au moins héritiére du paternalisme industriel qui s’est développé au X1x*™ siécle. De la méme
maniére que dans le cas analysé par Pasolini, les rapports sociaux sont imbriqués aux rapports familiaux, sur la base
d’un systéme hiérarchique, et les libertés individuelles (de méme que le libre-arbitre) des classes prolétaires sont
niées au profit d’une « bonne » gestion de la société, comme de la sphére intime des travailleurs. Le terme de
« patron » se confond avec celui de pére et remporte le droit absolu d’exercer son autorité au-dela de tout autre loi
sociale qui le mettrait en concurrence avec un autre pére. On pourrait résumer plus simplement par I’idée selon
laquelle un pére prolétaire conserve un statut d’infériorité infantilisante face a un pére bourgeois, dont
I’appartenance de classe lui confére immuablement un droit de paternité sur le pére prolétaire.

262 PASOLINI Pier Paolo, Lettres luthériennes, Seuil, 2000, pp. 7-17.

263 Ibid., p. 16.

264 Ibid., p. 16.

265 Une partie de ses écrits sur ce point sont publiés dans : PASOLINI Pier Paolo, Lettres luthériennes. Petit traité de
pédagogie, Ed. du Seuil, 2000. Voir notamment I’un des plus célébres textes : « Mon Accattone a la télévision aprés
le génocide », pp. 179-188.

266 Ibid., p. 17.
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transmission des péres aux fils se loge la question de I’histoire et de la survie de la culture
prolétaire. C’est ce qui se joue dans cette assimilation des fils prolétaires aux fils bourgeois.
Lorsque les jeunes des classes prolétaires ou sous-prolétaires ne veulent plus ressembler a leurs

peres mais a ces « fils-a-papa » qu’ils méprisaient jusqu’alors.

Prenons un exemple : les sous-prolétaires, jusqu’a ces derniers temps, respectaient la culture et
n’avaient pas honte de leur propre ignorance ; au contraire, ils étaient fiers de leur modele populaire
d’analphabétes appréhendant pourtant le mysteére de la réalité. [...] Aujourd’hui, au contraire, ils se
mettent & avoir honte de leur ignorance : ils ont abjuré leur modele culturel (les trés jeunes ne s’en
souviennent méme plus, ils I’ont complétement perdu), et le nouveau modéle qu’ils cherchent a imiter ne
prévoit ni I’analphabétisme, ni la grossiéreté. Les jeunes sous-prolétaires — humiliés — dissimulent le nom
de leur métier sur leurs cartes d’identité et lui substituent le qualificatif d’« étudiant ». Bien évidemment,
a partir du moment ou ils ont commencé a avoir honte de leur ignorance, ils se sont mis a mépriser la

culture (caractéristique petite-bourgeoise, qu’ils ont immédiatement acquise par mimétisme>’).

Cette acculturation, dénoncée dans le titre de [Darticle cité ci-dessus, participe ainsi de
I’homogénéisation culturelle que déplore Pasolini et qu’il considére comme issue de 1’exercice d’un

pouvoir plus totalitaire encore que ne I’a été le fascisme®

. Ou du moins plus dangereux car plus
efficace. Une des conséquences étant visible dans la critique que Pasolini porte sur la révolte de mai
1968, évoquée dans ses entretiens avec Jean Duflot. Lorsque ce dernier lui fait valoir la lutte de la
jeunesse, a travers ce mouvement de révolte, contre I’'uniformisation qu’il déplore, Pasolini rétorque
qu’ils ne rejettent cette standardisation de I’homme que « verbalement ». Il critique cependant les
procédés de lutte de cette génération qui, par leur volonté de rupture et d’affranchissement total de
leur cadre culturel, en d’autres termes, par leur volonté de « faire table rase du passé », participent

de cette éradication culturelle contre laquelle ils croient lutter :

Mais, en substance, dés lors que les jeunes contestataires abandonnent la culture, pour opter pour
I’action et I'utilitarisme, ils se résignent a la situation ou le systéme s’emploie a les insérer. C’est 1a le
fond du probléme : ils utilisent contre le néo-capitalisme des armes qui portent en réalité sa marque de
fabrique et qui ne sont destinées qu’a renforcer sa propre hégémonie. Ils croient briser le cercle et ne font

que le renforcer.

267 « Acculturation et acculturation » (1973), in PASOLINI Pier Paolo, Lettres luthériennes. Petit traité de pédagogie,
Ed. du Seuil, 2000, p. 64.

268 « Le fascisme, [...] n’a pas méme, au fond, été capable d’égratigner I’ame du peuple italien, tandis que le nouveau
fascisme, grace aux nouveaux moyens de communication et d’information (surtout, justement la télévision), I’a non
seulement égratignée, mais encore lacérée, violée, souillé a jamais... », Ibid., p. 65.
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[...] Cependant je voudrais ajouter ceci : la culture a toujours coincidé jusqu’ici avec I’existence du

bloc familial.

Jusqu’ici la révolte de jeunes se faisait a travers la culture. Les rebelles de tous les temps, du Moyen
Age aux surréalistes ou aux existentialistes d’aprés-guerre, innovaient dans le cadre de la culture

paternelle. Pourtant, ceux d’aujourd’hui la refusent, purement et simplement. IlIs n’en veulent plus. Ils se

placent en dehors d’elle... comme en Chine*® !

Dans cet entretien, Pasolini reléve la tendance a un utilitarisme de la culture : par le militantisme
notamment, ce qu’il identifie comme une tendance proche du rapport de la bourgeoisie a la culture.
Mais surtout, il associe cette sortie hors de la culture a une sortie hors du bloc familial. C’est-a-dire
qu’une fois de plus la nécessité du changement est associ€e a la tradition, sans laquelle elle ne peut
exister. On pergoit ici la réaffirmation de cet impératif d’une transformation dans un cadre
préexistant (celui du « bloc familial » ou plus largement du cadre culturel dont on est issu) sans quoi
I’action (politique ou culturelle) ne peut aboutir. Encore une fois le contexte politique et le contexte
familial sont noués et les tentatives révolutionnaires, de droite comme de gauche, qui ignorent cet

équilibre des choses sont renvoyées dos a dos.

Ce qui ressort de cet extrait des peres et des fils est I’entremélement, I’entrecroisement (voire
I’entrechoquement) permanent dans La Rabbia, entre la notion de Révolution et celle de Modernité.
C’est pourquoi nous en arrivons a penser que ce film sur la Rage révolutionnaire est tout autant un
essai de la modernité poétique pasolinienne. Son statut d’essai poético-politique noue d’un trait
d’union ces deux pdles que Pasolini n’a jamais envisagés distincts I’un de I’autre et qui posent les

270

bases de son geste cinématographique. La Rage est fureur poétique et politique“”. Et la révolution

comme la modernité sont pour lui une tradition.

I1 s’impose d’abord de souligner que la question de la modernité cinématographique ne se pose,
pour Pasolini, que dans le cadre de ses réflexions sur I’ceuvre d’autres réalisateurs. Il n’envisage pas
son propre cinéma comme appartenant a cette dénomination, ce qui confirme notre hypothese selon
laquelle la modernité poétique de sa pratique cinématographique ne repose pas sur les mémes
¢léments que ceux du cinéma moderne, dont il se différencie. Ce dernier fait I’objet d’un certain
nombre de critiques de la part du poete italien. Parallelement a 1’utilitarisme de la culture que

Pasolini identifie comme une tendance bourgeoise, il fustige également I’inclination, de plus en plus

269 DUFLOT Jean, Entretiens avec Pier Paolo Pasolini, Ed. Pierre Belfond, 1970, pp. 68-70.
270 Voir DIDI-HUBERMAN Georges, « Rabbia poetica. Note sur Pier Paolo Pasolini », Po&sie, 2013/1 (N° 143), p.
114-124. DOI : 10.3917/poesi.143.0114. URL : https://www.cairn.info/revue-poesie-2013-1-page-114.htm
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accrue a l’¢re des aspirations révolutionnaires et avant-gardistes, a l’auto-référentialit¢ et au
métalangage. La vanité qu’il attribue a cette inclination tient notamment a des parameétres évoqués
précédemment : c’est parce qu’il ne croit pas a une puissance possible « hors de » (de la société, de
la vie) ou « contre », qu’il ne considere pas une certaine tendance du cinéma moderne ou de 1’avant-

271

garde artistique””’. Georges Didi-Huberman souligne justement le lien que fait Pasolini entre le rejet

de la société et celui de la culture (voire méme plutdt du langage) :

Dans un article de 1966 intitulé « La fin de 1’avant-garde », Pasolini émettait I’hypothése d’une crise
dans la « notion d’engagement » politico-poétique, crise dont le résultat serait que « la protestation contre
la société se fait protestation anti-littéraire, et celle-ci devient ainsi une protestation antiverbale » qui
n’est, en réalité, qu'une « autodestruction » de la volonté artistique elle-méme. De la méme fagon qu’il
détestait la « littérature qui n’est que littérature », Pasolini n’a cessé de fustiger un cinéma qui n’aurait

pour objet que lui-méme?’2,

La critique de Pasolini porte ainsi sur I’actualisation d’un positionnement politique d’opposition
(qui caractériserait certaines avant-gardes, de droite comme de gauche) dans un abandon, voire un
refus du langage et qui tendrait ainsi vers une cloture sur soi, donnant naissance a des ceuvres
purement autotéliques. Derriére ce rejet de la société et de la culture se cache, pour Pasolini, un rejet
de la vie et du réel. La démarche du réalisateur et pocte italien étant fondamentalement motivée par
ce qu’il nomme son « fétichisme du réel », tout engagement politique et poétique ne peut se faire
pour lui que dans la vie et le langage. Ce point de dissension avec une certaine tendance avant-
gardiste est un ¢élément fondamental qui le distingue également du cinéma moderne dont il est

contemporain.

En effet, c’est par ce biais qu’Alain Bergala analyse la particularit¢ de 1 ceuvre
cinématographique de Pasolini. Dans un texte intitulé « Pour un cinéma deux fois impur®” », il
attire ’attention sur un parametre distinctif fondamental entre le cinéma de Pasolini et celui du
cinéma moderne. Ce dernier, tel qu’il s’est incarné aux Cahiers du cinéma a travers des figures
comme celle de Bresson, Godard et Straub, se définirait sur la base du rapport du cinéma a la

vérité : les réalisateurs considerent alors le cinéma (et plus encore, la caméra) comme 1’outil

271 Les relations de Pasolini avec le Gruppo 63 constituent un exemple trés révélateur de sa perception des avant-
gardes littéraires et artistiques. Sur ce point, nous recommandons 1’ouvrage d’Ara H. Merjian, Against the avant-
garde. Pier Paolo Pasolini, Contemporary Art, and Neocapitalism, qui offre une approche large et détaillée de la
question. MERJIAN Ara H., Against the avant-garde. Pier Paolo Pasolini, Contemporary Art, and Neocapitalism,
University of Chicago Press, 2020.

272 In DIDI-HUBERMAN Georges, Passés cités par JLG, Minuit, 2012, p. 189.

273 BERGALA Alain (sous la direction de), Pasolini cinéaste, n® Hors-série des Cahiers du Cinéma, Paris, 1981.
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privilégié pour arracher au monde sa vérité. C’est par 1’exercice d’une certaine violence sur le
monde (et notamment sur les acteurs) et en faisant de I’acte cinématographique 1’élément central
(un ¢lément de terreur) de cette émergence de la vérité, que se fonde le cinéma moderne. Pasolini,
au contraire, n’envisage absolument pas le cinéma comme « forceps et critérium de la vérité ». Il ne
s’agit pas pour lui d’intervenir brutalement et d’enregistrer les effets de la caméra, du geste
cinématographique, sur le monde. Le rdle de la caméra est tout a fait différent et n’a pas la centralité

que lui accorde le cinéma moderne. Ce qui prime, au fond, n’est pas le cinéma.

Pour lui, la seule vérité, qui se confond avec le caractére sacré, irréductible, des choses (des corps, des
visages) qu’il élit une a une pour son film, ne peut se trouver que devant la caméra congue comme un
instrument d’enregistrement posé devant des morceaux du monde déja « isolés » avant leur cadrage, ce

monde que Pasolini voudrait rendre « & son innocence de poéme*™* ».

Pasolini pense et pratique 1’acte cinématographique davantage comme un outil d’élection que
d’extraction. Mais le sacré (plutdt que la vérité) n’émerge pas de ’acte lui-méme, il préexiste dans
le monde. Le cinéma recueille ce sacré par ce procédé d’enregistrement qui lui est propre et 1’acte
cinématographique se situe davantage au niveau du montage (c’est-a-dire au moment de la mise en
écriture du réel prélevé). C’est pourquoi il se définit comme un cinéaste « monteur ». La caméra n’a
pas cette puissance d’effraction et d’extirpation de la vérité. Mais surtout, ce qui distingue tres
nettement ces deux conceptions du cinéma, c’est I’importance accordée, par le cinéma moderne, a
la vérité, alors que Pasolini se soucie de la question du réel, plus que de celle de la vérité. Le cceur
de son geste cinématographique (et poétique) repose sur la sacralité qu’il attribue au réel et qui lui
accorde ainsi une importance bien plus grande que la place que pourrait occuper la vérité dans sa
réflexion. C’est pour cela qu’il ne peut concevoir un engagement politique et poétique hors du
monde, hors de la vie, c’est-a-dire hors du réel. Ce méme ¢lément qui le distingue des avant-gardes
(politiques, artistiques et littéraires), I’éloigne du cinéma moderne. Pasolini s’inscrit dans une
tradition qui met le monde au centre de tout procédé. Ce que Bergala rappelle en soulignant le

principe de représentation qui oriente la pratique filmique pasolinienne :

Il est clair que pour Pasolini, et en cela il se situe bien a I’opposé de Godard (qui revient sans cesse,
dans ce numéro, y compris sous la plume de Pasolini lui-méme, comme [’autre pole du cinéma), le
cinéma ne nait pas du cinéma. Le référent de Pasolini cinéaste n’a jamais été, et ceci deés Accattone, le

cinéma lui-méme, mais plutét une forme plus archaique de représentation, celle de la peinture du

274 1bid., p. 8.
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Trecento italien. Il nous a donc paru indispensable de publier un court texte (contemporain de Mamma
Roma), ou il explicite de fagon limpide son rapport a ce modele figuratif de Giotto ou de Masaccio, ainsi
qu’un texte adressé a Godard ou il apparait nettement que la question qui les divise est celle de la loi du
cinéma classique (sur et contre laquelle Godard ¢labore de nouveaux codes) et la conception du cinéma

moderne comme métalangage®”.

Non seulement Bergala rappelle I’influence prédominante de certaines pratiques de
représentation picturale sur « Pasolini cinéaste », au mépris d’une influence cinématographique
(soulignant par la que son travail puise également ailleurs que dans le cinéma et n’est donc
absolument pas un cinéma référentiel). Mais il positionne ¢galement la pratique cinématographique
de Pasolini par rapport a celle de Godard, faisant de ce dernier I’autre pdle cinématographique de
cette époque. Bergala articule ainsi une opposition entre, d’un c6té le cinéma moderne, dont le
principal représentant serait Godard (pour la place qu’il a occupée dans I’histoire du cinéma mais
également pour le dialogue qui s’est instauré entre lui et Pasolini) et, de I’autre coté, Pasolini.
L’¢lément névralgique sur la base duquel se met en place leur affrontement dialectique étant la
question du cinéma classique. Dans ce paragraphe, Bergala met en évidence une différence
fondamentale de la pratique godardienne qui ¢labore la modernité de son cinéma en se polarisant
par rapport au cinéma classique (en référence, par procédé de citation cinéphile, ou en opposition,
par la destruction de ses codes”®). Pasolini, quant a lui, se positionne comme un fils qui,
contrairement aux revendications des révolutionnaires de mai 1968 (et donc, contrairement a
Godard), assume I’héritage de ses peres et choisit donc de se réclamer de la tradition du cinéma

classique.

Il apparait significatif que cette question ait été théorisée par Pasolini dans le cadre de ses
réflexions sur la poésie et le cinéma. En effet, c’est en développant sa notion de « cinéma de
poésie » qu’il instaure une distinction entre le cinéma moderne et le cinéma classique. Le « cinéma
de poésie » diverge ainsi du « cinéma poétique » notamment par cette différence de place (ou
d’importance) accordée a la caméra. De la méme mani¢re que dans le cinéma moderne, les
mouvements de caméra sont au coeur du geste cinématographique de ce cinéma de poésie et

constituent méme la source de 1’activité poétique du film. C’est parce que '« on sent la caméra »

275 Ibid., p. 8.

276 Ce jeu dialectique dans la pratique godardienne nous permet de nuancer cette opposition qui est davantage de
position que de pratique. En soi, par cette dynamique de destruction et de filiation, Godard s’inscrit lui aussi dans
un mouvement impliquant continuité et rupture. C’est surtout la revendication de rupture et d’opposition au cinéma
classique par le cinéma moderne qui implique un positionnement différent. Mais c’est justement 1’argument de
Pasolini (que 1’on retrouve également chez Meschonnic) de souligner que malgré cette affirmation de changement
radical, quelque chose d’une tradition demeure.
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que la marque stylistique de I’auteur se manifeste et que la fonction poétique se met en activité.
Pasolini n’emploie pas cette expression empruntée a Jakobson mais il nous semble que c’est tout de
méme ce qui se joue ici et qu’il essaye d’analyser. C’est parce que les auteurs de ce cinéma ont une
conception formaliste de la poésie””” qu’ils ont, par 1a-méme, une pratique poétique qui les conduit a
procéder en distinguant une fonction communicative des ¢léments de langage mobilisés, d’une
fonction expressive, stylistique et donc poétique. C’est bien la raison pour laquelle Pasolini identifie

deux films en un, et souligne la double nature de ces films :

Le «cinéma de poésie » — tel qu’il se présente a quelques années de sa naissance — a pour
caractéristique de produire des films de nature double. Le film que I’on voit et que l’on recoit
normalement est une « subjective indirecte libre », parfois irréguliére et approximative, et tres libre :
I’auteur se sert de « I’état d’ame psychologique dominant du film », qui est celui d’un héros malade,
anormal, pour faire une mimeésis continue, qui lui permet une grande liberté stylistique anormale et
provocante.

Sous ce film, se glisse 1’autre film — celui que ’auteur aurait fait méme sans le prétexte de la mimesis

visuelle de son héros : un film totalement et librement de caractére expressif et expressionniste.

[...] Ce caractére obsédant contredit non seulement la norme du langage cinématographique commun,
mais méme 1’organisation interne du film en tant que « subjective indirecte libre ». C’est donc le moment

ou le langage, en suivant une inspiration différente et peut-étre méme plus authentique, se libére de sa

fonction, et se présente comme « langage en soi », style’’®.

L’inscription dans un systéme de pensée proche des théories de Jakobson nous parait tres claire
dans la mesure ou Pasolini se penche sur la possibilité d’une « langue de la poésie au cinéma?®” ».
C’est-a-dire que la question de la poésie et d’un potentiel lien avec le cinéma est abordée
uniquement (quand il pense au cinéma moderne) a partir d’une éventuelle langue de la poésie (que
I’on supposerait opposée a une langue de la prose). En effet, son point de départ initial est
I’interrogation suivante : « La question est de savoir comment la “langue de la poésie” peut étre
théoriquement explicable et pratiquement possible dans le cinéma®®. » 1l s’agit donc d’analyser un
cas ou, en supposant que la poésie se situerait au niveau du langage (dans une logique classificatoire

des différentes fonctions du langage), on s’interrogerait alors sur ce que serait cette langue de poésie

277 1l s’agit justement pour lui, dans cet article, d’analyser le caractére formaliste de ce cinéma de poésie : « Mais pour
démontrer que ce formalisme constitue pour 1’essentiel le fond du film, je voudrais examiner deux aspects d’une
opération stylistique particuliére (...) ». (p.28)

278 PASOLINI Pier Paolo, L’Expérience hérétique ; langue et cinéma (Empirismo eretico, Aldo Garzanti Editore,
1972), Paris, Editions Payot, coll. « Traces », 1976, pour la traduction francaise de Anna Rochi Pullberg. pp. 31-32.

279 Ibid., p. 24.

280 Ibid., p. 24.

132



hors du langage verbal. Ce postulat de départ nous renseigne sur le fait qu’il ne définit pas la
possibilité poétique au cinéma comme uniquement limitée a cette pratique du cinéma de poésie
mais que, dans le cas de ce sujet d’étude précis, il convient de partir de la conception initiale
d’acception de la poésie de ces auteurs pour ensuite s’interroger sur sa potentielle existence au
cinéma.

C’est bien la raison pour laquelle il envisage un lien d’une toute autre nature pour le cinéma
poétique (le cinéma classique). Le cinéma poétique (qui est associ¢ par Pasolini au cinéma
classique, et auquel il attribue les films de Chaplin et de Mizoguchi, par exemple) procede lui par
enregistrement de la poésie du réel. Le caractere poétique ne tient donc pas a un langage
cinématographique véhiculé par les mouvements de caméra mais est recueilli puis intégré au film.
Le lieu de la poésie change. On pourrait soulever que, dans les deux cas, la poésie est nouée au
langage, dans la mesure ou la réalité est elle-méme per¢ue comme une langue par Pasolini et que,
méme dans le cas du cinéma classique poétique, il s’agit alors de recueillir la poésie de cette langue.
Il ne nous apparait pas contradictoire de penser que Pasolini envisage la poésie comme liée au
langage et que c’est justement parce qu’il considere le cinéma comme une pratique de langage qu’il
croit & un potentiel poétique. Mais de la méme manic¢re qu’il existe de nombreuses pratiques
poétiques différentes en littérature, il en est ainsi au cinéma. Pasolini induit ainsi par la que la
pratique poétique du cinéma ne repose pas uniquement sur le présupposé d’une langue de la poésie

du cinéma.

Il souligne également que c’est par opposition au cinéma poétique classique que le cinéma
moderne de poésie s’est formé (voire formalis¢). La volonté d’une utilisation plus marquée de la
caméra découle notamment d’une volonté de mettre en évidence, de rendre sensibles les éléments
stylistiques qui sont gommés dans le cinéma classique, c’est-a-dire d’en affirmer les ¢éléments

formels :

La premiére caractéristique de ces signes qui constituent une tradition du cinéma de poésie consiste
dans ce phénoméne que les spécialistes définissent normalement et banalement par cette formule : « Faire
sentir la caméra. » Ainsi, a la grande maxime des cinéastes sages, en vigueur jusqu’au début des années
60, « Ne pas faire sentir la caméra », a succédé la maxime inverse. Ces deux points, gnoséologiques et
gnomiques, opposés, définissent sans équivoque la présence de deux manicres différentes de faire du

cinéma : de deux langues cinématographiques différentes.
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Mais alors il faut bien dire que dans les grands poémes cinématographiques, de Charlot a Mizoguchi et
a Bergman, la caractéristique générale et commune était que « I’on ne sentait pas la caméra » : ils

n’étaient pas tournés selon les canons de la « langue du cinéma de poésie ».

Leur poésie était ailleurs que dans le langage en tant que technique du langage.

Le fait que I’on n’y sentit pas la caméra signifiait que la langue adhérait aux significations, en se
mettant a leur service [...]. [...]

Le caractére poétique des films classiques n’était donc pas obtenu en utilisant un langage

spécifiquement poétique™’.

Cette théorisation du cinéma de poésie, conduite a travers une pensée du cinéma moderne, n’a
pas pour visée (directe du moins) de définir par 1a son propre cinéma. Pasolini ne se situe
absolument pas du c6té du cinéma moderne et donc du cinéma de poésie. Sa propre pratique
poétique du cinéma se dessine malgré tout en creux et se révele indissociable de sa définition du
cinéma comme « langue écrite de la réalit¢ ». Une fois encore, c’est par le frottement dialectique a
un autre pdle qu’il élabore sa réflexion. En se penchant sur la question de ce cinéma moderne
émergeant, il établit un dialogue avec celui qu’Alain Bergala mettait au coeur de ce débat. C’est
d’ailleurs sur ce conflit fructueux avec Godard que revient Georges Didi-Huberman lorsqu’il
analyse 1’action dialectique et poétique de la notion de montage. En confrontant les différences de
pratiques de ces deux poctes réalisateurs (notamment dans son ouvrage Passés cités par JLG),
I’historien de I’art revient sur la critique que fait Pasolini spécifiquement a Godard, dans sa

conférence sur le cinéma de poésie :

Dans la culture de Godard, il y a [...] quelque chose de brutal et peut-étre de 1égérement vulgaire : il
ne congoit pas I’élégie, car en tant que Parisien il ne peut étre touché par un sentiment aussi provincial et
paysan [...] . Il est tout a fait post-impressionniste, et ne posséde en rien cette vieille sensualité
croupissant dans 1’aire conservatrice, marginale, « padouo-romaine », méme si elle est trés européanisée,
comme chez Antonioni. Godard ne s’est posé aucun impératif moral : il ne ressent ni la normativité de
I’engagement marxiste (c’est (pour lui) de I’histoire ancienne), ni la mauvaise conscience académique
(c’est provincial). Sa vitalité ne connait ni retenue, ni pudeurs, ni scrupules. Elle reconstruit, en elle-
méme, le monde ; en outre elle est cynique envers elle-méme. La poétique de Godard est ontologique, elle
se nomme cinéma. [Godard] met tout de front sur un plan d’égalité : le « Discours Indirect Libre » lui
servant de prétexte est une systémisation sans détour, et sans différenciations, de mille détails du monde,
sans solution de continuité, montés avec 1’obsession froide et presque satisfaite (typique de son héros

amoral) d’une désintégration recomposée a travers ce langage inarticulé. Godard manque complétement

281 DIDI-HUBERMAN Georges, Passés cités par JLG, Minuit, 2012, pp. 32-33.
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de classicisme, sans quoi on pourrait parler dans son cas de néo-cubisme. Mais on peut parler d’un néo-
cubisme non tonal. Sous les histoires de ses films, sous les longues « Subjectives Indirectes Libres » qui
miment 1’état d’ame des héros, se glisse immanquablement un film fait pour le pur plaisir de restituer une

réalité brisée par la technique et reconstruite par un Braque brutal, mécanique et discordant™”,

On retrouve ici un certain nombre des éléments que Pasolini invoque dans sa critique de I’avant-
garde. Le caractére ontologique et autocentré des ceuvres, la volonté de disloquer le réel pour
accéder a une rupture qui se veut révolutionnaire, « sans solution de continuité ». Et finalement
cette arrogance démiurgique de reconstruire un monde autre. La « désintégration recomposée a
travers ce langage inarticulé » décrite par Pasolini nous évoque immanquablement les pratiques
montagieres modernistes évoquées plus haut, qui aspirent justement a une solution de discontinuité.
La mise en évidence de I’écart constituant une maniere d’exhiber les éléments formels. Ce que
pointe Pasolini renvoie le cinéma de Godard a cette esthétique moderniste montagicre. C’est
d’ailleurs cette esthétique de I’écart et de la rupture qui est analysée par Gilles Deleuze lorsqu’il se
penche sur I’ceuvre de Godard. La coupure irrationnelle constitue alors la particularité de la
modernité godardienne car « la question n’est plus celle de 1’association ou de I’attraction des
images. Ce qui compte, c’est au contraire l’interstice entre images, entre deux images : un

espacement qui fait que chaque image s’arrache au vide et y retombe®. » :

Car, dans la méthode de Godard, il ne s’agit pas d’association. Une image étant donnée, il s’agit de
choisir une autre image qui induira une interstice entre les deux. Ce n’est pas une opération d’association,
mais de différentiation, comme disent les mathématiciens, ou de disparation comme disent les
physiciens : un potentiel étant donné, il faut en choisir un autre, non pas quelconque, mais de telle
maniere qu’une différence de potentiel s’établisse entre les deux, qui soit producteur d’un troisiéme ou de
quelque chose de nouveau. [...] C’est la méthode du ENTRE, « entre deux images », qui conjure tout

cinéma de 1’Un?*,

Cette question de I’entre-deux est centrale car, d’une part, elle le rapproche de Pasolini : pour son
potentiel dialectique qui conduit le pocte italien a accentuer les polarités et donc, dans certains cas,
a pratiquer lui aussi cette espacement forcé et volontaire ; mais d’autre part, elle rappelle cette

démarche (quant a elle tout a fait opposée a celle de Pasolini) godardienne visant au morcellement

282 Ibid., p. 185.

283 DELEUZE Gilles, L’image-temps. Cinéma 2, Paris, Editions de minuit, 1985, cité dans BACQUE Bertrand, LIPPI
Lucrezia, MARGEL Serge, ZUCHUAT Olivier (coll.), Montage. Une anthologie (1913-2018), Les presses du réel,
2018 p. 381.

284 Ibid., p. 382.
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de I'unité, a la destruction de I’harmonie classique. Godard s’inscrit en cela tout a fait dans une
pratique avant-gardiste (qu’on pourrait presque dire « de son époque »). Tandis que Pasolini doit
certainement sa réputation de poéte classique égaré au XX™™ siécle a cette aspiration continue vers
une certaine unité (aussi dialectique soit-elle). C’est parce qu’il n’envisage pas de rupture avec le
monde que Pasolini est classique. En ce qu’il récuse un langage de « I’art pour I’art » (ou, comme le
rappelle Georges Didi-Huberman de « la poésie pour la poésie ») et privilégie une « poésie naive »,
sa position est a mi-chemin entre une tradition romantique et un certain classicisme. C’est
précisément la question de cet héritage romantique (et surtout du romantisme allemand) qu’aborde
Didi-Huberman dans Passés cités par JLG. 1l considere la pratique montagiere de Godard comme
une pratique poétique pour ce qu’elle constitue d’« art de la césure », correspondant ainsi a la

définition d’Holderlin :

elle est invention et intervention a la fois : invention d’une « pure parole » dans son intervention méme
de «suspension antirythmique » ; c’est alors qu’elle devient si « nécessaire pour rencontrer comme
arrachement le changement et 1’échange des représentations » par I’instauration d’un « rythme divisé »...
Faut-il trouver étrange que cet ¢loge romantique de la césure semble fournir la description d’un montage

typique — qu’il soit lyrique ou théorique — de Jean-Luc Godard* ?

A la tradition cinématographique dans laquelle s’inscrit Godard s’ajoute la tradition poétique qui
oriente sa pratique. Outre les tendances lettristes relevées dans Histoire(s) du cinéma par Didi-
Huberman, qui souligne la recherche d’une référence visuelle a la « forme poeéme » et le recours,
pour cela, a un mod¢le avant-gardiste, le « golt du romantisme allemand » est revendiqué par

6 Cette influence passe a la fois par un penchant pour la négativité et pour le

Godard lui-méme
métalangage. Comme [’analyse Didi-Huberman dans ces pages, 1’activit¢ montagicre de Godard
rejoint la recherche d’« absolu littéraire » des romantiques et se fonde, pour cette tentative d’une
« mise en forme poétique du monde », sur quatre principes cardinaux (que convoque 1’historien de
Iart) : I’imagination, la fragmentation, la contradiction et la théorisation immédiate®’. C’est donc
sur la base d’un « inconscient romantique®® » que Godard articule son geste créateur a un geste

également destructeur et fonde sa propre modernité poétique. Et si certains recoupements sont

possibles avec la poétique pasolinienne (d’ou la fraternité qui les confronte réguliérement, sur

285 DIDI-HUBERMAN Georges, Passés cités par JLG, Minuit, 2012, p. 157.

286 Georges Didi-Huberman rappelle cet extrait de « Les livres et moi » dans lequel Godard évoque les lectures de ses
parents et notamment de son pére qui est a I’origine de cette influence romantique : « Novalis ou Goethe, voire
Holderlin ou Hegel, seront ainsi reconnus par Godard pour leur profonde — et précoce — influence. » (Ibid., p. 165).

287 Ibid., pp. 166-167.

288 Ibid., pp. 168.
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laquelle revient précisément Didi-Huberman), il nous semble que c¢’est notamment cette question de
la mise en morceaux du réel qui les distingue. Tout film de montage qu’il est, La Rabbia constitue
ce lieu pratique et théorique ou s’¢labore le positionnement esthétique et politique de Pasolini. Non
pas dans la fragmentation et une conception avant-gardiste de la modernité, mais dans le continu sur

lequel il fonde sa propre conception de la révolution.
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Conclusion suspendue...

Le montage apparait ainsi comme 1’outil privilégié¢ de la modernité dans la mesure ou il suppose
une dynamique similaire, un méme préalable de fragmentation avant la reconstitution d’un monde
nouveau. Il s’impose ainsi comme le meilleur outil : a la fois instrument technique moderne et
notion théorique convoquée pour penser et représenter 1’explosion du monde classique. Le montage
apparait alors comme fondateur d’une certaine modernité poétique, définie par le discontinu et la
mise en évidence des ¢éléments de rupture avec des formes traditionnelles. Image et langage sont
conjointement touchés par cette esthétique moderniste de la fragmentation. Et la déconstruction
avancée par ce mouvement encourage un mouvement de sortie de la poésie hors du langage,
conduisant a I’élaboration d’une catégorie générique du « poétique », €largie au-dela des limites

traditionnelles de la poésie.

La modernité se définie alors sur la base de ce fantasme d’une rupture qui n’en est jamais
vraiment une. Cette tendance dissimule une déshistoricisation qui, s’attachant au passé immédiat
contre lequel elle se dresse, oblitére par 1a toute inscription dans 1’Histoire, c’est-a-dire dans un
passé plus lointain ou dans un futur. L’aspiration a une rupture passe par le rejet de la tradition,
incarnée par la figure des peres. Ces derniers constituent un motif récurrent dans 1’ceuvre de
Pasolini, notamment par paire dialectique avec la figure des fils. Pour le pocte italien la révolution
ne peut se faire par la rupture totale (et illusoire) avec 1’héritage des peres, mais elle se réalise de
tous temps a travers la réappropriation par chaque nouvelle génération de ce qui lui a été transmis.
C’est en cela que consisterait la tradition : une dynamique de subjectivation, fondée sur une
dialectique de reprise par répétition et d’écart différencié. La ressemblance aux péres et la reprise de
leurs gestes est soulignée par Pasolini, qui pose ainsi la question de la révolution sur le mode de
I’imitation. Mais la tension fondamentale du double mouvement de ressemblance et d’¢éloignement
fonde précisément le retour (ré)volutionnaire. Sans cet ¢loignement premier 1’imitation devient trop
directe et exclut tout regard critique. Elle se transforme alors en répétition réactionnaire excluant

toute différence et tombant dans le totalitarisme.

Ce risque pointé dans La Rabbia est sur la voie d’une réalisation, que Pasolini confirme quelques
années plus tard. Il fait le constat d’un premier cas de révolution de droite, annulant la puissance
dialectique du passé qui, par sa convocation au présent permet un regard critique et historique. La
rupture sans précédent lui apparait alors comme un ébranlement détruisant la possibilité d’une

évolution des cultures dans toutes leurs variétés et leur richesse. Elles sont anéanties par la
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suprématie de la culture bourgeoise qui dénature la chaine de transmission en remplagant les « péres
de chair » par les « péres idéaux ». La culture de 1’un remplace alors celle de ’autre et opére par 1a

une révolution réactionnaire.

Révolution et modernité sont dés lors liées pour Pasolini : elles s’accomplissent soit dans dans la
rupture soit dans la continuité. Si le poete italien se distingue du « cinéma moderne » qu’il pose du
coté d’un prétendu schisme temporel, c’est pour se positionner, lui du c6té du cinéma classique,
c’est-a-dire dans une conception de la modernité reposant sur la reprise de la tradition. Ce choix
suppose pour lui une définition toute différente de la poésie, notamment dans le cadre de sa
possibilité au cinéma : plutdt que d’envisager une potentielle « langue poétique » du cinéma,
Pasolini considere la poésie se logeant dans le sacré de la réalité. C’est sur cette base qu’il distingue
sa propre pratique filmique de celle du cinéma moderne qu’il a rebaptisé « cinéma de poésie ». La
modernité poétique du pocte italien, théorisée et pratiquée dans La Rabbia ne se situerait ainsi pas,
selon cette étude, du coté du montage, la notion de rythme s’imposant du c6té¢ du continu

revendiqué par Pasolini.
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Chapitre IV. Le rythme ou la modernité de la rage

Entre poésie et révolution

La notion de montage étant désormais précisée comme relevant davantage d’une conception de
la modernité toute contraire a celle de Pasolini, il s’impose alors de considérer la différence que 1’on
accorde a la notion de rythme et qui justifierait une plus grande proximité de cette derniere avec la
modernité du poéte italien. Si La Rabbia, tout film de montage qu’il soit, reléve davantage d’une
pratique rythmique que d’une activité montagiere, il s’agit alors de mieux définir les contours de la

modernité poétique envisagée par Pasolini et de la place du rythme dans cette affaire.

Pour mieux comprendre dans quelle mesure I’essai poético-politique de La Rabbia constitue une
théorisation de la modernité poétique pasolinienne, il nous faut revenir sur le sens que Pasolini
accorde au terme de rage. La rabbia (dont Hervé Joubert Laurencin nous rappelle que le terme
« signifie rage, au sens médical ou comportemental, mais aussi colere, fureur, violence,
acharnement au travail®’ ») reléve de la fureur poétique comme de la fureur politique. Il ne s’agit
pas simplement d’une position de contestation (qui s’inscrirait, par exemple, dans un mouvement
politique quel qu’il soit et pourrait alors étre assimilé a une forme de militantisme) car la notion
exclurait par la-méme, en « posant» sa rage, le potentiel dynamique que le pocte oppose a
I’immobilité de I’état de normalité. Si le terme est d’abord associé par Pasolini, lors de déclarations
contemporaines, au sens de « révolution », il devient surtout un « concept poétique®° », qui
constitue 1’élément central du film et du poéme. La rage articule 1’idée de révolution a celle (encore
confuse mais qui sera développée plus tard) de « Nouvelle Préhistoire ». Il est donc fondamental de
souligner ici que le terme de rabbia, associé a la notion de révolution, constitue un phénomene
poétique et politique, et que la caractéristique de ce phénomeéne de soulévement, d’émergence, est
sa dimension temporelle. Sur la base d’un essai de poésie et d’un essai de politique, La Rabbia
renferme une réflexion sur le Temps. C’est le développement autour de I'idée de « Nouvelle
Préhistoire » qui pose les bases d’une pensée de la révolution (et donc de la modernité) comme

Paradoxe temporel.

289 JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 1995, p. 143.
290 Ou d’idée poétique, Ibid., p. 139.
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Le projet de ce film-poéme est présenté dans le Traitement publié en exergue du poéme®'.
Pasolini introduit cette notion (qu’il décrit comme encore « confuse » en lui) en revenant sur la
tache qu’il attribue aux poetes. Ces derniers sont responsables, selon lui, de la levée d’un état de
crise (voire de sa fabrication « artificielle » si besoin est), d’un état « d’émergence®” », lorsque

I’époque I’exige :

C’est alors qu’il faut créer, artificiellement, 1’état d’urgence : ce sont les poctes qui s’en chargent. Les
poétes, ces éternels indignés, ces champions de la rage intellectuelle, de la furie philosophique.

Il y a eu des événements qui ont marqué la fin de I’aprés-guerre : prenons, pour I’Italie, la mort de De
Gasperi.

La rage commence 13, avec ces grandes, grises funérailles™”.

Cet « état d’urgence », cette émulsion temporelle nourrie a la rage des poétes, constitue une
bréche répondant a « I’état de normalité » qui se serait abattu sur le monde de 1’aprés-guerre. 11
s’agit méme plutot d’une riposte, visant a irriter la sensibilité engourdie de I’homme moyen, produit
de cette nouvelle société. Mettre a vif ce qui a été recouvert d’une pellicule anesthésiante pour
briser cet état de paix éternelle, débordant « d’une sinistre haine », « cette normalisation qui est
consécration du pouvoir et du conformisme® ». Cet état de normalité constitue en réalité une sorte
de vide temporel, une page blanche qui se déroule comme un linceul sans bords et forme la toile
d’un fond a-temporel et a-historique. Elle étouffe la sensibilité et, par la méme, la compréhension de
I’homme vis-a-vis du monde qui ’entoure, en contraignant le réel a un modele qui supposerait
impossible toute autre éventualité. Cette représentation du monde suppose que les choses se
déroulent comme elles sont censées se dérouler, selon le cours « normal », « naturel », des choses,
suggérant ainsi que toute autre évolution serait des lors « anormale », « non naturelle ». C’est donc

I’absence de potentialité critique qu’un tel monde renferme, qui est soulignée par Pasolini.

Dans 1I’état de normalité, on ne regarde pas autour de soi : tout autour se présente comme « normal »,
privé de I’excitation et de 1’émotion des années d’urgence. L’homme tend a s’assoupir dans sa propre

normalité, il oublie de réfléchir sur soi, perd I’habitude de se juger, ne sait plus se demander qui il est*”.

291 PASOLINI Pier Paolo, « Traitement », in La Rage, Nous, 2014, pp. 17-23.

292 C’est ainsi que le terme « emergenza » est traduit par Hervé Joubert-Laurencin dans JOUBERT-LAURENCIN
Hervé, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 1995.

293 PASOLINI Pier Paolo, « Traitement », in La Rage, Nous, 2014, p.15.

294 Ibid., p. 16.

295 Ibid., p. 15.
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C’est une sorte d’état de neutralité que décrit Pasolini, sans relief ni agitation. L’état de crise de
la rage vise a animer le mouvement de I’homme devenu apathique et d’éveiller ainsi son esprit
critique qui repose sur la possibilité d’une sensibilité et d’une réflexion (de soi, par soi). Cette
interpellation par le poéte est la mise en ébullition de ce qui conservait illusoirement un calme plat
et semblait ainsi de toute éternité. Il s’agit donc de bouleverser cet ordre par 1’incorporation d’un
matériau temporel hétérogéne. Face a la linéarité, a la platitude temporelle de cet état de normalité,
le poéte introduit du « détachement » (« le détachement du mécontentement, de la rage ») qui est un
pas de coté, une prise de distance critique. L’¢loignement intellectuel impliqué passe alors par un
¢loignement temporel, permettant par son étrangeté 1’introduction d’une possibilité dialectique.
Comme 1’écrit Meschonnic dans Modernité, modernité, la crise « est la condition méme du sens en
train de se faire, subjectivement, collectivement. Quand il est arrété, ¢’est un énoncé révolu®®. ». On
trouve donc des ces premicres pierres posées €tablissant la nécessité d’un état d’urgence, 1’urgente

nécessité de la reprise d’un mouvement critique.

Cette activité critique que Pasolini appelle de ses voeux ne consiste pas simplement en 1’adoption
d’une position critique « de principe » (c’est-a-dire de dénigrement) vis-a-vis de la droite. Il ne
s’agit pas d’une rupture d’opposition (comme dans le cas des avant-gardes révolutionnaires) mais
de P’animation de ce qui demeure statique, enfermé dans une prétendument immuable vérité
éternelle. C’est finalement la sensibilisation au mouvement, par l’intégration d’une activité
dialectique et la mise en évidence d’une hétérogénéité des composantes, qui remet au centre la

question du rythme.

Cette remise en question de ’acception d’un « état de normalité » n’est pas seulement une
attitude contestataire du systéme politique dominant. Elle concerne plus largement la tendance vers
une idéologie du progres, « une idéologie de 1’histoire qui est devenue codifiée, conformiste », que
Pasolini déplore également dans la culture de gauche. Il ne s’agit donc pas d’une revendication
partisane ou militante. Ne croyant pas a la linéarit¢ de I’histoire que suppose cette idéologie,
Pasolini y répond par la proposition d’une lecture dialectique de I’histoire. Le passé est convoqué,
intégré comme retour critique, pour réfléchir le présent. C’est par le frottement des temporalités
hétérogénes que s’ouvre la potentialité¢ dialectique : « Le passé représenté dans ces films s’oppose
de facon critique et contestataire au présent. J’ai voulu critiquer le présent industriel, la
consommation. Ces films sont une charge violente contre le présent™’. ». Le recours au passé

permet donc de présenter un contre-point au présent, car c’est par la seulement que le futur est

296 MESCHONNIC Henri, Modernité Modernité, Paris, Gallimard, « Folio Essais », 1993, p. 36.
297 DAVERAT Xavier, « S’il n’y a plus de peuple. Dialogues avec Gramsci »in Europe, n°957, mars 2008, p. 58.
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possible. Par ces allers-retours permanents dans le temps, qui mettent a jour la complexité de ce
dernier. La révolution prend forme dans le tissage de ces temporalités : « ce que le présent de la
révolution peut mettre a jour, en le bouleversant dans le but de créer un futur, c’est le passé le plus

archaique, autrement appelé la tradition ».

C’est précisément ce qui ressort du choix organisationnel de la premiére partie de La Rabbia.
Elle confronte I’« émergence » historique de 1’Europe apres la Seconde Guerre mondiale avec celle
des pays colonisés fraichement libérés. Ce moment de la victoire des peuples est crucial car, apres
leur longue résistance, et dans 1’¢lan de celle-ci, c¢’est 1a que la trajectoire future se dessine. C’est
une bréche historique qui s’ouvre devant eux car ils se situent alors a un embranchement temporel.
Ces peuples, « rendus a I’histoire®® », sont confrontés a une intersection temporelle. La premiére
voie les amene a reconduire le présent aliénant qu’ils vivaient sous 1’oppression étrangere et a nier
le passé archaique (opérant ainsi a la fois une rupture avec un temps passé¢ et une continuité
dégradée avec le présent). Mais la deuxiéme permet une ouverture vers le futur, par la
reconstruction (et seulement ainsi) de ce passé antique. La reprise de la tradition des péres pour un
véritable mouvement révolutionnaire. Le film convoque ici ce moment crucial d’une temporalité
dédoublée, ou plutét d’une possibilité temporelle double. Il la convoque justement pour la
confronter a cette époque de « normalité », ou le temps s’est dissout et ou I’histoire n’est plus cette
temporalité incisive qui éveille ’homme. L’« état de crise » ou « d’émergence » est provoqué par le
poete en propulsant cet instant suspendu (celui qui précede 1’engagement dans une direction ou dans

une autre) au cceur de la normalité engourdie de 1’Europe.

Dans un article de 1964, Pasolini revient sur le projet de La Rabbia et 1’associe précisément a

cette idée de « Nouvelle Préhistoire » :

Ce que j’ai voulu dire dans La Rabbia est une idée un peu confuse en moi, une idée encore irrationnelle,

mal définie, pas encore déterminée, qui est présente dans toute mon ceuvre de ces dernic¢res années.

C’est I’idée d’une nouvelle préhistoire. Je veux dire que mes [sic/ sous-prolétaires vivent encore dans
la préhistoire la plus reculée, tandis que le monde bourgeois, le monde de la technologie, le monde néo-

capitaliste se dirige vers une nouvelle préhistoire®”.

Cette discordance temporelle reposant sur un décalage appuyé¢ entre deux classes sociales (mais

en réalité entre deux « mondes ») est plus précisément décrite au préalable lorsque Pasolini compare

298 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 103.
299 « Una visione del mondo epico-religiosa », Bianco e nero, XXV, n°6, juin 1964, p.14.
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I’'univers culturel des sous-prolétaires qui peuplent son ceuvre (littéraire et cinématographique) a

celui des bourgeois de son époque :

le sous-prolétariat n'est en fait contemporain de notre histoire qu'en apparence, les caractéristiques du
sous-prolétariat sont préhistoriques, elles sont méme préchrétiennes, le monde moral d'un sous-prolétaire
ne connait pas le christianisme. Mes personnages, par exemple, ne savent pas ce qu'est I'amour au sens
chrétien, leur moralité est celle typique de toute 1'[talie du Sud, qui est basée sur I'honneur. La philosophie
de ces personnages, bien que réduite en lambeaux, a des conditions minimales, est une philosophie
préchrétienne de type stoicien-épicurien, qui a survécu au monde romain et a traversé, indemne, les
dominations byzantine, papale ou bourbonienne. En pratique, le monde psychologique des classes
populaires est préhistorique, alors que le monde bourgeois est évidemment le monde de I’histoire. Les
bourgeois, pas tant italiens, mais probablement américains ou peut-étre originaires d'un Etat d'Europe du
Nord beaucoup plus développé, s'orientent vers des formes de privation d'humanité a cause de la
technologie qui supplante l'humanisme, mais cela n'a rien a voir avec la sous-humanité de mes
personnages. [...] C'est-a-dire que mes sous-prolétaires vivent encore dans une préhistoire ancienne, dans
la vraie préhistoire, alors que le monde bourgeois, le monde de la technologie, le monde néo-capitaliste se
dirige vers une nouvelle préhistoire et la similitude entre les deux préhistoires est purement fortuite.

Evidemment ce sont deux faits totalement différents®®.

Cette culture pré-historique, qui serait celle des sous-prolétaires que décrit Pasolini, fait face a la
culture de I’apres-histoire (la Dopostoria) du nouveau monde industriel. Il ne s’agit pas, pour
Pasolini, en employant ce terme qui prend I’histoire comme référent temporel, de supposer une
désormais fin de I’histoire, mais d’analyser une rupture historique opposée au « merveilleux
barbare » : « Le mot barbarie — je ’avoue — est le mot que j’aime le plus au monde. [...] La barbarie

est I’état qui précede la civilisation, notre civilisation : celle du bon sens, de la prévoyance, du sens

300 PASOLINI Pier Paolo, « Una visione del mondo epico-religiosa », in « Bianco e nero », n.6, giugno 1964 (in
PASOLINI Pier Paolo, Per il cinema, Mondadori, pp. 2853-2854). Nous traduisons : « [...] il sottoproletario,
infatti, € solo apparentemente contemporaneo alla nostra storia, le caratteristiche del sottoproletariato sono
preistoriche, sono addirittura precristiane, il mondo morale di un sottoproletario non conosce cristianesimo. I miei
personnagi, per esempio, non sanno che cosé 1’amore in senso cristiano, la loro morale € la morale tipica di tutto il
meridione d’Italia, che e fondata sull’onore. La filosofia di questi personaggi, benché ridotta a brandelli, ai minimi
termini, e una filosofia precristiana di tipo stoico-epicureo, sopravvissuta al mondo romano e passata indenne
attraverso le dominazioni bizantine, papaline o borboniche. Praticamente il mondo psicologico del sottoproletariato
é preistorico, mentre il mondo borghese é evidentemente il mondo della storia. I borghesi, non tanto italiani, quanto
probabilmente americani o forse di qualche stato dell’Europa settentrionale molto avanzato, vanno verso forme di
privazione di umanita a causa della tecnologia che sta soppiantando 1’umanesimo, ma questo non ha niente a che
fare con la subumanita dei miei personnagi. [...] E cioé i miei sottoproletari vivono ancora nell’antica preistoria,
nella vera preistoria, mentre il mondo borghese, il mondo della tecnologia, il mondo neocapitalistico va verso una
nuoava preistoria e la somiglianza fra le due preistorie &€ puramente casuale. Evidentemente sono due fatti
totalmente diversi ».
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de I’avenir’'. ». La Nouvelle Préhistoire n’est malheureusement pas un retour a ce passé archaique,
lieu de la mythification de la vie. Elle est éradication culturelle faisant fi du passé¢ mais ne
constituant pas pour autant une force vers le futur. La Nouvelle Préhistoire est une régression qui,
contrairement a ce que Pasolini nomme tradition, n’est pas un retour révolutionnaire mais 1’assise

d’un génocide culturel.

Cette Nouvelle Préhistoire donne son nom a un chapitre de La Rabbia, situé a 19°50°. 1l est
composé principalement d’images d’archives d’un meeting politique aux Etats-Unis, visant a
nommer le futur candidat du parti Républicain a la présidentielle. Dans ces images sont soulignés
des ¢éléments de ce que Debord appellera quelques années plus tard La société du spectacle : le
montage insiste sur la médiatisation de la sceéne, en isolant entre les nombreux plans de foule,
quelques plans appuyés de cameraman et de photographes. Outre ces rares figures (et celle des
leaders politiques), on ne distingue a ’image que la foule, survoltée comme s’il s’agissait d’un
combat de boxe. L’événement politique est, 1a encore, renvoy¢ au statut de divertissement, pour une
masse dans laquelle il ne semble pas y avoir de place pour le sujet. La dissémination de ce dernier
est soulignée par la voix-off qui évoque 1’aspiration a une ressemblance totale et totalisante, pergue

comme garante démocratique par le « monde futur » :

La joie de I’Américain qui se sent identique a un autre million d’Américains dans I’amour de la

démocratie : voila la maladie du monde futur !

Quand le monde classique sera épuisé — quant tous les paysans et les artisans seront morts — quand
I’industrie aura rendu inarrétable le cycle de la production et de la consommation — alors notre histoire

prendra fin.

Dans ces cris, ce vacarme, ces immenses assemblées, ces lumiéres, dans ces mécanismes, dans ces
déclarations ces armes, ces armées, dans ces déserts, dans ce soleil méconnaissable, commence la

nouvelle Préhistoire®®.

La ressemblance des citoyens, posée comme condition sine qua non d’égalité dans ces nouvelles
sociétés jugées comme pseudo-démocratiques, est justement pointée par la voix-off comme
caractéristique d’une culture industrielle qui ne congoit le sujet que par la sérialisation. La répétition
est ici pergue comme aliénation et destruction du sujet, contrairement aux rythmes du monde

antique dont le motif de retour constitue un ancrage dans la terre, par lequel le sujet prend

301 JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste, Cahiers du cinéma, 1995, p. 229.
302 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, pp. 76-77.
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consistance. Le « cycle de la production et de la consommation » prévaut désormais sur les cycles
agraires du monde antique dont la disparition tient a la dissolution de ceux qui la font vivre : les
paysans et les artisans. Le monde classique est personnifié, identifié, tandis que le monde de
I’industrie n’a pas de visage et n’est présenté que comme une énorme machine engloutissant le
sujet. Ou encore comme une petite machine, celle des caméras et appareils photographiques qui
dissimulent le visage (et donc I’humanité) de ceux qui les portent. Machine vampirisante dont les
flashs immortalisent autant qu’ils momifient le vivant. La grande roue de la production
« inarrétable » broie les humains pour en faire des confettis de sujets éparpillés dans ces arenes
modernes. Elle jette ces fragments de vie dans des parades militaires et des déserts ou les étres qui
figurent cette nouvelle société la fondent sur un modele belliqueux, déshumanisant, et partent en

fumée dans le dernier plan.

Figure 11 Figure 12
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Figure 13

La Nouvelle Préhistoire se définit aussi par son opposition au monde antique et sacré®”. La
confrontation entre 1’ancien univers paysan des sous-prolétaires pasoliniens et le nouveau monde
industriel et hédoniste bourgeois est matérialisée par la suite de cet extrait®™. La séquence intitulée
« La Nouvelle Préhistoire » est en effet montée avec une séquence décrivant la mort du Pape Pie
XII et I’élection de Jean XXIII. Le plan de transition entre les deux sceénes est extrémement
révélateur de ce que Pasolini attribue comme « fumisterie » a ce monde sans corps, sans
consistance, sans contact avec le réel. La montée de ce nouveau monde est matérialisée par le
mouvement de la caméra du dernier plan, remontant a la suite du mouvement de la fumée blanche
qui s’¢leve vers les cieux. Tandis que I’ancien monde retombe avec la caméra dans la mort de celui
qui en était le héraut. Le contraste entre les deux mouvements est renforcé par le contraste de
maticres entre, d’un coté, la fumée vaporeuse et aveuglante et, de ’autre, le poids et I’ancrage du
marbre de la statue. Si le premier motif désigne la vacuité et la vanité du monde industriel (la fumée
pouvant également évoquer celle des usines qui le font tourner), le deuxiéme renvoie a la durée et
au poids d’une institution ayant nourri spirituellement des siécles et des siécles d’hommes. Le jeu
dialectique des maticres se poursuit dans la prolongation des contrastes, de la fumée au marbre, du
marbre a la chair. Le corps du Christ (dont la descente accompagne le mouvement de la caméra) se

poursuit dans le corps du Pape mort étendu sous la croix. Le sens de 1’histoire de ce monde ancien

303 Sur le rapport de Pasolini au monde antique, voir BOHLER Olivier, Pasolini et I’antiquité, Institut de I’Tmage, Aix-
en-provence, 1997. On renverra plus précisément a 1’article de DUMANOIR Jean-Richard, « Son (Edipe : (Edipe
roi, de Sophocle a Pasolini », qui développe, entre autres questions, I’importance de la pensée mythique pour
Pasolini.

304 La séquence de « La Nouvelle Préhistoire » se situe environ a 21’35,
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est contenu tout entier dans cette image qui fait entrer le vivant dans le récit historique. Le corps de
chair ainsi assimilé au corps de marbre fait entrer la vie dans I’histoire, tandis que dans la nouvelle
préhistoire tout n’est que fumée. Alors que le monde nouveau n’est que vapeurs brumeuses
évoquant les abstractions formalistes de la séquence du « Don divin de 1’eau », le monde ancien est
art figural représentant la sacralit¢é de ’homme. L’image du sacrifice de I’homme pour I’homme
(figuré par le Christ en croix) est présentée comme une réponse a I’image d’une propagande
politique et militaire qui est la nouvelle effigie du monde industriel. La figure de I’homme est
encore une fois centrale dans cette opposition qui confronte une idéologie déshumanisante a une
croyance humaniste. La « foule » s’est substituée a la masse et I’amour du Christ répond au pouvoir
de la guerre. L’assimilation du corps mort du Christ (de marbre) a celui du Pape (de chair) réintégre
I’idée de la tradition : un guerrier s’en va, un autre arrive et les deux poursuivent cette longue
chaine inaugurée par un pére qui €était en réalité un fils. Le « guerrier » en départ mentionné par la
voix-off*”, renvoie aussi bien au Christ que 1’on descend de sa croix qu’au Pape décédé. Le corps
mort déposé au pied de la croix prolonge le mouvement de la descente du corps mort du Christ.
Cette dénomination reprend la dimension guerriere des derniers plans de la séquence sur la
Nouvelle Préhistoire mais pour la détourner en une conquéte d’amour et refuser au monde nouveau

le monopole de cette puissance militaire.

L’extrait repose sur 1’association dynamique perpétuellement reconfigurée des motifs de vie et de
mort : la fin de I’histoire, annoncée par la voix-off sur les images de la victoire du futur candidat a
la présidentielle américaine, personnifie 1’émergence de ce monde nouveau. Le montage associe
cette naissance a la mort du Pape Pie XII, avec qui sombre I’ancien monde. La sacralité¢ du monde
paysan émerge de son association avec la figure du Pape, lui qui est responsable de ce monde
antique et qui est présenté au début de la séquence sous les auspices du Christ ¢’est-a-dire comme
sauveur de I’humanité : « L’esprit est I’héritage du monde paysan, et toi, sois le Pasteur du monde
antique qui vit dans cet esprit ». Ces mots sont-ils ceux que I’ange a souftlés a I’oreille du doux
pape a la mystérieuse et paternelle grosse téte de tortue®® ? ». La voix-off souligne I’appartenance
du monde paysan au sacré (car il n’y a pas de place pour le sacré dans le nouveau monde industriel)
et enjoint le nouveau Pape a ne pas se tromper de responsabilit¢ ou d’allégeance. Pasolini a
vertement critiqué I’erreur historique de I’Eglise de s’étre alliée a la bourgeoisie du nouveau monde

alors méme qu’il n’y avait pas de place pour elle dans la société industrielle vers laquelle il tendait.

305 « Un guerriero se ne va » (21°35°”).
306 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 81.
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I1 rappelle ici que c’est le monde paysan qui permettait la survie de cette institution car c’est dans sa

culture que la croyance dans le sacré pouvait perdurer®”’,

Le nouveau pape, [...] semble avoir compris qu’il devait étre le Pasteur des Misérables : pécheurs de
requins, pasteurs de hyénes, chasseurs de vautours, semeurs d’orties, car le monde antique leur appartient,

et ce sont eux qui le tireront a travers les siécles, avec I’histoire de notre grandeur.

Le lien entre le Pape (c’est-a-dire la sphere du sacré aussi bien que I’institution qu’il représente)
et le monde ancien est établi par 1’appartenance du monde paysan au sacré mais aussi, inversement,
par I’affirmation de I’appartenance des papes au monde paysan. Car leur « monde fut un monde de
paysans : dans le seul temps de [leur] vie patiente les nouveautés du monde ont commencé a faire
des champs de blé et des vignes un monde antique ». Témoins d’un monde en déclin, ils en sont
donc les dépositaires. La réitération de leur statut de fils renforce cette appartenance en la nouant a
I’idée de tradition : « Il y aura des fumées blanches pour des papes fils de paysans du Ghana et de
I’Ouganda, pour des papes fils de saisonniers indiens morts de la peste dans le Gange, pour les
papes fils de pécheurs jaunes, morts de froid en Terre de feu. ». En tant que fils (de paysans, de
saisonniers, de pécheurs), ils portent I’héritage de cette culture paysanne dont ils sont les débiteurs.
Le pape est présenté en berger du monde paysan, auquel il appartient encore, mais vis-a-vis duquel
il a une responsabilité : il s’inscrit dans un héritage, une filiation, sur la base réitérée du motif des
peres et des fils : « Semblable au peére malin et au grand-pére buveur de bons petits vins, figure

humaine inconnue des sous-prolétaires de la terre, amis, lui aussi, cultivateur de la terre ».

Mais I’insistance sur la mort des péres paysans (morts de la peste, morts de froid) annonce la
mort de ce monde archaique et sacré. Elle est de nouveau soulignée par la voix-off et, 1a encore, en
ayant recours a une formule oxymorique qui confronte sa mort a ses multiples naissances : « La
lente mort du monde paysan qui survit en peuplant des continents [...] ». L’extension évoquée
s’apparente alors davantage a une gangréne qui se répand jusqu’a I’agonie qu’a un renforcement

vital.

307 Ainsi dans un texte des Ecrits corsaires intitulé « Pas d’amour, pas de culture : un langage sans origine », Pasolini
explique : « Tant que 1’Eglise, le monde paysan et la bourgeoisie paléo-industrielle ont constitué un tout, la religion
a pu étre reconnue dans chacun de ces trois moments d’une méme culture ; méme — et c’est tout dire — dans
I’Eglise, dans le Vatican. [...] Le Concordat de I’Eglise et du fascisme a été quelque chose de trés grave en son
temps, au moment de sa signature, qui fut un blaspheme devant Dieu ; mais il est beaucoup plus grave aujourd’hui.
Pourquoi ? Parce que le peuple italien d’alors était « solidaire » — dans le sens que les structuralistes donnent a ce
terme — de I’Eglise. Et I’Eglise, pour reprendre avec le peuple les agapes d’antan, pouvait se permettre le luxe
« cynique » de passer par-dessus la honte du fascisme. Mais aujourd’hui, le peuple n’est plus solidaire de I’Eglise :
le monde paysan, aprés quelque quatorze mille ans de vie, a pratiquement disparu d’un seul coup. [...] L’Eglise a
gagné a sa cause cette nouvelle classe dominante et s’est laissée gagner par elle. » (PASOLINI Pier Paolo, « Pas
d’amour, pas de culture : un langage sans origine », in Ecrits corsaires, Flammarion, 1976, pp. 76-77).
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La séquence précédant celle de la « Nouvelle Préhistoire » tourne autour d’un terme dont elle fait
le liant des différentes parties qui la constituent®®. 1l s’agit du terme de forme, qui articule la scéne
du « Don divin de I’eau » a celle du couronnement de la reine d’Angleterre, et dont 1’idée se
prolonge jusqu’a la scéne du meeting républicain. L’extension de cette notion a trois parties de cette
séquence est révélatrice de ce que la question de forme est ici posée au regard d’institutions
politiques et religieuses. Elle recouvre ainsi un certain folklore chrétien (avec la scéne du « Don
divin de I’eau »), la Monarchie (dont la derni¢re grande représentante en Europe est la monarchie
britannique) et la Démocratie (dont I’exemple américain fait un modele de modernité politique).
Cette notion est ainsi articulée a la question du politique, dans une méme dynamique d’¢éloignement
et de porosité que celle instituée au début du film avec la mention des « raisons politiques » et du
« sentiment poétique ». La forme n’est pas réellement dissociée d’un sens. Mais elle constitue
également le point de bascule qui relie le spectacle de la monarchie européenne a celui de la
démocratie américaine. La forme croise la question du spectacle, introduite dés le début de la

310y, Puis elle

séquence™™, avec une premiére partie portant sur la vanité de la « société du spectacle
est prolongée dans la troisiéme partie du miracle de 1’eau, et enfin elle se poursuit avec le

couronnement de la reine et I’aréne démocratique américaine.

Le lien des trois institutions est particuliérement marqué par la mise en évidence de leur propre
(et littérale) mise en scene : elle se manifeste notamment par I’enchainement des défilés, cérémonies
et autres c€lébrations (qui se prolonge méme jusqu’a la sceéne de I’élection du nouveau pape), et se
fonde sur la reprise d’un motif commun aux trois scenes (et mises en scéne) qui pose la question du
rapport de I’Un au Tout. Comme souvent chez Pasolini, ce motif est double et dialectique : il repose
sur une présence marquée de la foule dans chacune de ces scénes, qui est a chaque fois montée en
contraste avec une figure principale, individualisée et se détachant de la masse. L’image du salut a
la foule depuis un balcon (ou une hauteur) revient a trois reprises, c’est-a-dire pour chacune des
institutions représentées : Monarchie, Démocratie, et Eglise ont chacune leur scéne de représentant
saluant la masse des personnes venues confirmer le renouvellement de I’institution. Et le frottement
de ces deux entités (le représentant et la foule) fait de chacune de ces parties un diptyque reconduit

plus loin sous une autre forme politique.

308 La séquence s’ouvre sur la notion de forme a partir de 17’05’ environ. La voix-off introduit frontalement cette
notion mais elle sous-tend la partie précédente sur « Le don divin de 1’eau ».

309 On identifie ainsi le réel « début » de cette séquence a 12’43,

310 L’expression est anachronique car le texte de Debord n’existe pas encore mais nous choisissons de 1’employer
malgré tout car 1’analyse de Debord est déja présente dans La Rage et le terme de « spectacle » correspond ici tout a
fait a ce que désigne Pasolini.
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Cette assimilation d’une institution a I’autre est renforcée par le montage entre la scéne du
couronnement de la reine et celle de I’¢élection du parti républicain. Un premier champ / contre-
champ est mont¢ entre la reine qui salue de son balcon la foule venue 1’applaudir, puis le montage
renvoie de nouveau a la reine par un retour au champ mais le deuxiéme contre-champ ne présente
plus, cette fois-ci, les sujets britanniques de la reine. Au deuxiéme geste de salut répond la foule des
¢lecteurs américains qui attend cette fois-ci le vainqueur des primaires républicaines a 1’élection
présidentielle. Le raccord entre les deux plans assimile ainsi les deux foules comme si elles
dialoguaient toutes les deux avec la reine d’Angleterre. Ce montage reconduit 1’opposition entre la
masse et ses dirigeants, d’un coté a ’autre de I’océan, et d’un systéme politique a I'autre. Une
continuité est ainsi établie entre la foule des sujets dominés par leurs monarques et la masse des
sociétés modernes, dont la relation a leurs représentants politiques est alors associée aux structures
hiérarchiques de I’ancien monde. La voix-off clame « God save the Queen ! » juste avant I’arrivée
du plan de la masse américaine, créant ainsi I’impression que ce cri qui émane du plan de foule
pourrait provenir, non pas des sujets britanniques, mais du brouhaha des électeurs américains. Le
contraste entre la distinction d’un personnage particulier (ou deux) pour chaque scene, et
I’indifférenciation des personnes noyées dans la foule, est souligné par les premiers plans de la
scene d’élections américaines. Les citoyens constituent un amoncellement de petits étres dont on
distingue a peine la forme humaine, et dont 1’accumulation uniforme n’est brisée que par la
présence ponctuelle de petits panneaux indiquant leur Etat d’origine. Seules ces petites étiquettes
posées comme sur des produits de supermarchés suggerent une possible variation entre ces modules
d’étres humains multipliés a I’infini. Et I’apparition, en surimpression sur la foule, de la figure du
candidat choisi, prenant presque toute la place dans le plan, renforce le déséquilibre mis en
¢évidence, entre la masse et ses représentants. Cette impression est renforcée par la voix-off qui
énonce la joie des Américains de se ressembler et le fondement que cela représente dans leur

systéme démocratique.

La dialectique de la masse (ou de la foule) et du représentant (dominant, qu’il soit monarque ou
¢lu démocratiquement) est méme prolongée dans la scéne de 1’¢lection du nouveau Pape. La foule,
venue faire ses adieux a I’ancien Pape et rendre hommage a sa dépouille, est transformée par la
musique en masse d’individus venus contempler le spectacle fabriqué pour eux. Ce qui relevait de
la tradition religieuse (un hommage mortuaire et sacré), appartenant en cela a I’ancien monde, est
détourné par le réemploi de la méme musique que celle utilisée dans la scéne du couronnement de
la reine. Elle rappelle ainsi la notion de forme et cette idée de « société du spectacle » développée
préalablement. L’ironie de la voix-off renforce le sentiment d hypocrisie soulignée par la mise en

scéne : « Maintenant les bourgeois suivent, avec leurs fréres sous-prolétaires, le cercueil du Pape
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agraire, a St Pierre, comme sur la place d’un grand et funébre village®'"... ». Et la prolongation dans
cette scéne des mémes motifs dialectiques (foule/personnage) et de la méme idée de forme (par la
reprise de la musique) signifie ce que la religion a perdu de la sacralit¢ du monde ancien pour

adopter les codes du nouveau monde et tenter ainsi sa survie.

Figure 14

L’association de cette question de la forme a la métamorphose politique (et religieuse) mise en
¢évidence dans cet extrait, souléve I’importance de la mise en récit ou de la représentation de cette
évolution culturelle et politique. Il n’est pas anodin qu’a cette séquence succede le plan du faux
Lénine (un acteur interprétant le pére de la révolution bolchévique) et que la voix-off énonce alors
la nécessite, pour une Nation refaisant son histoire, de tout reprendre depuis le début. L’impératif de
la re-prise révolutionnaire est également un impératif de re-présentation de I’histoire. Et c’est bien
pour cela que le choix de la re-prise d’images d’archives est fondamental. Le retour sur image est la
condition iné¢luctable pour la rage révolutionnaire. C’est par 1a que se construit 1’esprit critique que
Pasolini appelle de ses veeux dans le 7raitement. Re-voir des images que nous avons déja vues dans
les actualités mais les voir différemment. La répétition du méme, encore une fois, permet pour

Pasolini une relecture autre et donc dialectique. Le phénoméne de variation est d’ailleurs double

311 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 78.
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car, non seulement la /ecture de ces images, vues une deuxieme fois et avec un recul temporel, ne
peut plus étre la méme (la temporalité toute particuliere de 1’émergence de 1’état de crise se
manifeste également ainsi), mais elle est aussi enrichie par le remontage de ces images entre elles.
C’est tout autant la nouvelle association de faits et d’images que propose le film qui permet au
spectateur de re-voir autrement ces images qui n’ont plus la méme signification dans le cadre d’une
nouvelle configuration. Un sens nouveau est construit par le renouvellement des associations

d’images et la réflexion de cette époque (d’elle-méme par elle-méme) est ainsi possible.

Ce qui n’est pas le cas justement dans le cadre de cette « société du spectacle ». L’extrait analysé
met en évidence des systémes politiques dont le régime de représentation de leurs institutions ne
suppose pas de médiatisation dialectique permettant 1’activité critique d’un sujet. Il s’agit, au
contraire, par la culture du spectacle et du divertissement, et donc d’un systéme de représentation
direct, immédiat, de limiter le temps de réflexion et la possibilit¢ de recul. Ce que critique
précisément Pasolini dans un texte postérieur de 1974, publi¢ dans les Ecrits corsaires, intitulé
« Enrichissement de I’“essai” sur la révolution anthropologique en Italie ». Pasolini évoque la
« propagande télévisée du nouveau genre de vie “hédoniste” » et la censure vaticane qui, selon lui,
se trompe d’objet, car elle devrait plutdt censurer la représentation d’un mode de vie qui ne contient

absolument rien de sacré ou de religieux :

Mais jamais un « modéle de vie » n’a vu sa propagande faite avec autant d’efficacité qu’a travers la
télévision. Le type d’homme ou de femme qui compte, qui est moderne, qu’il faut imiter et réaliser, n’est
pas décrit ou analysé : il est représenté ! Le langage de la télévision est par nature le langage physico-
mimique, le langage du comportement ; qui est donc entie¢rement mimé, sans médiation, dans la réalité,
par le langage physico-mimique et par celui du comportement : les héros de la propagande télévisée —
jeunes gens sur des motos, jeunes filles a dentifrices — proliférent en millions de héros analogues dans la

réalité’'2,

Dans ce texte Pasolini analyse le contact direct que le langage physico-mimique de la télévision
instaure avec ses spectateurs’”. Le procédé mimétique qui est employé n’offre pas de regard
extérieur permettant un recul critique sur ce qui est représent¢ mais, au contraire, enjoint a
I’imitation de ce qui est vu. La mimesis n’a ici pas de fonction analytique (comme ce pouvait étre le
cas chez Dante). Elle n’est plus qu’atteinte directe aux émotions du spectateur et fait office de

modele ou plutdt d’archétype. Ainsi la maniére dont ce nouveau monde se représente et les outils

312 PASOLINI Pier Paolo, Ecrits corsaires, Flammarion, 1976, p. 107.
313 Voir PASOLINI Pier Paolo, Contre la télévision, Les solitaires intempestifs, 2003.
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qu’il utilise pour cela suppose une vision tout a fait univoque des choses, de méme qu’elle implique

une normalisation des formes de vie.

Et les poctes du spectacle de ce nouveau monde, ceux qui racontent I’histoire de ce temps, sont
¢galement soumis a ce régime de la forme. Ce n’est plus la sacralité du réel qu’ils chantent mais les
exploits du progres. Ce miracle des temps modernes, dont les héros épiques sont les industriels, est
évoqué dans la scéne du « Don divin de I’eau ». Le réel n’est plus un lieu ou la sacralité est en
imminence d’explosion. Tout n’est plus que performance technique et démonstration de la virtuosité
de ces hérauts du progres. En témoigne cette scéne consacrée a la cascade des Marmore, a Turin. Il
s’agit 1a d’une cascade tout a fait artificielle dont le débit est activé pour répondre aux besoins du
tourisme (la cascade est devenue une attraction touristique) et de la compagnie d’¢électricité. Ce qui
relevait dans I’ancien monde d’un miracle ou d’une manifestation sacrée est ici méthodiquement
calculé pour un profit encore plus savamment orchestré. Le ton de la voix-off, présentant cette
cascade comme « le don divin de ’eau » est tout a fait ironique, soulignant I’absence de mystére
que recouvre ce phénoméne*' : « Le don divin de ’eau, pour le progrés, se transforme en chiffres :
pour I’industrie €lectrique par exemple, I’excitant abime des cascades se traduit en kilowatts et en
amperes... ». Ce qui reléve de I’infini du sacré est désormais susceptible d’étre provoqué et se révéele
mesurable avec les moyens de la science et du progres (les kilowatts et les ampéres). La volonté
méme de mesurer mathématiquement 1’apport de ce « don divin » est tout a fait significative de
I’idéologie de ce nouveau monde, vidé de tout sens du mythe et du sacré : il paraitrait absurde
(voire insultant) a un esprit de I’ancien monde d’évaluer métriquement ce qui lui a été donné par
don de Dieu. La « fausse impartialité » évoquée par la voix-off critique la prétendue objectivité
scientifique, promue contre la subjectivité considérée comme peu rigoureuse de I’ancien monde et
de sa capacité de croyance. Cette derniére est opposée par le monde moderne a la connaissance
scientifique dont il aurait I’apanage et qui ne souffrirait pas de zones d’ombres (comme le prouve sa

capacité a mesurer méme le mystere le plus obscur).

L’absurdité de la mesure du sacré est nouée a 1’absurdité d’une conception mathématique
(chiffrée, c’est-a-dire codée) de la poésie. L’assimilation de I'un a I’autre renvoie dos-a-dos les
industriels et les po¢tes formalistes, les réunissant sous la coupe d’une idéologie qui aborde le sacré
du monde par les chiffres et la science, détournant ainsi la possibilité d’un véritable contact avec le

réel :

314 La sacralité d’un tel miracle est d’autant plus forte que I’image du jaillissement de I’eau a une connotation biblique
trés marquée.
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Une fois par an, méme les industriels, méme les hommes qui mesurent les phénomeénes naturels en
chiffres et les rendent esclaves des dividendes, deviennent poctes... Oui, voix des industriels, voix de la
fausse impartialité... Ils deviennent poctes, mais a condition que la poésie n’ait pas de contenu, voix

effrayante des contenus ! A condition que la poésie soit pure forme, voix de I’incoercible formalisme !

Pasolini fait ainsi de ces industriels et des formalistes, des poétes esthétisants, a I’opposé de ceux
préts a soulever la rage. L’association des poétes et des industriels, tous deux créateurs de sacré
artificiel est renforcée par le montage image d’un plan serré de I’écume de la cascade avec un plan
serré d’un tableau abstrait qui reprend ce motif de nébuleuse abstraite. Le choix du montage d’un
détail du plan de la cascade et d’un détail du tableau insiste sur 1’aspect purement « formel » de
I’image. Le montage met ainsi en évidence 1’élément commun retenu dans les deux cas et qui
permet I’association de ces deux plans. La voix-off souligne également ce lien, en rappelant que
c’est bien la notion de forme qui les relie : « La forme ! Désormais les industriels qui deviennent

poétes ont pour étendard un tableau abstrait, la forme la plus arrogante de I’absence d’ame ».

Figure 16 Figure 17
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L’abstraction soulignée par I’image et le son renvoie a I’absence d’ancrage dans le monde que
Pasolini déplore chez les avant-gardes. Les industriels et les poctes sont désormais
interchangeables : on peut faire indifféremment de 1’industrie ou de la poésie car tout n’est
finalement qu’affaire de chiffres. Si pour Pasolini la bourgeoisie se caractérise par son détachement
et son manque de contact avec la réalité¢ (et donc le sacré), 1’art formaliste (poésie ou peinture
abstraites) sert donc cette vision du monde. En rapprochant le formalisme poétique de la culture
industrielle, Pasolini fait de ces poetes de I’avant-garde des poetes de leur temps. C’est-a-dire des
poctes dont la modernité ne passe pas par cette convocation du passé permettant une vraie
révolution, mais des poetes absorbant et exprimant directement, sans médiation, 1’idéologie
dominante de leur époque. Des poétes contemporains®'® (et non pas au sens qu’Agamben attribue a
ce terme), c¢’est-a-dire des poetes reflets sans réflexion. Dans le Traitement de La Rabbia, Pasolini

écrit :

La culture occupe des terrains nouveaux : nouveau souffle d’énergie créatrice dans les lettres, le
cinéma, la peinture. Un énorme service rendu aux grands détenteurs du capital.
Le pocte servile s’anéantit, rendant vains les problémes et réduisant tout a la forme.

Le monde puissant du capital a, en guise d’impudent drapeau, un tableau abstrait*'®.

Les poetes de la forme, loin de lever la rage nécessaire a 1’éveil d’un esprit critique, servent au
contraire, par leur art, la propagation de I’idéologie du nouveau monde. Cet extrait du « Don divin
de I’eau » est tout a fait révélateur de la conception pasolinienne de la poésie qui, non seulement ne
se limite pas a un travail de la forme, définie comme virtuosité mathématique, mais suppose encore
moins une distinction de la forme par rapport au sens. La poésie est pour lui retour perpétuel de
configurations dont le mouvement (jamais figé dans un code) est le socle d’une activité critique. En
témoigne sa réception des formalistes russes mais également son positionnement face aux

structuralistes de son époque.

C’est notamment sur ce point que se rejoignent la conception de Pasolini et celle de Meschonnic.
Lucie Bourassa, dans son ouvrage, Henri Meschonnic, Pour une poétique du rythme, rappelle
I’importance, dans la démarche intellectuelle des formalistes russes, de la revendication d’une

spécificité du littéraire et donc de la maniere toute particuliere dont signifie son « matériau ». Loin

315 Agamben considére que le contemporain est en réalité celui qui est le moins en adéquation avec son époque et
donc, par la-méme, le plus en mesure de prendre conscience des réalités de son temps, de construire un regard
critique sur le vécu inconscient. Voir AGAMBEN Giorgio, Qu'est-ce que le contemporain ?, traduit par Maxime
Rovere, Paris, Payot & Rivages, coll. « Petite Bibliothéque », 2008.

316 PASOLINI Pier Paolo, « Traitement », in La Rage, Nous, 2014, p. 18.
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de mener in fine a une négation du langage, leurs recherches revendiquent au contraire une attention

toute particuliére aux moyens de signifier, propres a la littérature. Ainsi les ¢léments habituellement

considérés comme « formels » ne sont-ils pas dissociés de la manicre de signifier de 1’ceuvre. On

retrouve cet attachement a la spécificit¢ du littéraire chez Meschonnic dans sa défense de la

« littérarité » et pour la poétique, valorisant la « spécificit¢ de 1’ceuvre comme texte ; ce qui le
2317

définit comme espace littéraire orienté>’’ ». Mais c’est également un des éléments qui conditionnent

la relation de Pasolini aux avant-gardes littéraires de son époque :

les avant-gardes classiques ont continué a faire de la littérature et ont mené leur action antilinguistique
avec des outils littéraires : leur action n'était rien d'autre que l'innovation comme fin en soi, poussée
jusqu'a des conséquences extrémes, donc scandaleuses. Les avant-gardes d'aujourd'hui menent au
contraire leur action antilinguistique sur une base qui n'est plus littéraire, mais linguistique. Elles
n'utilisent pas les outils subversifs de la littérature pour bouleverser et démystifier la langue mais elles se

placent a un point zéro linguistique pour réduire le langage a zéro et, partant, les valeurs®'®,

Pasolini souligne que cette négation du littéraire prend la forme d’un « luogo zero delle
avanguardie » sans doute car elle correspond a un « reale momento zero della cultura e della
storia ». Il attribue aux avant-gardes une contestation, non pas de la tradition mais du signifie, et
noue ce constat a celui de la rupture de contact entre la littérature et le réel. Sa critique ne suppose
par pour autant qu’il croit en une dissociation entre signifiant et signifie. C’est pour lui la
conséquence de cette distinction qui va de paire avec une hiérarchisation qu’il conteste. Le prisme

du signifiant (et donc de la forme) au mépris du signifié conduit a une négation du littéraire.

Contrairement aux approches dissociant le signifiant du signifié, qui impliquent par la une
conception « ornementale » du signifiant (dans lequel, notamment en poésie, le rythme est englobé
sous le titre de qualité supplémentaire apposée au langage, lui-méme limité & une fonction de

319

communication), les formalistes russes défendent une conception en systeme’”. Les composantes du

langage s’associent dans toute leur variété, tissant ainsi un systéme bigarré dont la composition

317 MESCHONNIC, Henri, Pour la poétique I, Gallimard, Paris, 1970, p.174.

318 PASOLINI Pier Paolo, Emipirsmo eretico, Garzanti, Milano, 2000, p. 14. Nous traduisons : « le avanguardie
classiche continuavano a fare la letteratura, e conducevano le loro azione antilinguistica con strumenti letterari : il
loro non era che un innovazionismo fine a se stesso e portato alle estreme, e percio scandalose, conseguenze. Invece
le avanguardie di oggi conducono la loro azione antilinguistica da una base non pit letteraria, ma linguistica : non
usano gli strumenti sovvertitori delle letteratura per sconvolgere e demistificare la lingua : ma si pongono in un
punto linguistico zero per ridurre a zero la lingua, e quindi i valori. »

319 On simplifie ici sous la formule générique de « formalistes russes » des auteurs variés ayant des réflexions et des
positionnements différents car il serait trop laborieux d’entrer davantage dans les détails. On se limitera a évoquer
les éléments faisant globalement consensus au sein de ce groupe de chercheurs, tout en précisant que cette
synthétisation mériterait de faire 1’objet d’un travail a part entiere.

158



constitue le socle de signification. Bourassa souligne qu’ils proposent par la une considération autre
des ¢léments usuellement attribués a la forme : ceux-ci ne sont pas dissociés du langage et ajoutés
par fonction esthétisante pour créer du littéraire (ou du poétique). La maniere particuliere de
signifier d’un texte littéraire tient au systéme d’agencement des éléments dits « formels ». C’est sur
la base de cette acception que Meschonnic développe sa critique du rythme. Contrairement a ce qui
sera développé plus tard par Jakobson et qui constituera un des fondements de 1’approche
structuraliste, il n’admet pas de morcellement du langage en différentes fonctionnalités, qu’elles

soient réduites a une action de communication ou isolées pour leurs appréciations formelles®*.

La notion de rythme est tout a fait révélatrice de ce que Meschonnic considére comme une
aberration dans cette conception du langage : usuellement associ¢ a la catégorie de la forme
(notamment en raison du paradigme musical qui le pose hors du sens), le rythme serait par 1a hors
du langage. L’auteur de Critigue du rythme. Anthropologie historique du langage, défend une
pensée du discours en systeéme proche de celle défendue par les formalistes russes, dont il se

revendique :

L’¢étude syntagmatique et paradigmatique du rythme prend a rebours le structuralisme. Elle
recommence aux formalistes. Ceux-ci, en étudiant le rapport du vers et de la syntaxe, travaillaient, de
I’intéricur de la théorie traditionnelle, vers une théorie critique. Critique de la signification dans le vers.
Critique aussi de la syntaxe « déformée », devenant un « formant » du vers. La phrase elle-méme vue
comme un « événement rythmico-syntaxique » et «non seulement phraséologique, mais encore
phonétique ». Ce qu’Eikhenbaum appelait la mélodique du vers n’était pas la sonorité mais le systéme des
symétries, des répétitions, des « procédés de mélodisation » et la « combinaison de figures d’intonation

déterminées, réalisées dans la syntaxe ». Analyse qui tendait a syncrétiser les niveaux*'.

Meschonnic substitue a la prévalence du mot dans la puissance de signification du langage (et de
I’image dans sa potentialit¢ poétique) celle de la syntaxe. Sa définition syntagmatique et
paradigmatique du rythme, impliquant un systéme de signification par 1’articulation de tous les
¢léments du langage, ne peut admettre une distinction et une hiérarchisation de ces composantes.
L’¢lection de la « forme », opposée au sens et cristallisant la « fonction poétique » du langage, est
ainsi récusée par sa critique du rythme, de méme qu’elle est ironiquement grimée par Pasolini dans

la séquence du « Don divin de I’eau ». Et tous deux se rejoignent également sur la classification

320 Lucie Bourassa évoque notamment les liens entre les formalistes russes et des auteurs futuristes comme Maiakovski
et Pasternak dont la poétique refuse la prédominance a I’image accordée par les poetes symbolistes.

321 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, pp.
111-112.
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sociale que cette conception du langage implique : le refus par Meschonnic d’une distinction entre
le langage poétique et le langage ordinaire®*, faisant du poéte un élu non démocratique distingué du
commun des mortels trouve son écho dans I’opposition de classes perceptible dans I’ensemble de la
séquence analysée. Les poctes formalistes sont associés aux industriels, nouveaux seigneurs des arts
et des lettres de 1’époque moderne, tandis que le langage vulgaire de la société de consommation est
réservé aux masses laborieuses. L’écart souligné entre la culture du divertissement du début de la
séquence et la « haute poésie » formaliste inaccessible au commun, découle d’une conception du
langage opposant ses différentes fonctions supposées. La vision de cet extrait du « Don divin de
I’eau », ou la mise en évidence d’une mesure de I’énergie poétique en kilowatts signifie la critique
d’une conception de la poésie ou prédomine 1’image et le meétre, appauvrissant ainsi drastiquement

le langage, ne peut que résonner avec ce que Meschonnic souligne dans Critique du rythme :

Le sens ne se mesure pas. Comme activité des sujets. Ne se compte pas non plus. Chaque fois qu’on y
compte quelque chose, on réduit le langage a un modele faible, dont I’inefficacité paye de retour les
satisfactions numériques. Ainsi, la réduction au mot, — machine a traduire, lexicologie littéraire,
stylistique quantitative qui a compilé des index inutilisables (les concordances sont autre chose) : autant
d’échecs que compte I’espoir scientiste. Parce que le langage est une syntagmatique et une
paradigmatique ensemble, a tous les niveaux linguistiques, et que le sens ne se divise pas selon les
« subdivisions traditionnelles » que critiquait Saussure. Et comme tout est sens dans le langage, dans le
discours, le sens est générateur de rythme, autant que le rythme est générateur de sens, tous deux
inséparables — un groupe rythmique est un groupe de sens — et autant le sens ne se mesure pas, ne se
compte pas, le rythme ne se mesure pas. Dés qu’on mesure, dans le discours, au sens d’une métrique,

¢’est autre chose que le discours qu’on mesure*”.

La volont¢ de quantifier, de mesurer, en s’attachant au mot, est symptomatique d’une
fragmentation du langage en unités lexicales. On comprend mieux comment I’approche montagiere
du langage reproduit une valorisation de I’image poétique, au détriment de la syntaxe. La séparation
de I’art et de la vie, impliquée par cette classification du langage en couches autonomes, est tout

aussi flagrante dans la séquence analysée. L’isolement d’une fonction communicative de

322 Meschonnic récuse I’idée d’une opposition entre un langage quotidien ou commun et un langage poétique. Il prend
I’exemple de la métaphore, usuellement attribuée au langage poétique, et souligne que cette figure de style ne
constitue pas I’apanage de la poésie mais est employée quotidiennement par toutes sortes de locuteurs. Cette
opposition bianire s’inscrit pour lui dans la suite théorique d’une ribambelle d’oppositions duelles qu’il
conteste : »Au paradigme anthropologique de 1’ame et du corps, au paradigme culturel de I’esprit et de la lettre, de
la voix vivante et de 1’écrit-qui-est-mort, s’est surimposé le paradigme métalinguistique du général (ou du
générique) abstrait opposé au particulier concret, effet et aspect de la séparation entre le langage et la vie. »
(MESCHONNIC Henri, Les états de la poétique, Paris, PUF, 1985, p. 103).

323 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p. 215.
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« I'universel reportage » ressort violemment de I’imaginaire télévisuel convoqué par le début de la
séquence (lors du reportage sur I’arrivée d’Ava Gardner et la visite d’une pécherie par Sophia
Loren) et se polarise vis-a-vis de la scene du formalisme industriel, gage de la fonction poétique du
langage. Mais Pasolini fait évoluer cette distinction, héritée de Jakobson, en la projetant dans
I’univers culturel de la société de consommation. L’écart entre un art formaliste, abstrait,
supposément réservé a une élite intellectuelle (qui n’est alors qu’une élite économique) et un art
populaire réservé aux masses pour sa qualité de divertissement et la grossiereté de sa facture, est

souligné par Pasolini dans le Traitement de La Rabbia :

Ainsi, tandis que dans un coin la culture de haut niveau devient de plus en plus raffinée et réservée a
quelques uns, ces « quelques-uns » deviennent, fictivement, nombreux : ils deviennent « masse ». C’est le
triomphe du « digest », de I’« illustré » et, surtout, de la télévision. Le monde déformé par ces moyens de
diffusion, de culture, de propagande, devient de plus en plus irréel : la production en série, y compris des

idées, le rend monstrueux**.

La distinction entre ces deux poles de I’art est assumée par 1’association, dans cette séquence, de
la toute premicre scéne portant sur les années 1950 (sur la vanité de sa culture de masse), et des
sceénes portant sur la notion de forme. La vacuité et 1’absurdité de ’autre pendant de cette
polarisation de la culture, c’est-a-dire non plus le pole de I’avant-garde abstraite et élitiste mais
celui de la culture de masse et du divertissement, sont soulignées par le tout début de la séquence.
Elle associe des images de stars du cinéma (I’arrivée d’Ava Gardner en Italie et la visite d’une
pécherie par Sophia Loren), prises dans un contexte non pas « cinématographique » mais dans le
cadre de leur « starification », a des images de reportages sur la popularit¢ mondiale du jazz. La
voix-off conserve un commentaire de type télévisuel informant et commentant 1’image (c’est-a-dire
I’accompagnant au lieu de la questionner). Cette introduction frappe pour le décalage qu’elle
présente entre le ton de la voix-off et le style antique de la tournure : « Voix de ’humour stupide, de
la peur de la culture... Déchaine-toi ! C’est a toi ! Pousse un soupir de soulagement, voix de la
quotidienne vulgarité ! ». Son interpellation rappelle I’invocation aux Muses (au début de
L’Odyssée notamment) et tranche avec la vulgarité (soulignée par le texte) de ce qui est célébré par
le poeme. Ce ne sont plus les hauts faits d’un héros antique mais les mimiques dégottées de Sophia
Loren qui nourrissent les récits de cette Nouvelle Préhistoire. Le montage intégre a cet extrait des
photos de cranes excavés sans la moindre information concernant la provenance de ces images.

Elles ne fonctionnent alors que sur leur pouvoir d’image « au premier degré », au sens ou ’on

324 PASOLINI Pier Paolo, « Traitement », in La Rage, Nous, 2014, p. 21.
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retient alors uniquement ce que nous montre I’image : un crane, évoquant d’autant plus les tableaux
des vanités qu’il est associé, par le montage, a des images de jeunes femmes (motif récurrent des
vanités*?®). L’introduction de cette tradition picturale signifie avant tout la vanité de cette société du
divertissement qui vise a distraire de 1’angoisse de la mort et en oublie justement le sens des
vanités : le rappel cinglant du memento mori. Elle fait des ces éléments de culture, des fragments
fugitifs, voués a disparaitre et ne pouvant ainsi prétendre a 1’éternité de 1’art. Et, par la-méme, elle
fait de cette scéne une vanité, reprenant a son compte I’héritage de cette tradition picturale. C’est
donc par le recours a une forme ancienne que Pasolini analyse et donne a voir les limites du systéme

de représentation du nouveau monde.

-

Figure 9

Car ce qui pointe au bout de cet espacement aggravé dans la production artistique et culturelle,
c’est ’émergence d’une nouvelle conception de 1’art populaire. En réalité ce que souligne le début
de la séquence, c’est la transformation de ce que I’on pouvait jusqu’alors appeler « art populaire »
(c’est-a-dire tant que la notion de peuple avait encore un sens), en pop art. L’exemple de la
popularisation du jazz dans « toutes les latitudes » met en évidence la maniére dont un impérialisme
peut également se répandre par la diffusion d’un art populaire qui, ainsi détourné, devient produit de

consommation détruisant les cultures populaires. Pasolini souligne ici le remplacement des

325 Ce motif de la mort et de la jeune fille sera repris plus tard dans la séquence sur la mort de Marilyn Monroe mais
son arrivée est déja préparée par cet extrait.
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multiples et variées cultures populaires par une unique culture « pop » (et non plus populaire car
« digérée » par I'industrie du divertissement). Il insiste sur la mondialisation de la culture : « gli
uomini di tutte le latitudine » ; et sur le revers que cela constitue a I’internationalisme des classes
prolétaires voulu par le communisme : « insomma Gershwin e Armstrong hanno battuto Karl
Marx ». Le rassemblement des masses prolétaires ne se fait pas derricre le drapeau rouge pour la
lutte des classes mais pour partager le « cosi detto divertimento » et se retrouver dans une identité
unique. L’extrait du Traitement cité¢ plus haut souligne également le nivellement de cette culture.
Car ’opposition soulignée ne prolonge pas une distinction entre la culture « haute » et la culture
« basse », telle qu’elle se présentait dans les sociétés traditionnelles. Sans valoriser la hiérarchie
sociale de 1’ancien monde, Pasolini en apprécie les potentialités poétiques qu’il offrait. Le nouveau
monde repose au contraire sur une fusion des différentes cultures, absorbées dans le tout
synthétique et mondialisé de la culture de masse. Sous couvert d’une « démocratisation » de la
culture, il entraine en réalité une destruction de cette derniére, sous toutes ses formes. Et derriére la

destruction de la culture populaire pointe la destruction du sujet.

On ne s’étonnera pas de constater que le rapprochement effectué¢ entre 1’anéantissement de la
culture populaire et I’annihilation du sujet passe immanquablement pour Pasolini par la question du
langage. Il souligne ce lien dans un texte d’ Empirismo eretico consacré au Discours indirect libre et
dans lequel il compare le fantasme scientifique des avant-gardes des années 1960 avec celui des
avant-gardes du début du xx°™ siécle. Si, d’aprés lui, les futuristes valorisaient la science « en tant
que produit de la société bourgeoise », tout en condamnant une partie de la culture bourgeoise, il
constate que les avant-gardes de son époque « mythifient la science en tant que science appliquée,
modificatrice, en tant que telle, de la société, précisément dans un sens palingénésique™ » : « Dans
les collages et dans les combinaisons lexicales et typographiques sans ombres ni profondeur des
avant-gardes, 1’élément unitaire qui circule, c’est la mimesis de la langue parlée d’'un homme futur,
« racheté » par la science appliquée®’. » Pasolini établit un lien direct entre I’humain et son systéme
linguistique. La pratique de I’indirect libre est, dans ce texte, analysée par le poete d’abord comme
procédé littéraire et pictural. Dans le cas de la peinture, il souligne 1’influence du « collage » tel
qu’il est pratiqué au début du si¢cle (en tant que technique d’intégration d’éléments considérés
comme vulgaires a un ensemble de style élevé) sur les avant-gardes de son époque, donnant ainsi

lieu, selon lui, au « pop art ». Cette pratique montagiere, qualifiée d’« expressionniste ironique » et

326 « Sur le discours indirect libre », in PASOLINI Pier Paolo, L’Expérience hérétique ; langue et cinéma (Empirismo
eretico, Aldo Garzanti Editore, 1972), Paris, Editions Payot, coll. « Traces », 1976, pour la traduction francaise de
Anna Rochi Pullberg, p. 59.

327 Ibid., p. 59.
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considérée comme une « révolte anti-bourgeoise a I'intérieur du cadre bourgeois », a ceci de
particulier qu’elle s’inscrit selon lui dans une négation du passé et du présent, introduisant ainsi
«une violence de perspectives pour I’avenir’® ». Si le Discours indirect libre se caractérise
principalement par une différence de classe assumée et mise en évidence par le discours, entre
I’auteur et son personnage, Pasolini critique des pratiques artistiques et littéraires qui, au lieu de
procéder, comme pouvait le faire un Dante, par élévation du discours des subalternes*”, tout en
assumant I’hétérogénéité des langages mobilisés (c’est-a-dire sans annuler les caractéristiques
« vulgaire » ou « sublime » de ces langues), abolissent le langage. Ce qu’il nomme « élément pop »
est qualifi¢ de « foudroyant, inarticulé, unique et univoque, monolithique » et, surtout, il constitue
une « présence désacralisante ». Le langage est morcelé et I’hétérogénéité qui caractérise le
Discours indirect libre n’est plus assurée : la langue du personnage est désormais remplacée par
celle du destinataire. Ce procédé n’est plus fondé sur le mélange des discours mais sur une
absorption de 1’un par I’autre. Il n’est plus question d’une activité de subjectivation, c’est-a-dire de
circulation des subjectivités par ’association dynamique des langages. L’auteur bourgeois utilise le
personnage pour s’adresser a un destinataire €galement bourgeois, sans qu’aucune activité

dialectique ou critique ne soit mobilisée.

Pasolini souligne ici la dimension temporelle de cette activité. Il confronte le monologue du
présent au présent que cet échange infécond, d’un bourgeois a un autre bourgeois contemporain,
suppose. Ce qui précipite I’émergence d’un langage du futur. L’abolition du lien avec le passé, et
d’un véritable lien avec le présent (car le présent du bourgeois appartient déja plutét au futur),
installe cette violence « apocalyptique ». Cette considération rejoint 1’hypothése historique de
Pasolini qui fait des classes subalternes une puissance révolutionnaire pour 1’avenir, de par leur
appartenance a une culture du passé. Cette conviction ressort trés fortement de son texte sur
I’indirect libre : il compare les « masses innocentes » a I’« intellectuel mimétique » en les qualifiant
de «plus avancées que lui dans D’histoire® ». Ainsi, le procédé d’indirect libre est tout a fait

détourné, voire perverti par cette abolition de la langue :

328 Ibid.,, p. 54.

329 On aura recours dans cette recherche a la notion de « subalterne », pour la complexité politique, sociale, historique
et culturelle que cette notion nous semble recouvrir. Dépassant la catégorisation marxiste entre bourgeois et
prolétaires, elle témoigne des subtilités de 1’appréhension du marxisme par Gramsci et de la réappropriation, dans
un univers paysan méditerranéen, de ses théories. Sur le concept de subalterne chez Gramsci, voir notamment :
LIGUORI Guido, « Le concept de subalterne chez Gramsci », Mélanges de I’Ecole francaise de Rome - Italie et
Meéditerranée modernes et contemporaines [En ligne], 128-2 | 2016, mis en ligne le 03 novembre 2016, URL :
http://journals.openedition.org/mefrim/3002 ; DOI : https://doi.org/10.4000/mefrim.3002. Et, plus largement, pour
approfondir la postérité de cette notion dans les Subaltern studies, voir : MERLE Isabelle, « Les Subaltern Studies.
Retour sur les principes fondateurs d'un projet historiographique de I'Inde coloniale », Genéses, 2004/3 (no56), p.
131-147. DOI : 10.3917/gen.056.0131. URL : https://www.cairn.info/revue-geneses-2004-3-page-131.htm

330 Ibid., p. 55.
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Ils écrivent « en parlant par la voix de... », et c’est la voix d’un mythique « homo technologicus » qui
est fondé comme un héros a 1’envers, sur la négation de tout ce qui est passé et présent, et qui offre a la
fois la possibilité de nouvelles polysémies insensées, en se substituant a 1’histoire dans une prévision

subreptice et sacrale de I’histoire future®'.

La puissance dialectique de [I’histoire est ainsi brisée et cette destruction nihiliste et
apocalyptique, favorisant I’émergence de cet « homo technologicus » fantasmé, repose notamment
sur la destruction du langage. Cet anéantissement est rattaché a celui de la syntaxe et, par la-méme,
de la littérature : son explosion se fonde sur une simple valorisation lexicale, appauvrissant le
systéme linguistique classique par la normalisation d’'une monosémie des mots. En associant la
négation de la littérature a celle de la syntaxe, 1’analyse de Pasolini concorde ainsi avec celle de
Meschonnic. Mais c’est également la dimension anthropologique de leur analyse qui les rapproche
— tous deux sont sensibles a ce que cette acception du langage suppose de définition de I’humain.

Ce dernier est ainsi envisagé dans son historicité tout autant que dans son rapport au langage :

La syntaxe est la reproduction de 1’ordre et du chaos de I’histoire linguistique, et par conséquent la
découverte de tous les pdles, dont la force d’attraction et de répulsion maintient une période syntaxique,

permettrait la reconstruction de 1’histoire tout enticre, etc.

Quand un écrivain renonce aux cristallisations données et synchroniquement présentes de la tradition
historique, il doit tout d’abord procéder a une simplification, c¢’est-a-dire a une réduction des poles
destinés a maintenir sa « chose », qui pour n’étre pas syntaxique, n’en est pas moins écrite, donc en tout
cas dotée de liens, ne serait-ce que mécaniques, qui, des différentes monosémies font un ensemble. Sans

ces forces en équilibre, la chose écrite se dissoudrait, centrifugée par la seule force de la négation.

Pour remplacer le nombre incalculable des pdles que la tradition offre a un systéme linguistique, a
travers la syntaxe comme institution historique [...], les écrivains des nouveaux systémes n’ont que deux
poles [...]. L'un des pdles est, justement, la négation et I’autre, le mythe du futur : les choses écrites se
présentent comme non historiques et, en méme temps, comme préfigurant une histoire future immédiate.

Dans notre cas linguistique, sauf erreur, la négation est négation de 1’osmose avec le latin, et le mythe
est celui de I’osmose technologique. L’homme est compris dans sa préfiguration de I’« homo-
technologicus » [...].

Se fondant sur la négation des valeurs sociales et linguistiques du passé et du présent, on établit une

sorte de « mimesis » des valeurs du futur®>.

331 Ibid., p. 58.
332 Ibid., pp. 56-57.
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Cet extrait met en évidence le lien dynamique que Pasolini établit entre le langage, 1’humain et le
sens de I’histoire. Sa conception de la syntaxe, comme systéme composite et motivé par un
mouvement permanent, tranche avec les caractéristiques de fragmentation et de négation qu’il
identifie dans les acceptions avant-gardistes du langage. Si la notion de rythme n’est pas clairement
évoquée par Pasolini dans ces textes sur le langage, la proximité entre son positionnement et celui
de la critique du rythme résonne avec la discordance entre sa théorisation et pratique de la
modernité poétique et ce qu’il observe des fondements montagiers de 1’esthétique avant-gardiste. Le
pocte en fait une affaire d’éthique et de politique. La conception de ’humain et de sa place dans
I’histoire sont en jeu. Le langage est au cceur du probléme. Et la dimension apocalyptique de cette
assimilation totalitaire des cultures, ni€es par leur absorption a un tout synthétis¢, apparait alors des
plus évidentes. Le paradoxe de n’avoir pour autre pdle que celui du futur et de la négation, associant
ainsi ces deux ¢éléments, souligne le caractére nihiliste qui sous-tend cette acception du langage.
L’usage de I’indirect libre, pour ce qu’il dit du rapport aux cultures populaires et au langage de

I’autre, est ainsi révélateur pour Pasolini des poétiques de ses contemporains.

C’est dans cette mesure que la transposition de ce procédé stylistique au cinéma constitue un
exercice de pensée pour Pasolini. Le poéte s’interroge sur la situation de la poésie, c’est-a-dire qu’il
situe la pratique poétique de son temps. Parce qu’il a pleinement conscience de I’évolution
aggravée, du tournant anthropologique irrémédiable qui est en train de se former (pour ne pas dire,
de se formaliser), et que le langage et la poésie sont engagés dans ce changement. La responsabilité
historique du poéte dans ce qu’il considére comme un combat, pointée dans le « Traitement » de La

Rabbia, est également exposée dans Nuove questione linguistiche :

Au sein de cette nouvelle réalit¢ linguistique le but de la lutte engagée par 1’écrivain va Etre
I’expressivité linguistique. Cette lutte coincide radicalement avec la liberté de ’homme face au risque de
sa propre mécanisation. Ce ne sera pas une lutte aride et velléitaire tant qu’on soulévera véritablement le

probléme de la langue de ce nouveau type de civilisation. Comment s’approprier cette langue®* ?

L’attention accrue portée par Pasolini a I’historicité du langage induit pour lui une sensibilité
particulierement vive a son évolution et aux causes et conséquences politiques de cette évolution.

C’est également a cela que tient la conception de la modernité pasolinienne — a une tension sans

333 Traduction de Paolo Desogus, in DESOGUS Paolo, La confusion des langues : autour du style indirect libre dans
I’ceuvre de Pier Paolo Pasolini, Editions Mimésis, 2018.
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cesse reconduite entre les différents parameétres temporels mis en jeu. Pasolini se pose la question
des potentialités expressives du langage de son époque en pleine mutation. Il ne fantasme pas sur
une essence atemporelle mais envisage les intrications dialectiques du passé et du présent. Le risque
de la dissolution de I’humain dans ce nivellement d’expressivité est la encore clairement exprimé et

résonne avec 1’appel a faire émerger une situation de crise.

De son observation des tendances poétiques de son époque ressort un regain d’intérét pour la
forme, et c’est cela qui constitue le socle de son analyse du « cinéma de poésie ». Cette notion se
pose, non pas comme une définition générale des possibilités de la poésie au cinéma, mais comme
une tentative de compréhension d’une tendance du cinéma moderne. Il ne s’agit pas de penser « en
général » la poésie au cinéma mais de distinguer différentes pratiques poétiques par le
cinématographe. C’est, en somme, un outil méthodologique que propose Pasolini, mettant en
évidence la conception de la poésie des réalisateurs mentionnés, et le positionnement de leurs films
dans I’histoire du cinéma (ou plus largement dans une histoire culturelle). Il souligne une primauté
de la forme généralisée, symptomatique de 1’évolution politique, sociale et culturelle de la classe

dominante, et qui rejaillirait sur la maniere d’envisager une pratique poétique au cinéma :

Tout cela fait partie de ce mouvement général de récupération, par la culture bourgeoise, du terrain
perdu dans la bataille avec le marxisme et son éventuelle révolution. Et cela s’inscrit dans ce mouvement,
grandiose en quelque sorte, de 1’évolution, nous pouvons dire anthropologique, de la bourgeoisie, selon
les «axes» d’une « révolution interne » du capitalisme : c’est-a-dire le néocapitalisme qui met en
discussion et modifie ses propres structures, et qui, en 1’espéce, réattribue aux poétes une fonction opsi-

humaniste : le mythe et la conscience technique de la forme**.

Cette analyse de Pasolini sur la prédominance de la forme chez les réalisateurs pris comme
exemple au sein de ce nouveau « cinéma moderne » (Antonioni, Bertolucci et Godard) relit
différents pdles de cette tendance et trace une ligne (plus ou moins directe) entre les avant-gardes
déja mentionnées et le « cinéma de poésie ». Pasolini insiste sur le fait que les réalisateurs de cette
pratique ont une conception formaliste de la poésie, c’est-a-dire une certaine idée de la place des
¢léments formels dans 1’ceuvre. Il part de I’hypothese d’une transposition du Discours indirect libre
au cinéma, qui deviendrait alors une Subjective indirecte libre. Le poéte souligne, dans son texte
« Le cinéma de poésie », que la mimesis visuelle du héros n’est en réalité qu’un prétexte pour le

réalisateur qui s’empare de la « langue technique du cinéma de poésie ». Ce dernier se sert de 1’état

334 PASOLINI Pier Paolo, L’Expérience hérétique ; langue et cinéma (Empirismo eretico, Aldo Garzanti Editore,
1972), Paris, Editions Payot, coll. « Traces », 1976, pour la traduction frangaise de Anna Rochi Pullberg, p. 35.
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d’ame de son héros (névrosé) pour justifier un expressionnisme et une démonstration stylistique qui
n’auraient pas leur place dans un film de cinéma classique. Le sujet du personnage n’est donc en
réalité qu’une projection de la subjectivité du réalisateur, qui ne peut donc avoir pour personnage

qu’un membre de sa propre classe sociale (c’est-a-dire un bourgeois).

Contrairement a la caractéristique principale que Pasolini identifie dans le Discours indirect libre
littéraire, la différence de classe et de langage n’est pas mise en évidence par la Subjective indirecte
libre et, pour ne pas attribuer a un personnage subalterne la subjectivité d’un réalisateur bourgeois,
il s’impose que le personnage soit €galement un bourgeois. La langue technique du cinéma de
poésie permet alors au réalisateur d’articuler a son film cet autre film qu’il aurait souhaité faire et
qui déploie les ¢léments stylistiques et expressionnistes que le cinéma classique ne favorise pas. Par
cette technique le réalisateur peut affirmer sa subjectivité mais surtout mettre en évidence les
¢léments formels du film — ce que Pasolini résume par « faire sentir la caméra ». Ce procédé,
contraire au cinéma classique, manifeste la présence du réalisateur, tout en accentuant les éléments
stylistiques qu’il convoque. Le formalisme de cette pratique est ainsi assumé par la volonté de
donner une prédominance a ces ¢€léments: « L’expression de cette vision intérieure appelle
nécessairement une langue spéciale, avec ses raffinements stylistiques et sa profusion de technicité
qui coexistent avec l’inspiration qui, étant justement formaliste a, tout a la fois en eux son
instrument et son objet’.» Le style, envisagé comme écart formel identifiable, est ainsi
déterminant dans 1’¢laboration de cette langue technique du cinéma de poésie. Il constitue ce qui
distingue le cinéma moderne analysé par Pasolini et le cinéma classique d’un Chaplin. L’activité
poétique de ce dernier ne tient pas a 1’action de la caméra sur le réel ou a la prédominance de
I’activité de la caméra sur le réel. Elle procéde par mise en évidence de la poésie du réel et non pas

par I’intervention du réalisateur sur une réalité qui est projection de sa subjectivité.

On observe ainsi que ce qui sous-tend la confrontation entre les hérauts de la forme et ceux d’une
conception du langage comme systeéme, est une profonde divergence dans la définition du sujet. Elle
part d’une prévalence du style, au mépris du rythme, car la définition que chacune de ces notions

suppose du sujet met en évidence leur flagrante différence, analysée par Meschonnic :

Tout ce que le primat de la forme, de la langue, du métre, s’interdisait et interdisait, n’avait d’autre

possibilité — dans le méme monde, mais a I’opposé, que le style. Le parti de la norme, le parti de ’écart.

335 Ibid., p. 32.
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Le rythme appartenait a la stylistique. Il continue de lui appartenir, comme le style, et I’ceuvre, en

I’absence d’une théorie du rythme comme systéme du discours®®.

Ainsi la notion de style est davantage envisagée comme marque distinctive, distance prise par
rapport a une norme. Mais cet espacement entre deux poles définis (la norme et I’écart) ne conduit
pas a une activité dialectique a visée critique. Elle renforce une grille de lecture binaire et, en cela,

contraste fortement avec le mouvement de subjectivation qu’implique la notion de rythme.

Pasolini s’approprie la pratique du film de montage d’archives, non pas dans une visée avant-
gardiste de morcellement du réel, non pas dans une visée stylistique de distinction d’un sujet par sa
reconstitution « personnelle », mais pour ce qu’il permet d’exercice de pensée a un poéte qui
envisage le langage sous le prisme du rythme — comme un mélange dynamique des hétérogénéités.
Ce qui modalise fortement son rapport au réel et sa conception du sujet. Ainsi, c’est davantage le
choix du film documentaire qui attire ici notre attention et nous semble révélateur de I’aventure

pasolinienne de la modernité poétique.

Le documentaire et le sujet du poeme

Au-dela de ce que le film de montage d’archives cristallise de potentialités pour les aspirations
avant-gardistes, il convient ici de replacer le curseur davantage sur la question du documentaire —
sans doute 1’'une des pratiques cinématographiques ayant le plus souffert de [’effacement
programmé du sujet. On remarque avant tout que le cycle des Appunti auquel appartient La Rabbia
concentre la totalit¢ des créations documentaires de Pasolini. Et il est également notable de
constater que les réunir sous le titre de « Notes », leur confére ainsi une dimension d’inachévement

caractéristique du romantisme®’’

. Bien qu’ils ne constituent pas tous des notes préparatoires a un
tournage de film (comme c’est le cas, par exemple, de Notes pour une Orestiade africaine, ou Notes
pour un tournage en Palestine), leur rassemblement en un méme cycle est significatif de
I’imaginaire poétique dix-neuviémiste qui oriente la production cinématographique de Pasolini. La
Rabbia ne fait pas exception, notamment pour son usage d’images d’archives issues de

cinegiornale, considérées des lors comme des images horribles (pour leur visée télévisuelle) et

336 MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse : Verdier, 1982., p.
210.

337 Faire de « notes » une ceuvre a part entiére résonne fortement avec la fortune qu’a connu le dessin au XIx*™ siécle.
C’est a cette époque que 1’étape préliminaire a 1’ceuvre picturale, qui s’écrivait alors « dessein » précisément parce
qu’elle s’inscrivait dans un processus et non dans une finalité d’ceuvre achevée, perd son « e » et acquiert ainsi,
avec ses caractéristiques d’inachévement, de brouillon, le statut d’ceuvre a part entiére.
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utilisées comme telles, c’est-a -dire comme des charognes baudelairiennes. Ce film se distingue
cependant par le recoupement qu’il incorpore de problématiques communes au documentaire et a la
poésie moderne. Il en est ainsi de la question du sujet, mise a mal par I’un comme par 1’autre, bien

que de manieres différentes.

Dans son ouvrage Le documentaire et ses faux-semblants, Francois Niney souligne que,
contrairement au film de fiction, ¢’est-a-dire au film d’auteur’*, le film documentaire, en sa qualité
prétendue de reflet objectif de la réalité, n’est pas per¢gu comme 1’ ceuvre d’un sujet. Victime de sa
confusion avec le reportage, le documentaire est pris pour une empreinte neutre, presque
mécanique, du réel sur la pellicule, contrairement a la fiction qui serait la création d’un monde
imaginaire, le produit créé¢ de toute piece de la subjectivité de 1’auteur. Sur la base de cette
confusion, la vertu cardinale du documentaire serait donc sa prétendue objectivité, garantie par son
matériau méme. En effet, I’image documentaire libérée d’un auteur a I’encombrante subjectivite, est
per¢gue comme le dépot lumineux du réel sur le film sans I’altération d’un intermédiaire. C’est
d’autant plus vrai dans le cas du film de montage d’images d’archives qui se nourrit souvent de
« stock shots », des images orphelines d’un réalisateur ou d’un opérateur, produits du réel lui-méme
au point d’y étre confondues. Elles ne sont alors presque plus des images mais plutdt des
documents, « des illustrations a la minute ou au metre », accumulées et classées dans « un grand
réservoir de vues anonymes®’ ». Ces images ne constituent ainsi plus des regards subjectifs sur le
monde, des points de vue, mais des fragments du réel, « une tranche de réalité qu’on peut resservir

en quelque sorte*

». La chose est ainsi confondue avec sa représentation. Et la supposée absence
d’auteur est d’autant plus flagrante que, comme le souligne Frangois Niney, ces images sont
utilisées comme matiére neutre réutilisable a I’envie et non pas comme extraits d’une ceuvre
nécessitant de faire 1’objet d’une citation. Par ailleurs, la « prise de vue », considérée comme la
captation immédiate d’un éclat pur de réel, renforce par I’a-temporalité qu’elle suppose, la
disparition du sujet qui la produit. Cet état des choses est parfaitement révélateur de ce que I’on

considére trop aisément que le point de vue d’un inconnu non couronné du statut d’auteur serait

pauvre de toute subjectivité, voire méme de toute historicité. La question trop vite réglée de

338 L’emploi de cette expression ne vise pas ici a faire référence a un « cinéma d’auteur », qui s’opposerait par exemple
au film de genre. Cette distinction est elle aussi révélatrice d’une certaine conception du sujet qui valoriserait
davantage la notion de « style » et donc 1’idée d’écart. Mais il s’agit pour nous de mettre en évidence ce que
I’existence supposée d’un auteur d’une ceuvre induit de clivage artificiel avec les films considérés comme n’ayant
pas d’« auteur » et dont la qualité s’en trouve ainsi dégradée. Plus simplement, on constate qu’une production est
généralement considérée comme « artistique » ou « poétique » deés lors qu’on estime pouvoir lui attribuer un auteur
a la marque subjective reconnaissable.

339 NINEY Francois, Le documentaire et ses faux-semblants, Klincksieck, Paris, 2009, p. 33.

340 Ibid., p. 33.
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I’autorité de ces images les vide de leur activité de subjectivation et désamorce ainsi la possibilité

d’envisager autrement la notion de sujet.

D’autant que la question de la subjectivité au cinéma (et plus fortement encore en documentaire)
est des plus ambivalentes — elle s’articule immanquablement a la question du point de vue. Frangois
Niney rappelle, sur la base de I’ouvrage de Gaudreault et Jost (1990), que ce qui, en littérature,
reléve de la focalisation uniquement (c’est-a-dire le point de vue qui méne la narration), repose au

cinéma sur deux aspects fondamentaux que sont la focalisation et 1’ocularisation :

« Ocularisation » désigne le point de vue non plus comme fagon d’envisager les choses mentalement
mais de les dévisager au sens physique de « vue», regard exercé par la caméra. Le langage
cinématographique se fonde sur ce don de double vue (vision mentale + regard physique ; vue objective +
vision subjective) qu’exploitent les placements de la caméra. D’une part, ces placements coordonnent
toujours I’échange ou le partage des regards entre filmés/filmeur/spectateur. D’autre part, ils déterminent
différents agencements possibles du couple focalisation/ocularisation. Ainsi traduisent-ils diverses

modalités de points de vue**'.

Le sujet est donc d’emblée posé sur une modalité de 1’hétérogene et du multiple. Le film suppose
donc toujours, non pas un regard mais un échange de regards, voire des échanges de regards. C’est-
a-dire une circulation des sujets. Ce que Meschonnic envisage par la subjectivation : 1’activité
dynamique qui se crée par le continu des sujets, dans et par le langage. Il ne s’agit pas du point de
vue isolé et personnel, considéré ainsi comme «subjectif », mais du mouvement des sujets, des
points de vue qui sont indissociables les uns des autres. Ce lien est renforcé par ce que Frangois
Niney verbalise comme une « adresse au spectateur » et qui constitue un geste de monstration, de
présentation d’images dans une direction, visant & ouvrir un espace de dialogue avec le spectateur.
L’auteur du Documentaire et ses faux-semblants en fait une des particularités du documentaire car,
selon lui, ce « mode de I’interlocution » est possible dans la mesure ou le réalisateur et le spectateur
partageraient le méme monde commun — le documentaire supposerait un continu entre « le monde
qu’on filme et le monde d’ou on filme » tandis que la fiction reposerait sur I’hypothése d’une
discontinuité entre les deux (entre le monde imaginaire et le monde réel). Si le documentaire offre
effectivement une virtualité particuliere de cette circulation des sujets, il s’impose néanmoins de
rappeler que cette dynamique de subjectivation ne se limite pas a cette pratique. Elle correspond

notamment a ce que Meschonnic entend par le « sujet du poéme ».

341 Ibid., p. 82.
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Mais a ce couple focalisation-ocularisation, Francois Niney ajoute celui de I’ auricularisation,
c’est-a-dire le point d’écoute, immanquablement inhérent au point de vue. C’est alors que le cas
particulier du documentaire nous intéresse car sur les restes de cette question de la subjectivité ou
de I’objectivité des images, se pose celle de la voix-off qui est montée avec ces images. Ainsi
s’entrecroisent le point de vue de ce qui est montré a I’image et de ce qui est énoncé par la voix-off.
La matiére sonore du film documentaire ne se limite pas a ce dernier élément mais il constitue un
point crucial dont se sont emparés les réalisateurs ayant tenté d’extraire leur ceuvre de la doxa
objectiviste dominante. Niney cite ainsi les exemples de Jean Rouch, Chris Marker, Johan Van der
Keuken, Agnes Varda ou encore Alain Cavalier pour qui I’intégration d’une voix-off « personnelle »
constitue un des paramétres primordiaux de 1’élaboration de leur ceuvre’?. A la différence du
documentaire répondant aux attentes d’un objectivisme sans nuance, ces pratiques filmiques
assument une voix « je» brisant I’illusion de réel et la promesse de son reflet absolu et sans
intermédiaire. L’affirmation d’un sujet a 1’origine de la production offerte au spectateur (que ce
sujet soit lui-méme « documentaire » ou semi fictif, c’est-a-dire que le réalisateur parle en son nom
ou joue justement sur une certaine ambiguité) constitue un des ¢léments utilisés pour distinguer un

documentaire d’auteur d’'un documentaire « de reportage ».

Cette tendance cristallise une réaction a la prédominance d’une voix-off omnisciente et
omnipotente, jugée totalitaire pour le type de relation qu’elle instaure avec le spectateur. La voix
déshistoricisée du « speaker », garante d’une vérité¢ absolue et incontestable, auréole les images
présentées d’une authenticité irréfutable®®. Frangois Niney insiste sur I’importance de 1’effacement
du sujet pour alimenter I’impression d’une impartialité parfaite du point de vue, qui n’en est

fatalement plus un :

Cette vision sans sujet, un responsable de CBS News osera la baptiser (d’une expression devenue
norme) : « nobody’s point of view » - le point de vue de personne — comme si ce qui était dit et montré
par I’actualité filmée ou TV était le monde tel qu’en lui-méme la caméra ne le change pas ! [...] Une

actualité filmée par personne pour personne figure I’accomplissement idéal de « 1’objectivité » totale®** !

342 Ibid., p. 87.

343 C’est ainsi que Frangois Niney analyse les procédés d’« objectivation » de certains films documentaires : « Images
muettes du monde surplombées par le commentaire omniscient du speaker anonyme, telle sera la figure dominante
de I’ « objectivité » dans les actualités cinématographiques et les documentaires, et encore a la télévision
aujourd’hui. », p. 112. Des images sans auteur et une voix-off sans sujet historicisé sont ainsi les garants de véracité
du réel présenté au spectateur.

344 Ibid., p. 113.
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La voix anonyme et surplombante, contemplant le monde du haut de sa connaissance sans
limites, est une voix que Niney qualifie de « sans corps® », et dont la provenance demeure
indéterminée, a la fois « en dehors et au-dessus de ’action®*® ». Elle n’appartient donc a aucune
réalité¢ sinon celle du hors-champ, c’est-a-dire un espace-temps indéfini, faisant d’elle un sujet
indéfini — sans lieu ni sans histoire. C’est a cela que s’oppose ’élaboration d’une voix-oft définie,
identifiée, rendue a son statut de sujet, dans le but avoué d’établir une relation d’un tout autre ordre
avec les images et avec le spectateur. Tandis que la voix-off surplombante du « speaker »
omniscient fait office de commentaire, illustrant des fragments du monde censés parler d’eux-
mémes et étre révélateurs par eux-mémes d’une vérité qu’il n’y a plus qu’a souligner, la voix-off
d’une pratique réaffirmant sa subjectivation adresse les images au spectateur. Par 1a elle se dévoile
comme point de vue subjectif proposant des images qui s’assument comme une vision personnelle
et arbitraire du monde. Elle s’expose dans tout ce que sa position peut avoir de lacunaire,
d’incorrect, de partial. Mais surtout elle rappelle ce que le film constitue de passage de regards,

c’est-a-dire de subjectivation.

La tension entre subjectif et objectif, héritée des partitions binaires usuelles, conditionne ainsi
immanquablement la question du sujet dans une pratique cinématographique qui se la pose
nécessairement dans le cadre de son rapport au monde et au réel. En cela, le documentaire articule

eme

des réflexions centrales irrigant tout autant la modernité poétique depuis le XIX“™ siecle. En dépit

des approches structuralistes ayant mis a I’écart la question du sujet, Dominique Rabaté évoque les

« remous du sujet » que connait la fin du XX siecle lorsqu’il se penche enfin sur I’un des éléments

saillants de ce qu’on a nommé la modernité poétique*’

. En témoigne son ouvrage, Figures du sujet
lyrique, rassemblant les travaux d’un certain nombre de chercheurs ayant marqué les vingt dernicres
années du siecle et les vingt premieres années du nouveau millénaire. Parmi eux, Dominique
Combe, dont les recherches ont su mettre en évidence la réduction progressive de la poésie au mode
lyrique, orientant ainsi fatalement la question du sujet. Mais également Michel Collot, qui attire
I’attention sur les complexes relations du sujet lyrique et de I’extériorité qu’incarne le monde. Il
rappelle que la poésie lyrique est définie par Hegel, en opposition a la poésie €pique, sur la base
d’une fracture entre 1’intériorité d’un sujet et un objet extérieur : « Le poete lyrique, selon Hegel,

constitue « un monde subjectif clos et circonscris », « enfermé en lui-méme*** ». » Il nuance les

345 Elle correspondrait a ce que Michel Chion nomme « acousmétre », ¢’est-a-dire une voix n’ayant pas de réalité
corporelle visible dans le in du film.

346 Ibid., p. 116.

347 RABATE Dominique (sous la direction de), Figures du sujet lyrique, Presses universitaires de France, 2001, p. 6.

348 Ibid., p. 113.
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propos de Hegel en rappelant I’importance que le philosophe allemand accorde au monde réel pour
faire ressortir 1’élément subjectif, c¢’est-a-dire faciliter son expression. La confrontation au dehors
n’est ainsi pas exclue dans la mesure ou elle peut permettre la révélation des sentiments les plus
intimes et les plus enfouis du poéte. Mais c’est dans la phénoménologie de Merleau-Ponty que
Michel Collot trouve I’issue la plus convaincante selon lui a cette fracture du sujet et du monde,
communément admise comme constitutive de la modernité poétique. Pour la bonne raison qu’elle
offre une redéfinition du sujet au-dela de D’essentialisation qu’induit une conception fixe de
I’identité¢ et de D’intériorité. Il est alors envisagé « dans sa relation constitutive a un dehors qui
I’altére, notamment dans sa version existentielle, qui met 1’accent sur son ek-sistence, son étre au
monde et pour autrui*”. » Le sujet est ainsi davantage envisagé comme une interface dialectique qui
articule dynamiquement son intériorité et D’extériorité qui s’allient pour le constituer. C’est
notamment la notion merleau-pontienne de chair qui, par I’intermédiaire du corps, ouvre cet espace
de contact rétabli entre le sujet et le monde. Mais la notion qui fonde ici la réflexion de Collot est
surtout celle de mati¢re-émotion, développée un an plus tard dans un ouvrage du méme nom. Il
évoque dans sa contribution a Figures du sujet lyrique, que cette notion permet d’envisager une
sorte de « lyrisme matérialiste » qu’il analyse alors a travers deux exemples, ceux de Rimbaud et de

Ponge :

Ces deux poétes ont en partage un violent refus du lyrisme entendu comme expression du moi, de la
subjectivité personnelle, et la tentative de promouvoir une « poésie objective », qui valorise la matérialité
des mots et des choses. Or ce privilége accordé a 1’objet de sensation et de langage n’implique pas pour
eux la disparition pure et simple du sujet au profit d’'une improbable objectivité, mais plutdt sa
transformation. A travers les objets qu’il convoque et qu’il construit le sujet n’exprime plus un for
intérieur et antérieur : il s’invente au-dehors et au futur dans le mouvement d’une émotion qui le fait sortir

de soi pour se rejoindre et rejoindre les autres a I’horizon du poéme.

La tension entre I’objectivit¢é du monde et la subjectivité du pocte est ici mise au cceur du
probléme de la constitution méme du sujet. C’est la relation dynamique entre ces deux poéles qui

rend possible son élaboration et ce, dans une articulation permanente avec le langage. Elle s’incarne

350

chez Rimbaud dans une confrontation a ’altérité™”, et chez Ponge dans un rapport au choses a

349 Ibid., p. 115.

350 « Le projet d’une « poésie objective » qui se formule dans la lettre a Izambard s’oppose sans doute a la « poésie
subjective », qui ne retient du « moi » que « la signification fausse », mais réserve une place au sujet, défini non
plus par son identité mais par son altérité. Cette altération du sujet lyrique est liée a 1’exercice du langage et du
corps. C’est dans 1’acte de I’énonciation que « Je est un autre » réduit a un pronom qui le désigne sans le signifier,
déporté de la premieére a la troisiéme personne du singulier ; et c’est par « le déréglement de tous les sens » qu’il
« arrive a I’inconnu ». Mais en perdant ainsi le contrdle de sa langue et de son corps, il se trouve. C’est en
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destination d’une « poésie objective ». L’extériorité est littéralement incarnée par 1’objet, mettant
ainsi a vif la fracture que 1’on essaye alors de résorber. Si le matériau de la poésie lyrique différe de
celui du documentaire en ce qu’il ne constitue pas une introduction per¢ue comme brute de
I’extériorité qu’incarne le réel, le probléme du langage a 1’aune de la modernité rejoue lui aussi
cette tension récurrente entre subjectivité et objectivité. Comme le rappelle Michel Collot dans
I’introduction de son ouvrage La poésie moderne et la structure d’horizon, le langage se trouve, a la
suite des influences structuraliste et formaliste, per¢u comme « un espace de langage fermé sur lui-
méme®' ». C’est notamment, selon lui, la prédominance d’une approche linguistique du texte, qui
favorise une conception du langage mettant de coté 1’expérience méme des poctes dont les pratiques
n’auraient cessé de remettre en jeu ce frottement du sujet et du monde. Il fonde d’ailleurs sa notion
de « structure d’horizon » sur I’hypotheése d’une aspiration de I’écriture poétique vers un dehors et
sa tentative de concilier les apports de la méthode structuraliste a son dépassement par la

phénoménologie.

La poétique pasolinienne est ¢galement tendue entre ces deux poles que constituent 1’ objectif et
le subjectif. Le choix de faire de La Rabbia un essai poético-politique®* est révélateur du jeu mis en
place par l'usage de catégories usuellement associées a une objectivité rationnelle et a une
subjectivité lyrique. Sans souscrire a ces réductions, Pasolini les réutilise pour mettre en tension ce
qu’il envisage dans un continu. S’inscrire, ne serait-ce que temporairement, dans une telle dualité
lui permet de prolonger des réflexions sur 1’objectivité¢ et la subjectivit¢ qui sont déja en
fermentation depuis ses débuts. Il s’impose de souligner que les réflexions littéraires menées sur
cette base deés les années 1950 a propos du roman, nourrissent le fond théorique de la notion de
« Cinéma de poésie » qui est verbalisée dans les années 1960. C’est la bonne fortune de I’indirect
libre (du discours a la subjective) qui trace la bascule du roman a la poésie. Comme en témoigne
I’ouvrage de Paolo Desogus, qui analyse 1I’évolution de la théorisation du style indirect libre dans

I’ccuvre de Pasolini.

On constate que cette tension entre objectivité et subjectivité est présente dans la notion de
Discours indirect libre, dés sa théorisation par Bakhtine. Elle est visiblement associée a une certaine

rationalité, comme en témoigne 1’analyse de Cécile Sorin dans son étude sur le pastiche pasolinien.

s’objectivant dans les mots et dans « les choses inouies et innommables » qu’il s’invente sujet. C’est en se projetant
sur la scéne lyrique, a travers les mots et les images du poéme, qu’il parvient a saisir du dehors sa pensée la plus
intime, inaccessible a I’introspection [...]. », Ibid., p. 118.

351 COLLOT Michel, La poésie moderne et la structure d’horizon, Paris, P.U.F., 2005, p. 5.

352 L’articulation de ces deux notions interpelle, notamment dans le cadre de recherches sur le « poétique ». En
témoigne ’article de DZIUB Nikol, « Le « cinéma de poésie », ou I’identité du poétique et du politique », dans
Fabula-LhT, n°® 18, « Un je-ne-sais-quoi de « poétique » », dir. Nadja Cohen et Anne Reverseau, April 2017,URL :
http://www.fabula.org/lht/18/dziub.html, page consultée le 01 October 2023. DOI : 10.58282/1ht.1882
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Sorin évoque I’association que fait Bakhtine entre la pratique du Discours indirect libre et la
dimension cartésienne que recéle une langue : il en est ainsi, selon lui, du francais riche de la culture
des Lumicgres, et ce serait la raison de I’absence de ce procédé stylistique dans la littérature russe.
Cette condition sine qua non tient a la potentialité analytique que Bakhtine attribue au Discours

indirect libre :

Ce que nous décrit Bakhtine n’est autre qu’une dissection linguistique, un acte scientifique et froid
d’observation du langage de 1’autre et dont les conséquences sont multiples, de I’exploration scientifique
chére aux Lumiéres, a I’objectivation sadienne. Toujours est-il que le processus décrit par Bakhtine est

une forme de mimeésis, d’analyse de la langue de 1’autre afin de I’imiter, le reproduire en ayant assimilé

ses fonctionnements™>.

Cécile Sorin souligne ici la distance critique induite selon Bakhtine par le Discours Indirect libre.
Il nécessite un €loignement vis-a-vis du discours de I’autre, un recul permettant la saisie rationnelle,
libérée d’implication subjective et reposant sur une volonté de saisie scientifique du réel. La
représentation du réel, c’est-a-dire I’imitation du parler de ’autre, nécessite une compréhension
intellectuelle, logique, cartésienne, a laquelle succéde une restitution tout aussi précise dont la
qualité¢ dépend de la réussite de la premicre étape. Il s’agit donc avant tout de porter un regard
surplombant sur une réalité a laquelle on n’appartient pas. Et cela dans une perspective mimétique.
Le procédé de représentation n’y est pas exempt de tension entre I’objectivation du discours de
I’autre et I’intervention de la subjectivité de 1’auteur car ce dernier doit avoir recourt a une certaine
empathie pour assumer, dans son discours, I’expression des sentiments du personnage. Mais la
compréhension de cette parole, étape inévitable de la mimeésis, est pergue comme une activité avant
tout rationnelle, reposant sur la distance accentuée pour accéder a une analyse critique de ce
discours. C’est cet écart qui permet I’affirmation de la subjectivité de 1’auteur et la singularisation
des deux entités cohabitant dans un méme discours. L’objectivation de la conscience repose ainsi
sur une dialectique du subjectif et de 1’objectif. On suppose que c’est cet aspect que retient Deleuze
lorsqu’il analyse la transposition du Discours indirect libre au cinéma et sa métamorphose en
Subjective indirecte libre : le « dicisigne » correspondrait alors & une image réfléchissant « son
contenu dans une conscience-caméra devenue autonome » (L’ image-mouvement, p.108).

Cécile Sorin évoque I’exemple de Bakhtine pour en souligner la différence avec la conception

pasolinienne du Discours indirect libre. Sa pratique, notamment dans les romans romains que sont

Les Ragazzi et Une vie violente, rejoue effectivement le frottement de 1’objectivité et de la

353 SORIN Cécile, Pasolini, pastiche et mélange, Presses Universitaires de Vincennes, 2017, p. 42.
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subjectivité et pose la question de la distance et de la proximité du narrateur avec le personnage.
Paolo Desogus, lorsqu’il analyse le Discours indirect libre dans les ceuvres pasoliniennes, parle
d’ailleurs, en reprenant une expression de Charles Bally, d’« une véritable transposition de 1’objectif
dans le subjectif®* ». 1l distingue les deux types de narrateur de ces deux ouvrages en qualifiant
celui des Ragazzi de « narrateur-hirondelle » et celui de Une vie violente « narrateur-gars de
banlieue ». La différence tient a leur position vis-a-vis de la réalité représentée : dans le premier cas,
le « narrateur-hirondelle » introduit un jeu de distanciation en basculant du dialecte a I’italien et en
présentant une vision « panoramique » de la ville (vue d’en haut) ; et dans le deuxiéme cas, le
« narrateur-gars de banlieue » introduit une représentation de 1’espace toute différente et une
réduction de la distance entre lui-méme et ses personnages. Desogus souligne que dans Une vie
violente la vision du narrateur est presque systématiquement horizontale, se mettant ainsi au niveau

des personnages, et le recours a I’italien est beaucoup moins fréquent que dans Les Ragazzi.

Cette analyse de Desogus le conduit a comparer ces différences avec celles théorisées par
Francesco Casetti (sur la base de ’ouvrage de Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma).
Dans « Dentro lo sguardo », Casetti distingue deux formes filmiques différentes qu’il qualifie
d’« objectif réel » et d’« objectif irréel » : dans le premier cas le point de vue du récit fait partie de
I’espace de la diégese et pourrait correspondre a celui d’un personnage présent, tandis que dans le
deuxiéme cas le point de vue est extérieur a la diégese, a I’espace-temps du récit et correspondrait
davantage a celui d’un narrateur omniscient. Desogus associe ainsi les deux points de vue filmiques
aux deux types de narrateurs des romans romains, et ce pour conclure que les procédés stylistiques
mis en ceuvre par Pasolini font du narrateur, non seulement « un point de vue perceptif sur le

monde*>

», mais également une instance de circulation hors et dans le récit. La question de la place
du narrateur par rapport a son récit que pose cette pratique prépare celle de la place de 1’auteur par
rapport a ses personnages que Pasolini approfondit par la suite. De la méme maniére, la circulation
du sujet narrant se rapprochant et s’éloignant des sujets narrés, le continu instauré entre ces deux
réalités, annonce 1’activité de subjectivation qui ressort de sa pratique du pastiche. Contrairement a
la position de Bakhtine, le Discours indirect libre pasolinien n’introduit pas de relation strictement
verticale entre le narrateur et ses personnages. Il constitue le lieu de réflexion des virtualités de
continu s’établissant entre ces deux instances, sans en évacuer les problématiques politiques et
sociales impliquées. Pasolini n’oublie pas pour autant I’écart social entre ses personnages et leur

auteur. Le Discours indirect libre se fonde sur une dialectique entre I’objectif et le subjectif, mais

également sur le rapprochement et I’¢éloignement (de 1’auteur et de ses personnages, de la diégese et

354 DESOGUS Paolo, La confusion des langues : autour du style indirect libre dans I’eeuvre de Pier Paolo Pasolini,
Editions Mimésis, 2018, p. 239.
355 Ibid., p. 220.
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du monde « réel »). Il se nourrit de la distance due au fait qu’ils ne partagent pas la méme réalité

sociale et en méme temps du rapprochement permis par le continu de la subjectivation.

Pasolini insiste sur le marquage social en tant que principale caractéristique du Discours indirect
libre**® car ¢’est justement, pour lui sur ce point que se joue la question mimétique, sur la base d’une
tension entre subjectivité et objectivité. En effet, selon lui, la négation de cette différence risque la
possibilité d’une « mystification », d’un détournement d’une fausse objectivité masquant le point de
vue subjectif d’un auteur. Pasolini distingue ainsi le « fictivement objectif » du « réellement
objectif®® » pour démasquer les travestissements, plus ou moins conscients, des auteurs cachés

derriere leurs personnages :

Mais si, en méme temps que les pensées, il n’y a pas les paroles du personnage, de deux choses 1’une :
ou bien I’auteur se sert du personnage comme d’un prétexte mécanique, et il en fait un moi objectif, donc
le monologue intérieur ainsi organisé est une « proposition subjective » déclarée et sincére. Ou bien
I’auteur accomplit une horrible mystification, en attribuant a ses personnages différents de lui-méme, au
méme niveau social, voire a des personnages appartenant a une autre classe sociale, la méme langue et la
méme morale que les siennes. Et puisque cet auteur est naturellement un bourgeois, il accomplit ainsi une
identification inconsciente et tendancieuse du monde tout entier avec le monde bourgeois. Son
personnage n’est que la concrétion de sa propre position idéologique, qui rend toutes les autres

impensables (dans la présomption naturelle de sa supériorité*™®).

On comprend mieux ce que la prétention d’objectivité représente pour Pasolini de
travestissement du réel. Ou plutot de présomption d’une « normalité » du réel, qui ne serait que la
généralisation de la subjectivité d’une classe sociale historiquement ancrée. Pasolini distingue le
Discours indirect libre du monologue intérieur qui, en assumant presque une voix « je » par le fait
que le texte est écrit dans la langue de ’écrivain, non seulement ne dupe pas le lecteur mais, en se
détachant de la part de naturalisme induite par le Discours indirect libre, rapproche ce procédé de la

« langue de la poésie », « comme une poésie tressée, telle un tapis persan, dans une zone ou I’ame

356 L’écart sociologique impliqué par le Discours indirect libre est a considérer du point de vue de la spécificité de la
langue italienne qui, n’ayant pas de niveau moyen, ne peut que s’emparer du Discours indirect libre en le fondant
sur une fiction de la langue haute et de la langue basse : « Pour ses incursions, ses mimesis, dans les couches basses
de la langue, dans les sous-langues dialectales ou dialectalisées, ou parlées par des catégories particuliéres, de basse
condition, de la nation, 1’auteur ne partait jamais de la ligne moyenne, mais de la ligne haute, et c’est a la ligne
haute qu’il revenait avec son butin. La contamination n’avait pas lieu entre langue basse et langue moyenne, mais
entre langue basse et langue soutenue. », PASOLINI Pier Paolo, L’Expérience hérétique ; langue et cinéma
(Empirismo eretico, Aldo Garzanti Editore, 1972), Paris, Editions Payot, coll. « Traces », 1976, pour la traduction
francaise de Anna Rochi Pullberg, p. 47.

357 Ibid., p. 41.

358 Ibid., p.41.
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de I'auteur se fond avec ’ame du personnage’” ». C’est par le frottement des subjectivités de

I’auteur et du personnage qu’émerge le sujet du poéme. Et Pasolini poursuit :

Le « discours indirect libre », a la limite également, ne peut au contraire étre écrit que dans une langue
substantiellement différente de celle de 1’écrivain, car il n’écarte pas un certain naturalisme, ou tout au
moins, une certaine connaissance scientifique de I’autre langue. Et la poésie, en tant que lyrisme ou

expressivité, nait de la contamination, du choc entre deux ames, parfois profondément différentes®®.

Ainsi le continu du sujet dont parle Meschonnic nous apparait présent dans cette considération
du frottement des subjectivités. Ce qui explique le probléme que constitue pour Pasolini le
nivellement des langages dans certaines pratiques du Discours indirect libre qui n’intégrent pas la
différence sociale et la différence de langages mises en évidence par ce procédé stylistique. Le
maintien de I’hétérogénéité de cette énonciation n’induit pas pour autant une fixité¢ des sujets
intégrés a ce discours et surtout il suppose leur mouvement interne et externe permanent. Ce que
souligne Deleuze dans son analyse de la transposition du Discours indirect libre par Pasolini au
cinéma. Dans L’image-mouvement, le philosophe fait de cette démarche théorique la base d’un
dépassement de la tension entre subjectivité et objectivité. Partant de Bakhtine mais restant
principalement ax¢é sur la théorisation pasolinienne de L’Empirisme hérétique, Deleuze définit le
Discours indirect libre comme un « agencement d’énonciation, opérant a la fois deux actes de
subjectivation inséparables », c’est-a-dire qu’il n’y aurait pas, selon lui « mélange ou moyenne entre
deux sujets, dont chacun appartiendrait a un systéme, mais différenciation de deux sujets corrélatifs
dans un systéme lui-méme hétérogéne®®' ». Le sujet se constitue donc sur la base d’une dynamique
d’¢loignement et de rapprochement de deux sujets qui procédent ainsi a une subjectivation les
constituant ensemble et séparément tout a la fois. Le phénoméne est différenciant et non pas
synthétique. Les énonciations ne se rejoignent pas a un niveau moyen et fixe mais maintiennent une
dynamique d’identification et de distanciation qui les constitue dans un mouvement permanent, a la
fois semblables et différentes. C’est le dédoublement ressortant de ce procédé que retient Deleuze et
qui rappelle la « nature double » que Pasolini attribue au « cinéma de poésie ». Sur cette base, le
philosophe analyse le dépassement d’une opposition entre les supposées objectivité et subjectivité

des images, vers « une Forme pure qui s’érige en vision autonome du contenu » :

359 Ibid., p. 50.
360 Ibid., p. 50.
361 DELEUZE Gilles, L’image-mouvement. Cinéma 1, Paris, Editions de minuit, 1983., p. 106.
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Nous ne nous trouvons plus devant des images subjectives ou objectives ; nous sommes pris dans une
corrélation entre une image-perception et une conscience-caméra qui la transforme (la question ne se pose
donc plus de savoir si I’image était objective ou subjective). C’est un cinéma treés spécial qui a acquis le

golt de « faire sentir la caméra®” ».

La bascule vers une mise en avant des ¢éléments formels se fait ainsi par la friction entre
objectivité et subjectivité des images. Elle s’érige en un dépassement qui assume a la fois une
stylisation appuyée et une autonomisation de la conscience caméra. La dimension formelle est ainsi
placée au cceur de ’ceuvre. La description de ce procédé ne constitue pas pour autant une
généralisation a I’ensemble du cinéma d’un phénomene « moderne ». Il désigne un certain type de
cinéma, que Pasolini identifie sous le nom de « cinéma de poésie » en fondant temporairement son
hypothése sur une différenciation avec un « cinéma de prose ». Aussi, sous le conflit de 1’objectif et
du subjectif pointe également celui de la prose et de la poésie. Ces couples de polarités, qui nous
semblent structurant de son analyse du cinéma moderne, s’articulent d’'une manicre bien différente
dans la pratique pasolinienne. Dans le cas de La Rabbia, le mélange de la dialectique

subjectif/objectif et prose/poésie s’incarne avant tout dans la notion de voix.

Il apparait que ce probleéme de la tension du subjectif et de 1’objectif se résout chez Pasolini non
pas dans un troisieéme terme qui « dépasserait » I’opposition plus ou moins stable de ces polarités
mais la déplacerait vers une autre dialectique continue. La notion de voix nous semble ainsi
constituer le premier point crucial qui, dans La Rabbia, introduit une conception du sujet dans son
langage et dans un continu de passages de voix. Mais si on consideére que Pasolini procéde plutot
par enchassement des contrastes plutot que par résolution synthétique, c’est parce que la voix se
présente ici avant tout dédoublée en « voix de prose » et « voix de poésie ». L’articulation du
probléme de 1’objectif et du subjectif a un probléme de la prose et de la poésie, posant au coeur de
cette constellation la question du sujet dans son langage, nous permettra plus loin de considérer ce
que ces circulations révelent de la conception pasolinienne de la mimesis. Ce terme n’est pas
pleinement proscrit par le poéte dans la mesure ou il en hérite de ses lectures d’Auerbach. Posée
dans le cadre d’une analyse de Dante, elle constitue alors un premier jalon menant a sa définition du
cinéma comme « langue écrite de la réalité ». Et si la voix nous apparait inévitable dans ce
cheminement, c’est parce qu’elle constitue le premier indice de la place de 1’oralité dans cette

définition.

362 Ibid., p. 108.
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Le choix de diviser la voix-off nous apparait ainsi indissociable de la question du sujet dans le
film. On a pu constater ce que la voix cristallisait de 1’ébranlement du sujet en documentaire et,
depuis la réduction de la poésie au lyrique, on mesure 1’importance que cette notion a prise dans la
modernité poétique. En effet, bien que la question de son assimilation systématique au sujet ne soit
pas si évidente, le pas est vite franchi lorsqu’il s’agit de partir a la recherche de ce « je » en péril. Et,
comme le rappelle Serge Martin citant Meschonnic dans son ouvrage Joix et relation, « I’ancienne
tripartition [...] mettait le lyrisme dans le je, représentait le drame avec le fu, renvoyait 1’épopée au
iP% ». A chacun sa place et ¢’est au lyrisme de se soucier de la longévité du sujet matérialisé par la
voix « je ». La prétendue particularité musicale du lyrisme permet 1’accélération d’une conclusion
de ’union du sujet a la voix. Face a ce mariage hatif, la voix-off de La Rabbia impose un divorce
bien installé et néanmoins questionné par ce procédé — celui du vers et de la prose. Dans La Rabbia,
la voix dédoublée en prose et poésie I’est également en voix de commentaire (documentaire donc
supposément objective) et voix supposément « lyrique ». C’est-a-dire que la voix de prose peut étre
associée a une voix de type télévisuelle tandis que la voix de poésie se caractérise par un ton
lyrique ; mais cette opposition existe aussi par le maintien dans certaines archives du film de la voix
du commentateur, introduisant ainsi une voix documentaire appartenant a la réalité de 1’image et qui
convole avec la voix-off (double) posée sur I’'image. On pourrait également supposer un

prolongement de cette opposition vers une distinction artificielle entre voix orale et voix écrite.

Mais cette voix du film est également scindée entre une voix « de fiction » et une « voix-je » car,
en réalité, la division entre les deux voix-off croise elle-méme une premiére division de
I’énonciation. En effet, le film s’ouvre sur une premicre voix introductive posant la question
originelle du projet : « Pourquoi notre vie est-elle dominée par le mécontentement, 1’angoisse, la
peur de la guerre, la guerre®™ ? ». Et a cette introduction du « sujet » du film (au sens de la
thématique comme du sujet énonciateur) succeéde une réponse posant d’emblée le film sur la
modalité d’une ambiguité entre le narrateur et ’auteur : « C’est pour répondre a cette question que
j’ai écrit ce film, sans suivre un fil chronologique, ni méme peut-étre logique. Mais plutdt mes
raisons politiques et mon sentiment poétique*®. ». Le début de La Rabbia pose donc les conditions
d’une vision subjective présentée dans le film. D’autant plus que la médiatisation opérée par le
producteur a I’origine de cette commande repose en grande partie sur le personnage de Pasolini, a
tel point que la deuxieme partie du film sera commandée comme réponse au pocte. La Rabbia

s’ouvre donc en se présentant comme la vision subjective de Pasolini (auteur et narrateur) répondant

363 MARTIN Serge, Voix et relation. Une poétique de I’art littéraire ou tout se rattache, Taulignan : Marie Delarbre
éditions, coll. « Théories », 2017, p. 102.

364 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 27.

365 Ibid, p. 27.
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a une question, et se déploie tout de suite dans un développement double, dont le sujet de
I’énonciation est désormais divisé€ entre prose et poésie. On peut y voir 1a une maniére d’annoncer
que c’est le Pasolini pocte autant que le rhéteur du débat public qui s’exprime ici. De plus, la
subjectivité du point de vue défendu est tempérée par I’évocation d’un rationalisme politique
introduisant la prétention d’une part d’objectivité. Mais plus largement il s’agit de poser la question
de I'unicité du sujet. Si la voix suppose la réalisation de cette unicité* la séparation de la voix
annonce la division de 1’énonciation. Cette dernieére 1’est nécessairement, ne serait-ce que par le
procédé de remontage d’images d’archives. Car le sujet de I’énonciation est ici constitué d’un
agrégat de subjectivités : le mélange des images mélé au mélange des voix. Mais ces multiples
dissociations sont autant des écartements que des rapprochements. Elles visent a créer un continu
hétérogene et non pas a installer des catégories immuables. Elles sont significatives de la
conception pasolinienne du sujet comme d’un mouvement composite, d’une dynamique de
composantes. Et cette manieére de poser un continu avec I’altérité¢ est aussi une fagon de poser un
continu entre intériorité et extériorité. Si Meschonnic parle de la voix comme de la « métaphore du
sujet, le symbole de son originalit¢ la plus « intérieure », tout en étant historicisée®’ »,
I’enchassement des voix dans La Rabbia, cette myriade de subdivisions créant un continu
dynamique entre les voix, résonne avec la phrase de Serge Martin énongant que « I’intériorité est
devenue un passage de sujet®® ».Le conflit dialectique de 1’objectif et du subjectif double ainsi celui

de D’intériorité et de I’extériorité.

La voix est porteuse ici d’un deuxieéme clivage caractéristique de la modernité poétique : celui de
la prose et du vers. Ce choix effectué par Pasolini de dissocier La Rabbia en deux voix ne découle
certainement pas d’une volonté de transférer symétriquement la double nature du film. Aussi, la
division de la prose et de la poésie ne fait pas écho a une division premicre entre 1’essai et le poéme
car il est bien évident que le projet du film est poétique et s’incarne simultanément dans une
pratique et une théorisation. Il apparait plutét qu’a la question initiale que pose la démarche de
Pasolini, celle de la modernité poétique qui est alors la sienne, la réponse se trouve dans le
frottement des dualités qu’il pose artificiellement et temporairement. C’est quelque part dans le
frottement du vers et de la prose, du sacré et du réel, que se loge cette modernité poétique. De la

méme maniére, I’articulation (dans une dynamique d’attraction et de répulsion) des polarités

366 Ainsi que I’énonce Henri Meschonnic dans Critique du rythme : « La voix unifie, rassemble le sujet ; son age, son

sexe, ses états. C’est un portrait oral. » (MESCHONNIC Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du

langage, Lagrasse : Verdier, 1982, p. 294).

367 Ibid., p. 294.

368 MARTIN Serge, Voix et relation. Une poétique de I’art littéraire ot tout se rattache, Taulignan : Marie Delarbre
éditions, coll. « Théories », 2017, p. 45.
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s’incarne tout autant dans le mélange des voix et des images, réactualisant I’agencement d’une
langue haute et d’une langue basse : la dualité de la voix se réalise également ainsi, par le contraste
d’un langage des images (ici des images d’actualit¢ donc des images vulgaires) et du langage
verbal. La division de la voix en prose et poésie introduit donc la dialectique dantesque a une
problématique moderne : au trouble jeté depuis ’essor au XIX™™ si¢cle du poéme en prose, Pasolini
répond par la référence a un auteur qu’il valorise précisément pour sa pratique du Discours indirect
libre. Cette derniere recelerait, selon Pasolini, le projet poétique dantesque dans la mesure ou elle
organise le conflit d’une langue « basse » avec une langue « haute » dans une visée d’élévation de
I’énonciation. C’est dans « La volonté de Dante d’étre poéte » que Pasolini situe le lieu du projet
poétique de Dante : « le long de la ligne de la suture ou les deux séries opposées se rejoignent ou se
heurtent, et ou par conséquent I’expressivité trouve ses moments les plus aigus ou les plus
instables®®. ». Non seulement Pasolini ne considére pas que I’activité poétique de Dante tiendrait a
I’emploi d’une hypothétique langue poétique, mais plutot a une « volonté » de faire de la poésie
(c’est-a-dire dans la démarche d’un projet poétique) ; a cette négation de I’existence d’une langue
poétique, par opposition a une langue non-poétique (qu’on qualifiera au choix de prose, de

prosaique, ou de langue de la communication au gré des modes et des époques), s’ajoute I’idée que

la poésie naitrait du conflit de deux langues.

C’est 1a I’'importance toute particuliere que Pasolini accorde au Discours indirect libre et a la
particularité qu’il lui attribue de lien avec une « conscience sociologique ». En effet, dans ce méme
texte sur Dante, le poéte souligne que ce marquage social constitue la condition sine qua non pour
que le mélange opéré soit un mélange de langues et non un mélange de styles. Dans le cas ou les
personnages de Dante appartiennent a la méme classe sociale que lui, la différence entre eux est
alors seulement psychologique « et concerne davantage le style que la langue. C’est une question
d’expression®” . ». Le contraste ne peut donc étre linguistique et perd de son potentiel expressif.
Cette hypotheése pasolinienne confirme, dans un premier temps, que la création de catégories
marquées comme celle de la « voix de prose » et de la « voix de poésie » est purement artificielle et
ne vise qu’a mener a un conflit dynamique permettant I’expressivité de 1’ensemble — d’autant que le
continu envisagé entre ces deux voix est explicite dans 1’édition du texte de La Rabbia’”, qui ne
dissocie pas les deux voix. Elles sont certes incarnées par deux voix physiques différentes (celle de
Giorgio Bassani et de Renato Guttuso) mais ne sont pas présentées comme distinctes dans le texte.

Ce qui nous encourage a envisager 1’usage de ces catégories davantage comme exercice de pensée,

369 PASOLINI Pier Paolo, L’Expérience hérétique ; langue et cinéma (Empirismo eretico, Aldo Garzanti Editore,
1972), Paris, Editions Payot, coll. « Traces », 1976, pour la traduction francaise de Anna Rochi Pullberg, p. 72.
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et comme activité poétique, que comme conviction d’une différence de nature entre elles. Pasolini
insiste lui-méme sur ce point dans la Mimésis maudite en précisant qu’il est nécessaire de ne pas

comprendre les termes qu’il emploie comme des notions académiques au sens préalablement établi :

Mon usage, enfin, des termes de monolinguisme et plurilinguisme, n’est certainement pas celui qu’en
ferait un assistant d’université : j’y inscris toute mon idéologie d’écrivain. L’opération de quelqu’un qui
lit mes ceuvres, surtout si c’est dans un « esprit philologique », devrait consister a se libérer de ses

habitudes professionnelles, et a tAcher de comprendre ce que je cherche a lui faire comprendre®™.

Son activité de recherche est ainsi pleinement assumée et revendiquée sur deux plans conjoints —
théorique et poétique. Pasolini, sans pour autant s’emparer du procédé de Discours indirect libre,
fait de son usage des voix un mélange contrasté fondé sur la poétique dantesque. L’écart cré¢ entre
une « voix de prose » et une « voix de poésie » tient ainsi davantage a la mise en place d’un conflit

entre une entité « haute » et une entité « basse », filant vers une sacralisation du réel.

Il apparait cependant indispensable de souligner un dernier élément concernant la dimension
sociale du Discours indirect libre. L’analyse de Pasolini de ce procédé dans I’ceuvre dantesque se
fonde sur le travail de Contini auquel il ajoute, entre autres précisions, que ce projet poétique
correspond a un moment historique tout particulier, auquel il est intrinséquement lié : « une société
qui exigeait désormais, impérieusement, de ceux qui y vivaient, une « conscience sociale », sans
laquelle D’élargissement plurilinguistique n’aurait été que purement quantitatif ou purement
expressif®”. ». C’est donc la nécessité de I’invention d’une expressivité propre a son époque, c’est-
a-dire capable de la traduire et de se transformer en fonction de ses nouvelles réalités, que souligne
Pasolini. Le plurilinguisme de Dante se justifierait, selon lui, par la réalité plurilinguiste de son
époque. De sorte que 1’ceuvre dantesque trouverait sa pertinence dans sa capacité a rendre compte
des évolutions de son temps, a travers le langage. De la méme maniére, Paolo Desogus rappelle ce
que la pratique du Discours indirect libre dans 1’ceuvre de Dostoievski rend compte des
bouleversements qui traversent alors la Russie de son époque et de la nouvelle conscience de soi des

personnages :

372 « La mimésis maudite », in PASOLINI Pier Paolo, L’Expérience hérétique ; langue et cinéma (Empirismo eretico,
Aldo Garzanti Editore, 1972), Paris, Editions Payot, coll. « Traces », 1976, pour la traduction francaise de Anna
Rochi Pullberg, p. 78.

373 « La volonté de Dante d’étre poéte », PASOLINI Pier Paolo, L’Expérience hérétique ; langue et cinéma
(Empirismo eretico, Aldo Garzanti Editore, 1972), Paris, Editions Payot, coll. « Traces », 1976, pour la traduction
frangaise de Anna Rochi Pullbergp, p. 68.
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[Bakhtine], dans son étude sur Dostoievski, montre combien la polyvocité est étroitement dépendante

eme

des bouleversements sociaux dans la Russie de la seconde moiti¢ du Xix*™ sie¢cle produits par les grandes

réformes de ’empereur Alexandre II, telles que 1’abolition du servage de la glebe, la liberté d’acces a
I’université et ces autres mesures qui autorisent une mobilité sociale tout a fait inédite. Ces
transformations ont en effet permis la naissance de nouveaux sujets sociaux provenant des classes
sociales les plus pauvres, a la recherche de leur conscience de soi et de leur nouvelle condition dans le

monde en transformation ou ils vivent®’*.

Et Desogus poursuit en citant le texte de Bakhtine, La poétique de Dostoievski :

Le héros de Dostoievski ne porte pas uniquement un mot sur lui-méme et sur son entourage immédiat,
mais également un mot sur le monde : il n’est pas seulement une conscience, il est aussi idéologue. Déja
« I’homme du sous-sol » se présente comme tel ; mais c¢’est dans les romans que ’activité idéologique des
héros prend toute son ampleur; I’idée y tient effectivement le premier réle. Reste que, dans la

représentation du héros, la dominante demeure la conscience de soi*”.

I1 apparait ainsi que 1’'usage du discours indirect libre offrirait aux pratiques de mélanges de voix
la possibilit¢ de rendre compte de leur temps et, par 1a méme, d’établir un lien entre la mimesis et le
sujet a travers la question du langage. L’importance de ce procédé littéraire témoigne du souci
pasolinien de trouver une modalité expressive intégrant la variété linguistique de son temps et le
sens que porte cette variété en son temps. Cependant, la question de I’autonomie du personnage
constitue justement I’un des points majeurs de dissemblance entre Pasolini et Bakhtine. Si Desogus
souligne leur proximité dans le dépassement des limites grammaticales et formelles instaurées par
Bally, ainsi que dans I’importance accordée a la parole du personnage pour intégrer sa subjectivité
(aussi bien psychologique que sociale), il distingue le dialogisme bakhtinien, reposant sur
I’¢largissement de la conscience du personnage, au-dela de I’univers psychologique et idéologique
de I’auteur, de la pratique dialectique pasolinienne, supposant I’incorporation exogame d’une parole
autre mais qui s’intégre a I’énonciation de I’auteur. Il s’agit pour le poéte d’intégrer un élément
linguistique hétérogene (relevant donc d’une altérité sociale) afin de nourrir I’expressivité de sa
propre maticre, d’¢élire la parole d’autrui pour la hisser au niveau d’une matiere littéraire de registre

¢levé. Ce procédé maintient ainsi le personnage dans un état d’inconscience historique et sociale, ce

374 DESOGUS Paolo, La confusion des langues : autour du style indirect libre dans I’ceuvre de Pier Paolo Pasolini,
Editions Mimésis, 2018, p. 176.

375 BAKHTINE Mikhail, La poétique de Dostoievski, tr.fr. p.118, cité par Paolo Desogus in DESOGUS Paolo, La
confusion des langues : autour du style indirect libre dans I’ceuvre de Pier Paolo Pasolini, Editions Mimésis, 2018,
p. 176.
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en quoi Pasolini différe totalement de Dostoievski (tel qu’analysé par Bakhtine). C’est, pour le
poete, la condition sine qua non permettant d’assurer la permanence d’un écart linguistique, aligné
sur un écart social entre les subjectivités en jeu, garant de 1’expressivité de la matiere littéraire.

Cette dernicre constitue alors un métissage linguistique unissant

le registre élevé de ’auteur, sa conscience, son historicité, a I’inconscience politique du personnage, a
sa parole illettrée, a sa spontanéité. L’auteur, fort de sa conscience, comprend ; le personnage ressent, il
vit physiquement une réalit¢ donnée, une condition sociale donnée : le discours indirect libre est en ce

sens la forme a travers laquelle le comprendre éclaire le ressentir’”.

Desogus en fait ’argument d’une unification de 1’énonciation fusionnant celle du personnage
dans celle de 1’auteur, par opposition a la polyphonie bakhtinienne. Il apparait cependant que la
proximité avec les analyses pasoliniennes de la pratique dantesque du discours indirect libre
réoriente ce postulat. C’est précisément pour assurer le maintien d’une différence linguistique que
les personnages pasoliniens ne sont pas pourvus de cet élargissement de conscience qui caractérise

les personnages de Dostoievski.

Cette conception de la mimesis pasolinienne allie ’influence dantesque a celle de Gramsci. Elle
ne suppose pas la disparition de I’auteur dans la parole de son personnage subalterne mais 1’élection
de cette dernicre au sein d’une matiere littéraire, lui conférant ainsi « un accomplissement figural
romanesque’’’ ». En d’autres termes, I’accés a la conscience historique et sociale ne pouvant se faire
au risque de la perte de la différence entre le personnage subalterne et 1’auteur, I’émancipation et
I’entrée dans I’histoire se fait alors par 1’intégration de cette parole dans le champ littéraire. C’est la
que se jouerait le dépassement opéré par Pasolini de la tension entre une perspective historique et un
enjeu existentiel des classes subalternes. L’influence de Gramsci oriente 1’importance de
I’immersion de I’intellectuel marxiste dans la réalité¢ du peuple pour en comprendre la complexité et
accéder a cette indispensable « connexion sentimentale ». Car c’est dans cette réalité¢ que se loge
selon lui la possibilité d’élaboration d’un sujet historique populaire, sur la base duquel peut se

mettre en place un parti populaire de masse.

\

L’émancipation des subalternes ne peut se faire que par I’accés a une conscience sociale et
historique, et c’est a ce processus que doit participer I’intellectuel (nécessairement bourgeois) ; ce

sur quoi repose I’importance de I’établissement d’une connexion sentimentale. Cependant, la

376 DESOGUS Paolo, La confusion des langues : autour du style indirect libre dans I’eeuvre de Pier Paolo Pasolini,
Editions Mimésis, 2018, p. 155.
377 Ibid., p. 167.
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lecture marxienne de Hegel par Gramsci fait de la conscience de classe un élément « pour soi »
s’opposant a un étre au monde dépourvu de cette conscience et qui est qualifié¢ de « en soi ». Cette
distinction confronte une innocence, caractérisée par sa vitalité, a I’entrée dans I’histoire du sujet
par la prise de conscience de son étre social. Desogus fait des Cendres de Gramsci le lieu d’un
« drame pasolinien » tenant a I’impossibilité de concilier ces deux dimensions qui lui sont aussi
précieuses I’une que I’autre. La proximité de Pasolini avec Ernesto De Martino repose notamment
sur la considération que tous deux accordent aux cultures populaires et primitives, a 1’irrationalité et
la magie de leur appréhension du monde. Contrairement a une certaine tendance marxiste, Pasolini
refuse 1’idée infantilisante d’une infériorité de ces cultures sous prétexte de 1’absence d’un
rationalisme scientifique et d’une conscience historique. C’est parce qu’il croit a I’importance de la
permanence de ce rapport au monde (et au risque urgent de sa disparition dans la société de
consommation) que Pasolini ne peut se résoudre a cette bascule de I’« en soi » au « pour soi ». En
tant que marxiste le pocte est sensible a la nécessité¢ du devenir sujet politique des subalternes mais
ne peut ignorer ce que cela signifierait de disparition d’une condition culturelle : « le peuple ne peut
pas étre la synthése entre sa propre condition spontanée et son propre état auto-conscient, ou encore
entre sa nature propre vibrante de vitalisme et sa forme organisée pour la lutte de classe ». L’issue
trouvée par Pasolini serait donc d’¢largir I’espace de sa propre énonciation qui, en tant
qu’intellectuel bourgeois, appartient a I’histoire, afin d’y intégrer celle des subalternes. 1l réaliserait
ainsi I’incorporation d’une subjectivité autre, d’un rapport au monde populaire, dans une matiere

littéraire procédant ainsi a I’objectivation de cette subjectivité maintenue dans son « en soi ».

Cependant, cette idée d’un geste de rationalisation par 1’assimilation a sa propre énonciation,
pergue comme outil politique d’extraction de 1’énonciation des subalternes, d’une innocence
n’ayant pas atteint le stade politique, apparait presque contradictoire avec les considérations
¢thiques et politiques de Pasolini. On croit percevoir sous les oppositions entre le comprendre de
I’auteur et le ressentir du subalterne, ou entre la conscience de soi du premier et I’« en soi » du
second, un troisieme clivage communément associé a ce type de catégorisation et qui supposerait
également un écart entre une culture orale « spontanée », « inconsciente » et hors de I’histoire, et
une culture €crite, réfléchie, auto-objectivée, advenue a I’histoire et ayant acces au statut de sujet
politique. Il apparait trés peu probable que Pasolini envisage d’une manicre aussi infantilisante les
cultures populaires et considére nécessaire la bascule scripturale pour assurer le passage a la
maturité d’une culture. La régression se présente davantage pour lui comme le moyen d’¢largir sa
propre subjectivité¢ et d’enrichir ses moyens expressifs, par I’introduction d’un contraste
linguistique. Il ne s’agit pas pour lui de décréter avec condescendance 1’opération de sauvetage

d’une culture dont le caractére primaire risquerait la survie a I’ére de 1’histoire, mais de considérer
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la nécessité d’un projet de mimesis riche de la diversité du réel. Sa considération éthique, réfractaire
a une approche paternaliste des cultures populaires, se double d’une considération poétique
valorisant 1’importance (la nécessit¢ méme), pour rendre compte du réel et de son caractére
composite, de proposer un langage hybride garant d’une expressivit¢ mimétique. En d’autres
termes, les jeux dialectiques avec une altérité linguistique, maintenue comme autre, offrent la
possibilité d’une subjectivation riche de toute la complexité du réel. L’objectivation de la
conscience ne vaut alors ni pour ’un ni pour l'autre. Il ne s’agit plus d’un conflit entre les
subjectivités ou entre I’intériorité d’un sujet et I’extériorité du réel. L’accession a un statut de sujet
politique tiendrait davantage a la circulation des subjectivités, c’est-a-dire a I’émergence d’un sujet

du poéme. Précisément parce que le poéme constitue un passage de sujet.

C’est pourquoi les modalités d’articulation des différentes voix au sein d’'une méme €nonciation
porte un poids politique fondamental pour Pasolini. Et, plus encore, c’est la raison pour laquelle ce
procédé mimétique fondé sur le mélange des voix constitue I'une des pierres angulaires de sa
théorisation du cinéma comme « langue écrite de la réalité ». On se penchera ainsi sur le fil des
réflexions du poete autour de cette question de métissage des €nonciations, en passant notamment
par la question de I’indirect libre, pour arriver a la notion qui impose dans La Rabbia une pratique

et une théorisation simultanées : celle de pastiche.

L’importance que prend la notion de pastiche dans 1’ceuvre pasolinienne est immanquablement
liée a une réflexion plus générale sur le mélange des énonciations et sur la conception d’une
subjectivation par le magma des langages. L’ouvrage de Paolo Desogus, consacré a 1’indirect libre
met en exergue cette tendance. Dans La confusion des langues. Autour du style indirect libre dans
’ceuvre de Pier Paolo Pasolini’”, il analyse 1’évolution de la recherche théorique et pratique de
Pasolini en prenant pour colonne vertébrale de la réflexion du pocte, le procédé d’indirect libre.
Desogus dégage un parcours jalonné de trois étapes principales, marquées par trois notions
majeures : celle de régression, de discours indirect libre et de subjective indirecte libre. A cette
triade, il ajoute une quatriéme notion, considérée comme plus transversale et héritée des lectures
gramsciennes de Pasolini : la connexion sentimentale, autrement formulée par com-passionnalité.
Ces trois moments du processus créateur et théorique pasolinien se succedent et structurent la
métamorphose d’une méme réflexion autour d’un procédé commun que Desogus résume ainsi :
«un enchainement de voix, une plongée dans 1’autre, dans sa condition sociale, ou encore une

manicre de se mettre a la place d’autrui, parler avec sa langue ou voir et ressentir a travers ses yeux,

378 DESOGUS Paolo, La confusion des langues : autour du style indirect libre dans I’ceuvre de Pier Paolo Pasolini,
Editions Mimésis, 2018.

188



son corps’”. ». Cette ligne directrice part de la notion de régression qui questionne, dans les années
1940, les potentialités d’usage du dialecte en littérature®® ; elle prolonge cette réflexion dans les
années 1950 vers le cas du Discours indirect libre, identifié par Desogus comme 1’¢élément central
de la poétique des romans romains, avant d’étendre sa poétique au cinéma par la théorisation de la
Subjective indirecte libre a partir des années 1960. La régression est définie comme le procédé de
reprise du langage de ’autre et de son élévation par I’assimilation a4 une matiére littéraire™'. Elle
induit également la prise en charge par cette derniére des formes d’extériorisation de soi et de

représentation de 1’univers physique, social et historique des subalternes.

La connexion sentimentale suppose la création d’un lien avec les subalternes, sur la base de la
prise de conscience de 1’auteur de son propre statut politique, historique et littéraire. Le point de
contact entre ces deux différents rapports au monde se fait a travers le langage et se réalise pour
Pasolini en s’emparant de 1’'univers langagier recueilli dans les borgate et dont il fait une maticre

littéraire.

Le discours indirect libre est compris comme un procédé¢ littéraire fondé sur le probléme de
I’articulation de 1’énonciation de 1’auteur et de celle du personnage, que Desogus verbalise en

« compénétration de la parole®®

». Le mélange de ces deux entités langagiceres suppose une
dynamique de démarcation (qui passe, notamment, par la différence sociale et donc linguistique
entre les deux) mais également de contamination. Le mouvement d’attraction et de répulsion
simultanées qu’implique le discours indirect libre participe de cette conception pasolinienne du

langage comme composition bigarrée et dialectique.

Ce qui explique le transport de cette notion, le déplacement de cette question, au cinéma, au

moyen de la notion de subjective indirecte libre. Cette derniére est définie par Desogus comme le

379 Ibid., p. 24.

380 Il convient ici de mentionner le cas de Carlo Emilio Gadda qui poursuit également des recherches autour du dialecte
a travers le recours au pastiche. Sa démarche, centrale dans 1’Italie des années 1950, constitue une riche source de
réflexion pour Pasolini, malgré certaines divergences d’opinion. Sur le pastiche gaddien, voir SORIN Cécile,
Pasolini, pastiche et mélange, Presses Universitaires de Vincennes, 2017, pp. 28-33.

381 La position de Pasolini sur la question du dialecte en littérature est tres révélatrice de sa conception du langage. 11
soutient que, contrairement aux pratiques littéraires dialectales d’un auteur comme Tonino Guerra, il est nécessaire,
pour parvenir a ériger le dialecte en langue littéraire, non pas d’écrire en dialecte (c’est-a-dire de retranscrire a
I’écrit une matiére linguistique jusqu’alors orale) mais de dépasser les limites du dialecte, celles qui lui sont
propres, et d’en faire ainsi un « anti-dialecte ». C’est dans le cadre de la polémique contre le « zoruttisme » que
Pasolini refuse un usage romantique (presque fantasmatique) et strictement localiste au profit d’une extension de
son usage premier. Il est, par exemple, impératif que le dialecte soit en mesure d’absorber des formes littéraires
autres, de s’emparer d’une matiere littéraire allant au-dela de ses frontiéres provinciales. On percoit trés clairement
dans ce positionnement les prémisses de sa théorisation de 1’indirect libre, car le mélange des langues et la question
de leur « hauteur » est mise en avant par Pasolini : « c’est-a-dire qu’il ne s’agirait pas de transférer la matiére d’un
plan supérieur (la langue) a un plan inférieur (le frioulan), mais de la transposer d’un plan a I’autre sur le méme
niveau » (P.P.Pasolini, « Dalla lingua al friulano », in Saggi sulla letteratura e sull’arte, pp. 282-283, cité et traduit
par DESOGUS Paolo, La confusion des langues : autour du style indirect libre dans I’ceuvre de Pier Paolo
Pasolini, Editions Mimésis, 2018, p. 44).

382 Ibid., p. 24.
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« produit de la composition formelle de deux regards : celui qui renvoie au point de vue de qui
énonce le film et celui du personnage ; le résultat est une métavision, un voir a travers le voir du
personnage plongé dans la diégése du film®*. ». On remarque alors la bascule effectuée par Desogus
de la « parole » au « point de vue », de I’expression a la vision, voire méme du langage a I’image.
C’est pourquoi la notion de voix acquiert une place centrale dans son analyse. L’hypothese de cet
ouvrage met ainsi en évidence comment la richesse d’hybridité du langage s’articule pour Pasolini a
une considération éthique et esthétique du rapport a I’altérité. La multiplicité des configurations
possibles ouvre des modalités multiples de lien avec I’autre, entre extériorité et intériorité, dans et
par le langage. Le continu du sujet est, semble-t-il, envisagé par Pasolini a travers la question du
langage. Et, son questionnement éthique étant fortement influencé par les travaux de Gramsci sur le
role de I’intellectuel et la nécessité d’une conscience accrue de sa propre condition, la différence

avec ’autre, dans le langage, doit étre envisagée sur un plan politique aussi bien que poétique.

Desogus envisage la bascule du Discours indirect libre a la Subjective indirecte libre comme un
glissement presque €évident dans la pratique pasolinienne, de la littérature au cinéma. Si son analyse
de I’¢étendue aussi bien littéraire que cinématographique de cette réflexion de Pasolini sur le style
indirect libre est des plus convaincantes et a le mérite de démontrer I'influence des travaux
littéraires pasoliniens des années 1950 sur ses films des années 1960, il nous semble nécessaire de
convoquer ici une autre notion fondamentale chez Pasolini et tout aussi fondée sur le principe d’un

mélange des sujets et des langages.

Si le Discours indirect libre prend une place importante dans sa pratique littéraire (notamment
celle des années 1950), il apparait cependant que son transport au cinéma constitue davantage un
exercice de pensée pour théoriser une certaine tendance du cinéma qui lui est contemporain, et non
pas un mode de théorisation de sa propre pratique. Outre le choix des réalisateurs sur lesquels porte
son analyse et qui appartiennent a une toute autre « école » de cinéma, Pasolini insiste lui-méme
pour se ranger du co6té des « classiques » ou du moins de leurs héritiers et certainement pas du coté
de la modernité cinématographique. La question de 1’appartenance de son cinéma a ce « cinéma de
poésie » défini par la pratique de la « Subjective indirecte libre » lui est directement posée et la
réponse est, sans ambiguités, négative. On ne croira jamais un pocte sur parole. Mais si le fil que
nous avons déroulé jusqu’alors nous a menés a travers les dédales de sa conception de la modernité,
c’est précisément pour éclaircir la situation de son ceuvre et supposer la différence qu’elle impose
avec la modernité¢ contemporaine sur laquelle il se réfléchit. L’importance accordée a 1’altérité se

réalise aussi sur le terrain du langage cinématographique. Le seul cas assumé de « péché

383 Ibid., p. 24
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moderniste » étant celui de L ’Evangile selon saint Matthieu, notamment pour 1’impérative nécessité

d’une modalité particuliere de convocation de 1’altérité :

L’Evangile me posait le probléme suivant : je ne pouvais pas le raconter comme un récit classique,
parce que je ne suis pas croyant, mais athée. D’autre part, je voulais cependant filmer « L’Evangile selon
saint Matthieu », ¢’est-a-dire raconter 1’histoire du Christ fils de Dieu. Il me fallait donc raconter un récit
auquel je ne croyais pas. Ce ne pouvait donc €tre moi qui le racontais. C’est ainsi que, sans le vouloir
précisément, j’ai ét¢ amené a renverser toute ma technique cinématographique et qu’est né ce magma
stylistique qui est propre au « cinéma de poésie ». Parce que, pour pouvoir raconter 1’Evangile, j’ai di me
plonger dans I’ame de quelqu’un qui croit. La est le discours indirect libre : d’une part le récit est vu par
mes propres yeux, de 1’autre il est vu par les yeux d’un croyant. Et c’est ’utilisation de ce discours

indirect libre qui est cause de la contamination stylistique, du magma en question®*.

Pasolini explique avoir eu besoin de bouleverser radicalement son approche du cinéma pour
L’Evangile. Le projet du film reposant initialement sur le recours & la subjectivité de 1’autre, et le
film étant contemporain des réflexions de Pasolini sur le déplacement du Discours indirect libre au
cinéma (et sa métamorphose en Subjective indirecte libre), on ne s’étonne pas de retrouver dans les
procédés filmiques de L ’Evangile selon saint Matthieu des éléments caractéristiques du « cinéma de
poésie ». Mais il transparait que c’est en cela que consiste 1’originalité du film au regard de 1’ ceuvre
pasolinienne. La question de I’altérité s’étant posée sous une certaine modalité pour ce cas précis
(avec la circonstance particuliere d’une distinction psychologique plus que sociale), la réponse de
Pasolini a ce probleme est, elle aussi, toute particuliere. C’est-a-dire que si I’accent mis par le pocte
sur la différence entre lui et son personnage tient davantage a la croyance religieuse de I'un, et a
I’athéisme de 1’autre, la différence sociale apparait ainsi mise au second plan. Ce qui n’est pas le cas
des autres films de Pasolini pour lesquels la dimension sociale prend le dessus. De sorte que le
recours a une autre notion, mettant au centre cet aspect et I’articulant a la question du langage, nous
apparait nécessaire pour la poursuite de cette réflexion pasolinienne sur une modernité poétique
capable d’intégrer une hybridité langagiere et sociale.

I1 s’agit du pastiche, procédé littéraire dont I’importance dans 1’ ceuvre pasolinienne est étudiée par
Cécile Sorin dans son ouvrage Pastiche et mélange. Non pas que 1’on soutienne I’hypothese d’une
pratique systématique du pastiche dans I’ceuvre cinématographique de Pasolini. Mais il semblerait
que son usage et sa théorisation dans La Rabbia soit constitutif de sa réflexion sur une modernité

poétique passant par le cinéma et permettant d’assumer a 1’aune de son époque 1’héritage d’une

384 BERTOLUCCI Bernardo, COMOLLI Jean-Louis, in « Entretien avec Pasolini », in Pasolini cinéaste, n° Hors-série
des Cahiers du Cinéma, Paris, 1981, p. 40.
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tradition poétique tout en intégrant la réalité des subalternes. Car ce dernier élément est fondamental
pour Pasolini et constitutif de sa conception de la modernité poétique. La dimension éthique du
pastiche prend ainsi toute son importance. C’est le projet qui se trahit dans le « Traitement » de La
Rabbia, celui de refuser 1’état de normalité pour pouvoir réaliser une « véritable paix, la paix du

poéte™™

». La se loge la rage du poete : « Car : tant que ’homme exploitera ’homme, tant que
I’humanité sera divisée en maitres et en esclaves, il n’y aura ni normalité ni paix. Voila la raison de
tout le mal de notre temps®*¢. ». C’est pourquoi 1’état d’urgence créé par le poéte ne peut faire
I’économie d’une incorporation dans son ceuvre de la réalité des subalternes. C’est pourquoi la
question des modalités de cette incorporation, de ce mélange dynamique des hétérogénéités, se pose

et s’impose au poete. Enfin, c’est pourquoi Pasolini a recours au pastiche, dans une ceuvre de

pensée et de création.

La présence du pastiche, en tant qu’élément de théorisation mais également par sa mobilisation
pratique, traverse une grande partie de La Rabbia. 11 est pourtant significatif que son actualisation
soit particulierement marquante au sein de la séquence algérienne du film. Cette dernicre se situe
dans la deuxiéme partie du film, a 30’43, et se termine a 377°43°”. Elle se scinde en deux parties
distinctes, celle que I’on nommera « L’éternelle lutte » et celle du « Pastiche de la liberté®® ». Ici
encore, la notion de liberté forme I’ossature de la séquence. L’arrivée de la nouvelle séquence est
préparée par la voix-off qui, cloturant la scéne précédente, assure la transition entre les deux parties

sur la base de cette notion :

nous ne sommes pas des Russes, nous sommes ceux qui combattent : / nous sommes les ouvriers
espagnols, italiens, / les intellectuels frangais, les résistants algériens / nous ne sommes pas a Moscou ou a

Léningrad, / mais dans les usines ou I’on se bat pour la lutte des classes, / dans les montagnes et les

déserts des colonies ou I’on combat pour la liberté®*®.

Par la-méme, la voix-off crée un lien entre les ouvriers (de toutes nations) engagés dans la lutte
des classes et les paysans algériens se battant pour la libération de leur pays. La révolution nommée
précédemment repose autant sur 1’autodétermination des peuples que sur la lutte des classes. Mais

la voix-off pose aussi d’emblée ce qui sera I’un des questionnements de cette séquence algérienne :

385 « Traitement », in PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 19.

386 Ibid., p. 22.

387 On identifie le moment de bascule entre les deux parties au début du pastiche du poéme d’Eluard, qui se situe a
35)’25’))'

388 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, pp. 87-88.
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la place de I’intellectuel (ou du poéte) dans le combat pour I’émancipation. La séquence algérienne
prend également cette notion pour canevas. Son introduction s’ouvre et se clot par la mention de la
liberté¢ (imposant, d’emblée, le terme comme fil conducteur de la séquence) : elle commence par
« Qui dirait / que le sentiment si profond / de la liberté / est vivant dans des cceurs au visage si
humble ? » et termine son ouverture avec « Pourtant / derriére ces visages / d’affamés ou de
brigands / couve ce sentiment terrible / que la France nomma liberté*®. ». Ces deux mentions
fonctionnent comme une parenthese, elles encadrent I’introduction comme des rimes embrassées
enveloppant 1’humilité¢ des fils décrite par la voix-off entre ces deux extraits. Le début de la
premilre partie, celle de « L’éternelle lutte », impose donc d’emblée la notion, qui est reprise
également comme élément central de la deuxiéme partie, composée sur la base d’un pastiche du
poeme d’Eluard, « Liberté ». Entre cette introduction et le pastiche d’Eluard sont présentées les
deux entités qui constituent les personnages de cette séquence : les Algériens résistants (décrits
comme d’humbles fils ancrés dans leur culture paysanne) et la France (qui bourdonne dans le ciel
comme un oiseau de métal). Puis la liberté devient le cceur non nommé de la deuxiéme partie, qui se

clot sur 1’écriture et la verbalisation de son nom.

Cette séquence apparait, dans un premier temps, relativement linéaire et illustrative de la voix-
off. Les images semblent suivre le déroulé chronologique du récit introduit par la voix-off : elle
évoque d’abord le sentiment de la liberté (posée sur des images des premieres mobilisations
algériennes), puis amorce une description des maquis (accolée a des images de combattants dans la
montagne). En réalité, I’armature de la séquence suit le mouvement d’émancipation du peuple
algérien. Elle n’est pas descriptive mais figure un processus. Le déroulé de ce mouvement,
structuré par la mise au centre de la notion de liberté, dont I’articulation a la pratique du pastiche
pose la question de I’émancipation des subalternes et de la place (langagiére et politique) du poete
dans cette affaire. La montée du sentiment de liberté est construite dans la premiére partie par le son
qui accompagne la progression effectuée par la narration de 1’image : la séquence est d’abord
presque silencieuse (exception faite de la voix-off) mais I’introduction de la musique (des chants
algériens), sur ’annonce de I’éternelle lutte, amplifie ce sentiment. Elle succede d’ailleurs a une
premiere montée en tension opérée par la voix-off qui répéte « camina, camina », et prolonge son

insistance avec « si arma, si prepara, si battezza ».

Dans la deuxiéme partie, la liberté est également convoquée par le déploiement d’une tension.
Elle est construite par la répétition de « J’écris ton nom », qui maintient le terme liberté en
suspension et ne se solde que plus tard, par la nomination de celle dont on parle. C’est par son

absence soulignée que la notion prend de I’importance dans le texte. Elle n’est verbalisée dans cette

389 Ibid., p. 89.
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partie qu’a deux reprises et le son répond a chacune de ses évocations par la voix-off : a travers le
bruit de la mitrailleuse d’abord, puis par la reprise des chants de lutte algériens. La liberté est ainsi
immanquablement associée au combat. Dans le premier cas, & un combat marqué par la souffrance,
tandis que dans le deuxiéme cas il se teinte de la joie de la victoire. Ce montage du son, entre la
voix-off d’un c6té, les bruitages et la musique de 1’autre, renforce I’idée déja développée au début
du film de I’ambivalence de la notion de liberté. La séquence fait d’ailleurs écho a la toute premiére
scene du film, celle qui se caractérise par la répétition du cri « E viva la Liberta ! ». Elle porte
également sur le détournement et I’ambivalence d’un discours qui, au début du film, tourne au

slogan libéral et, dans la séquence algérienne, fait I’objet d’une reprise par un geste poétique.

Les procédés de contraste, d’opposition et de retournement traversent toute la séquence, a tel
point qu’on pourrait méme dire qu’ils sont présents dans ’ensemble du film. Ils fondent ici la
double nature de la liberté qui oriente tout I’extrait : elle est éprouvée par les Algériens (d’abord
comme aspiration d’un peuple colonisé, puis comme actualisation lors de [’accession a
I’indépendance) ; elle est verbalisée, et donc intellectualisée, par la France (« ce sentiment terrible
que la France nomma liberté* »). Cette opposition semble s’inscrire dans le conflit gramscien
décrit par Paolo Desogus, entre le comprendre de 1’intellectuel bourgeois et le ressentir des
subalternes. On remarque pourtant que, dans la voix-off, Pasolini a recourt au terme de
« conscience » attribué au peuple algérien excluant ainsi toute distinction potentiellement
hiérarchique. Certes la liberté se manifeste comme « sentiment » (« derriere ces visages / d’affamés

ou de brigands / couve ce sentiment terrible / que la France nomma liberté™"

»), en opposition a une
saisie par le langage, mais Pasolini convoque plus loin un retournement de ce contraste qui dépasse
la premiére opposition : « C’est la vengeance / qui bourdonne dans le ciel, / France, contre celui qui

ne sait rien / et porte en lui la conscience de I’univers entier* ! ».

La connaissance et la conscience sont ainsi confrontées et renversent les valeurs établies de
hiérarchies intellectuelles et sociales. D’autant que les rapports de pouvoir sont également inversés
peu apres, dans le prolongement de ce bourdonnement de la France : « Bourdonne dans le ciel d’une

nation / qui tire sa force de son humilité**

.». L’effet de miroir entre ces deux entités qui sont les
acteurs principaux de la séquence crée une certaine ambiguité : 1’opposition entre la connaissance et
la conscience apparait presque réversible suivant le ton attribué au texte. « Celui qui ne sait rien / et

porte en lui la conscience de 1’univers » pourrait tout aussi bien étre le peuple algérien, dénué de

390 Ibid., p. 89.
391 Ibid., p. 89.
392 Ibid., p. 92.
393 Ibid., p. 93.
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connaissance rationaliste mais riche d’une conscience du monde due a un contact au réel qui serait,
pour Pasolini, propre aux cultures populaires ; mais il pourrait é¢galement s’agir de la France dont la
connaissance rationnelle serait dévalorisée au profit d’une connaissance empirique : la France, en ce
sens, ne comprendrait, réellement, rien de ce qu’elle nomme mais comprendrait pourtant dans sa
culture (c’est-a-dire contiendrait) une large part de 1’histoire humaine (notamment a travers la visée
humaniste des Droits de I’Homme). Cette ambivalence déplace sur le terrain de ’humanisme la
question de la compréhension : au-dela de 1’opposition entre connaissance rationnelle ou empirique,
culture des Lumiceres ou du monde magique, c’est la capacité a accéder a I’expérience humaine qui
fonde la prise de conscience. C’est donc le pouvoir de subjectivation qui fonde 1’émancipation du
sujet. L’humanisme pasolinien institue ainsi un continu entre I’éthique et le savoir, sur la base d’une

circulation dynamique des subjectivités. Par 1a se constitue le sujet du poéme pasolinien.

Le déroulé de la séquence repose sur la confrontation entre les deux entités que constituent, d’un
coté la France, de 1’autre le peuple algérien. Cette collusion se fait d’abord par contraste entre une
entité nationale, unique et abstraite, la France, qui n’a pas de visage (ou presque) ; et la multiplicité
politique concrete que constitue le peuple (une kyrielle de subjectivités), a laquelle les nombreux

¥, La France est matérialisée quant a elle par le motif

visages présentés permettent une incarnation
de cet avion, petit mais menagant, dont la ritournelle est formée d’un bourdonnement de haine, de
peste et de lacheté. Cet oiseau de métal fait des rondes, comme pour marquer son territoire depuis
les hauteurs d’ou il regarde la terre, tandis que le peuple est vu arpentant la terre et s’appropriant par
ce contact le territoire qui est le leur. Leur ancrage territorial contraste avec les mouvements
d’encerclements aériens du rapace frangais. Le motif méme de ’oiseau est symptomatique de
I’ambivalence de la figure de la France : symbole de liberté, elle devient une menace dénaturée
venue du ciel. Pourtant, derriére cette entité abstraite est finalement dévoilé le visage d’un dirigeant
politique qui devient le contre-point succédant a 1’oiseau métallique. La France prend alors un
visage, celui du Général De Gaulle. Les deux entités actrices de la séquence sont notamment
caractérisées par le son qui les identifie et les situe. Les Algériens, présents a 1’image par une
ribambelle de visages (faisant contre-point au visage unique de De Gaulle), constituent une entité
multiple mais unifiée par le son. Ils sont dépeints dans leur humilité qui est présentée comme le
coeur de la liberté : c’est ce qui ressort de la structure de la voix-off au tout début de la séquence.

395

L’humilité des fils est posée au centre des deux €vocations de la liberté¢ ™ et ’humble visage des fils

394 Le texte de la voix-off, de méme que I’image, insiste sur le motif des visages au début de la séquence.

395 « Qui dirait / que le sentiment si profond / de la liberté / est vivant dans des cceurs au visage si humble ? / Humbles
comme ils le sont aux marges du monde, / 1a ot on travaille la terre ou bien on vole, /vétu des haillons des péres, /
avec les regards barbares des péeres / — humbles visages des fils / venus au monde sans nécessité explicable... /
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masque ainsi la liberté cachée dans leur cceur. La représentation des Algériens s’inscrit dans une
dialectique du haut et du bas chere a Pasolini et signifiant ici que derriére le cliché raciste des

humbles, derriere I’image, se trouve le sacré de I’humain.

Mais c’est par le son que les visages d’Algériens acceédent au statut de sujet en action dans la
séquence. Leurs images sont presque systématiquement associées aux chants polyphoniques
algériens de la bande-son, qui interviennent a leur apparition a I’image et en réponse aux bruits de
I’avion et de la mitraille. Contre le bruit déshumanisé des machines fait face I’essaim de voix
humaines a cappella dont se détache I’une des voix a laquelle répond le groupe en écho. Ce procédé
d’appel et de réponse met en valeur le sujet dans sa capacité de résonance avec le groupe, c’est-a-
dire non pas comme un individu isolé mais comme une partie d’un tout. Le visage de De Gaulle
reprend, quant a lui la dialectique de la séquence anglo-américaine, mettant en sceéne les figures
politiques individualisées face a des foules indistinctes et soumises. La France est également
identifiée et caractérisée par le son dans cette séquence. La répétition de son nom se tisse au son du
bourdonnement de I’avion : il est répété trois fois, comme une ronde (celle d’un oiseau ou d’une
patrouille de soldats) et associé¢ au bourdonnement, lui-méme répété a trois reprises (« bourdonne,
bourdonne, bourdonne®* »), ainsi qu’aux trois termes de « la haine, la peste, la lacheté®” ». Ces
motifs circulaires semblent enfiler comme des perles au bourdonnement de la France, celui de la
haine, de la peste et de la lacheté. La « confusion » soulignée par la voix-off est donc a la fois celle
du mépris « de » et « sur » la liberté. Mais c’est par la confusion de toutes ces triades vrombissantes
que la France se trouve associée a une activité¢ de haine lache. La ritournelle de ce bourdonnement
est ce qui permet de constituer le personnage « France », dont la caractérisation est incorporée au
bourdonnement : « celui qui veut, qui est maitre, qui posséde®” ! », « Un bourdonnement terrible, /
idiot, / impudent, / une musique / qui s’acheéve par le trauma d’un enfant, / en un sanglot qui ébranle

le monde®”’

. ». Mais ce qui bourdonne c’est également « une crise / qui recrée la mort / et cherchant
une nouvelle liberté, / elle veut des victimes / dont la victoire est certaine ! ». C’est sur une victoire

facile que se fonde le nouveau combat francais pour une liberté altérée, dégradée.

Pourtant / derriére ces visages / d’affamés ou de brigands / couve ce sentiment terrible / que la France nomma
liberté. », Ibid., p. 89.

396 Ibid., pp. 92-93.

397 Ibid., p. 92.

398 Ibid., p. 92.

399 Ibid., pp. 94-95.
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Le double visage de la France est ainsi représenté par I’usage du son dans la séquence. Elle
repose sur I’imaginaire et I’image de résistance et d’attachement a la liberté d’une nation qui s’est
posée comme rempart contre la barbarie nazie (forte de son héritage de culture politique en tant que
patrie des Droits de I’Homme). Cet imaginaire est clairement évoqué par les images de De Gaulle
qui rappellent par ces défilés pris en contre-plongée et le son des fusillades et des bombardements,
son action et son héroisation durant la Deuxiéme guerre mondiale. De méme, le poéme d’Eluard
participe de cette image de la France résistante. Mais le montage joue sur I’ambivalence de cette
image dont on ne sait plus si les mitraillettes sont celles dressées contre les nazis ou contre les
Algériens.

Les deux entités en présence sont articulées 1’une a 1’autre autant par mise en contraste que par
établissement d’un lien continu. La premicre adresse a la France commence sur les premieres
images de résistance, mettant ainsi le premier lien établi entre ces deux acteurs sous le signe du
conflit, de la confrontation. Mais on observe que, par la suite, le montage proceéde a une alternance
entre ces deux blocs d’image-son, la France vrombissante dans le ciel et les Algériens déplacés. Le
bourdonnement de I’avion finit par recouvrir les images des Algériens, la France prenant alors
littéralement le dessus. Et la voix-off souligne alors la fusion mortifére opérée par le son : « Un
bourdonnement terrible, idiot, impudent, une musique qui s’achéve par le trauma d’un enfant, en un

sanglot qui ébranle le monde*™ ».

La transition avec la deuxiéme partie de la séquence se fait également par le son et continue de
maintenir un lien entre les deux pdles, malgré la bascule opérée a I’image qui remplace le motif de
I’avion par la figure du général De Gaulle. Le silence posé sur les sanglots de I’enfant (et qui
commence a 1’évocation de la fin de cette « musique ») est interrompu par la reprise du bruit des
bombardements qui prolongent la scéne mais sans en montrer les images. En effet, le montage
donne ainsi une sensation de continuité de la scéne (les bombardements persistent et le spectateur
est ainsi toujours suspendu a I’action de cette scéne), qui continue a exister dans l’oreille du
spectateur mais en le privant de I’image de ce qui est en train de se passer. L’image de I’enfant
sanglotant sur qui se sont abattus les bombardements est remplacée par celle du général De Gaulle
dont la figure remplace la figuration de la mort de I’enfant. C’est le visage de celui qui est
responsable de ces bombardements, et donc de cette mort, qui est présenté en lieu et place de sa

victime.

La répétition des bruits de mitraillette sur les images du général De Gaulle I’identifient comme

I’auteur de ces bombardements et la substitution de I’image du petit garcon par celle du grand

400 Ibid., pp. 94-95.
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homme instaure une continuité macabre entre eux. La responsabilit¢ de De Gaulle est d’ailleurs
clairement établie par le montage au travers du regard d’un jeune Algérien. En effet, a la suite de la
succession d’images mouvantes du général est présentée une image fixe d’un jeune homme qui
semble regarder De Gaulle, par un champ / contre-champ artificiel, et qui, par la suite lorsque la
caméra dézoome se révele €tre en train de regarder le corps meurtri d’un Algérien. Ce dernier était
inclus dans la méme photo que le jeune homme mais le recadrage de la caméra filmant en gros plan
le visage du jeune homme excluait alors du champ le corps du supplicié. L’élargissement du champ
par la caméra integre alors le deuxiéme personnage dans le cadre et révele au spectateur qu’il est
I’objet du regard du jeune Algérien. Le montage procede ainsi artificiellement a un raccord dans le
regard entre les deux scénes. Le regard du jeune Algérien, monté entre deux images qu’il semble
regarder, constitue alors une interface de lien entre les deux images. Son regard établi une relation
entre De Gaulle et les tortures constatées. Il devient ainsi accusateur. Ce regard voit alors autant

qu’il montre au spectateur.

C’est alors qu’une troisiéme entité intervient. Quelque part dans le point de vue de ce jeune
algérien, on sent se glisser également le doigt pointé¢ de Pasolini et il apparait tout a fait révélateur le
fait que le pastiche du poéme d’Eluard s’immisce précisément a ce moment-la. A ce moment ou le
geste poétique de Pasolini croise le regard du jeune Algérien, se pose la voix-off qui suppose elle-
méme I’enchassement de I’énonciation d’un poéte avec celle d’un résistant. L’articulation est
d’ailleurs double (ou triple) car si le poeme d’Eluard est déja fondé sur I’énonciation d’un pocte-
résistant, le pastiche de ce poéme par un autre po¢te noué¢ a 1I’énonciation (par le point de vue
parlant) d’un résistant, dédouble cette tension comme une poupée russe qui en recelerait une autre.
La notion de connexion sentimentale sous-tendait déja la confrontation entre la France, autrice de la
liberté, et les Algériens, acteurs de la liberté. L’introduction dans la deuxiéme partie de la séquence
d’un pastiche du poéme « Liberté » d’un Francais résistant, non seulement accentue la fusion entre
les deux entités (la figure du Francais résistant opérant ainsi une coalition des deux poles) mais
déplace le conflit ou le réagence par I’incorporation d’un troisiéme sujet. D’autant que la voix-off,
confrontée a I’image, réactualise le frottement de I’expérience de celui qui écrit la liberté et de celui
qui la vit: elle pose les mots et 1’écriture de la liberté (« J’écris ton nom) sur les images des

combattants Algériens.
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Figure 21

Figure 22

Il n’est pas anodin que I’intervention de ce troisiéme sujet (celui de Pasolini, qui se fait lui-méme
a travers la convocation d’un quatrieme sujet, celui d’Eluard) se fasse sentir lorsque le pastiche de

la voix-off s’allie & un montage des images bien différent de celui du début de la séquence. On a
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déja évoqué ce que la notion de pastiche cristallisait de questionnements éthiques pour Pasolini
concernant la place de 1’auteur et sa relation avec ses personnages. On remarque ainsi que c’est
dans cette derni¢re partie de la s€quence que le montage et les mouvements de la caméra se font
davantage sentir. Les images présentées sont toutes des photos (contrairement au reste de la
séquence) et sont presque systématiquement recadrées, isolant ainsi ce que le regard de la caméra
souligne et fait voir au spectateur. Ce procédé lui permet également d’opérer un montage d’images
au sein d’une méme photo. C’est particulierement visible dans I’exemple de la photo de viol située
a environ 35730’ (c’est-a-dire juste apres le plan du jeune homme raccrochant par son regard le
général De Gaulle a un homme torturé) : avant de présenter au spectateur la photo dans son
ensemble, la caméra encadre les différents groupes de personnages les uns apres les autres, mettant
ainsi en mouvement, en action, par une intervention trés marquée de la caméra, la scéne représentée
sur la photo. On voit ainsi d’abord une femme étre violée par un soldat, puis le plan suivant présente
des Algériens menacés par des soldats qui les tiennent en joue avec leurs armes. Enfin, le troisiéme
plan révele la photo dans son intégralité (du moins on le suppose) et dévoile la coprésence de ces
deux scénes dans un méme espace-temps. Le méme procédé est repris dans le reste de cette
deuxieme partie (avec des mouvements de caméra faisant, 1a encore, sentir sa présence de maniere

notable).
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Bien entendu la premicre partie fait également I’objet d’une « mise en scéne » des images. On
percoit bien que certains champs / contre-champs sont fictivement construits par le montage pour
servir la narration du film (c’est probablement le cas, par exemple, de certains contre-champs du
plan de I’avion). Mais le montage vise alors a I’établissement d’une narration classique ou la
caméra ne doit, précisément, pas se faire sentir. Tandis que dans la derniére partie de la séquence,
celle du « pastiche de la Liberté », I’intervention appuyée de la caméra (permise par le recours aux
images fixes qui sont alors préférées aux images mouvantes) fait sentir 1’activité d’un autre sujet,
d’un autre regard. Ce dernier est d’ailleurs assumé comme subjectif par le choix de I’élection de
certains élément précis de I’image, recadrés par la caméra. Cette bascule du montage de I’image
résonne avec un changement significatif au son : I’introduction par la voix-off du pastiche du
poeme « Liberté » d’Eluard. Cette deuxiéme partie constitue le seul moment du film ou Pasolini se
rapproche stylistiquement des procédés qu’il attribue au cinéma moderne. Pourtant, le recours au

pastiche détourne complétement 1’effet de ce choix de mise en scéne.

Car I’'usage du pastiche tient a I’accélération d’une interrogation de Pasolini sur la place du poéte
(ou, dans les termes gramsciens, de I’intellectuel bourgeois) dans le combat de libération et dans la
« restitution a I’Histoire » des subalternes. Cette question est centrale dans La Rabbia et, en réalité,
dans I’ensemble de I’ceuvre pasolinienne. La scene qu’il consacre a la guerre d’Algérie vise a la
poser et a I’envisager sous ’angle de la subjectivation. Car il ne s’agit évidemment pas pour
Pasolini, dans le poéme-essai comme dans aucune de ses ceuvres, de « faire parler » les personnages
subalternes et donc de s’approprier leur énonciation. Travestir leur parole, la remplacer par celle de
l’auteur, reléverait alors d’un procédé de ventriloquisme™' que Pasolini critique dans une certaine
tendance du cinéma moderne. C’est bien 1a ce qui distingue son intérét pour le Discours indirect
libre dantesque de la pratique moderniste qu’il analyse dans Empirismo eretico : la différence
sociale entre I’auteur et le personnage suppose la coalition de deux énoncés a travers 1’organisation
de deux langues. Mais alors quelle place pour 1’énonciation du poécte ? Comment le situer,

linguistiquement et éthiquement par rapport a son personnage ?

Le cas de La Rabbia pousse encore plus loin la question, la mettant encore plus sensiblement en
évidence : I’apposition d’une voix-off écrite par I’auteur sur des images d’archives sans mots (c’est-
a-dire a la verbalisation non restituée par le son) renforce le risque de faire parler des images

muettes. Le souci hérit¢ de Gramsci se solde par I’établissement d’un continu, entre le comprendre

401 Sur cette notion de ventriloquisme, voir le texte d’ Angela Dalle Vacche, Cinema and paintings , How art is used in
Film, University of Texas Press, 1996. Il développe cette idée autour de la parole du personnage de Giuliana dans le
Désert rouge d’ Antonioni.
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et le ressentir, mais également entre les subjectivités, par la subjectivation. L’enchassement des
subjectivités se réalise avant tout entre les entités convoquées par la séquence (les Algériens et la
France, puis la figure d’Eluard et, enfin le dépassement par I’intervention de Pasolini), posant
d’emblée une conception dynamique du sujet. Cette acception ne suppose pas de procédé de prise
de sujet par I’individualisation. Elle est, au contraire, fondée sur I’idée d’une circulation et d’une
contamination, menant a un ¢largissement de la subjectivation, d’un sujet a I’autre, comme en
témoigne le pastiche énoncé par la voix-off. L’énumération des corps sur lesquels s’écrit le nom de
la liberté fait circuler cette derniére par une activité plurielle, par un renforcement du continu du

rythme au sein de ce mouvement traversant la multiplicité.

Les corps évoqués, non seulement se caractérisent par leur diversité (mise en évidence par la
réitération du « sur » et du « J’écris ton nom »), mais procedent surtout a un agrandissement, a une
extension du sujet, par le corps et au départ de son propre corps. En effet, les premiers ¢léments
nommés sont « Sur mes haillons souillés » et «sur ma nudité squelettique ». Suite a quoi
I’ouverture au corps des autres se fait par 1’invocation aux corps qui, tout en étant autres sont un peu
les mémes : ceux de la famille. Les parents d’abord (« sur ma mere gitane, / sur mon pere berger »),
puis les fréres, qui supposent un autre niveau de dynamique d’altérité et de ressemblance (« Sur
mon premier frére brigand, / sur mon deuxieéme frére boiteux, / sur mon troisieme frére cireur de
bottes, / sur mon quatriéme frére mendiant »). Le motif de la fratrie permet la transition vers les
camarades, c’est-a-dire ceux qui sont a la fois freéres et amis, opérant ainsi une mutation du frére de
sang au frére d’armes : « Sur mes camarades des bas-fonds, / sur mes camarades prostitués, / sur
mes camarades manceuvres, / sur mes camarades chomeurs*” ». Puis I’extension se poursuit et
s’ouvre a tous les Algériens : « Sur les nomades du désert, / sur les saisonniers de Médine, / sur les
salariés d’Oran, / sur les petits employés d’Alger » ; avant de s’ouvrir finalement a 1’internationale
des subalternes : « Sur les gens misérables d’Algérie, / sur les populations analphabétes d’Arabie, /

sur les classes pauvres d’Afrique, / sur les peuples esclaves du monde sous-prolétaire*® ».

Cette actualisation du sujet par élargissement de 1’un, de son corps a soi, au corps collectif, au
multiple, fait écho a la dialectique entre 1’un et le tout, entre I’individu (représentant politique) et la
foule (ou la masse), présente dans la séquence sur la forme. Les plans de De Gaulle saluant la foule
s’inscrit dans la méme dynamique. Mais la problématique est désormais déplacée a la question de la
libération. L’interrogation autour de la place du pocte et de chaque sujet dans un combat collectif
visant a se sauver soi autant que les autres, induit un refus de libération purement individuelle. Ce

rejet repose davantage sur une conception du sujet distincte de I’individu : la notion de sujet

402 PASOLINTI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, toute cette premiere partie est p. 100.
403 Ibid., 1a deuxieme partie est p. 102.
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suppose la subjectivation c’est-a-dire la circulation dynamique a travers une hétérogénéité, reliant
dans un continu I’un et le tout. La séquence se conclut ainsi sur une derni¢re photo, évoquant par la
position du personnage la figure du Christ en croix (I’homme ayant subi des tortures apparemment
fatales a les bras écartés en forme de croix). La répétition du terme « liberté » par la voix-off sur
cette image convoque immanquablement I’idée du sacrifice d’un homme pour sauver I’humanité.
D’autant que I’idée d’humanité est renforcée par le zoom de la caméra sur le visage de I’homme. Le
sacrifice unique de tout homme vaudrait ainsi pour le Salut de I’humanité toute entiere. Le combat

des Algériens pour la liberté est un combat pour tous.

Figure 26

La voix-off du film constitue ainsi I’interface de contact entre les sujets mais ¢galement entre le
langage et ’image. Par le procédé du pastiche elle établit un continu entre les subjectivités de la
séquence et I’articule au langage : au continu des « points de vue » (c’est-a-dire des subjectivités)
elle noue le continu des énonciations, reliant ainsi le regard et le langage dans une subjectivation
(un passage de sujets). Paolo Desogus identifie comme un « enchainement de voix » la pratique

d’indirect libre chez Pasolini et comme « un voir a travers le voir du personnage » sa transposition
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au cinéma. Mais 'usage de la voix-off dans La Rabbia rétablit un lien, non seulement entre la prise
de sujet par la vision et celle par le langage, mais également entre une subjectivation individuelle et
une subjectivation par association de sujets (se constituant individuellement et collectivement tout a
la fois). La subjectivation est ainsi passage de sujet et passage de langage et d’image. Au-dela de
I’idée d’une subjectivité définie, en opposition au collectif, par un « point de vue », le sujet
pasolinien se définit aussi bien individuellement que collectivement, aussi bien par I’image que par

le langage.

Le continu entre ces deux polarités est mis en place par la voix-off : I’anaphore du « sur »
renforce I’idée d’un dépdt du langage sur les images du monde. Ce faisant elle le distingue pour
mieux les réunir. Elle fait également du film, de ce montage d’images d’archives, 1’écriture de la
« Liberté » et le souligne par la réitération de « J’écris ton nom ». Les images €crivent le nom de la
liberté¢ de concert avec le texte de la voix-off. Cette double tension de I’écriture et du parlé est
réactualisée sur les deux plans car le texte écrit est proféré par la voix-off mais 1’enregistrement de
la voix comme celle de la réalité par la caméra réinstaure 1’idée d’écriture qui, confrontée au parlé,
sous-entend une tension de 1’écriture et de 1’oralité. C’est pourtant précisément parce que Pasolini
ne les pense pas en opposition I’une vis-a-vis de ’autre qu’il organise le conflit de ces deux pdles,
en méme temps que I’articulation de 1’image et de I’énonciation par le recours a la voix. Le parlé est
ainsi momentanément assimilé a 1’oralité, par un geste dialectique visant la mise en évidence du
continu de la triade du parlé, de 1’oralité et de 1’écrit. De méme, le procédé de pastiche dans La
Rabbia, rétablit un continu entre le langage, le point de vue et I’inscription du sujet dans le monde
par le langage. Cet agencement fait convoler ensemble 1’image, le langage et le sujet. Ce qu’induit
immanquablement la notion d’oralité, qui ne se limite pas a la sphere auditive. Le rétablissement de
ce continu, de concert avec une différenciation entre ces trois podles, prépare ainsi la théorie

pasolinienne du cinéma comme langue écrite de la réalité.

Car il s’impose de relever que I’opposition de la subjectivité a 1’objectivité est également
annulée ici par 1’établissement d’un continu entre ces deux pdles. L’insistance du « Scrivo il tuo
nome » souligne I’écriture effectuée par la voix-off sur la réalité mais s’articule également a la
réitération des « sur » qui, a chaque occurrence convoque, au texte comme a 1’image, de nouveaux
échantillons de la réalité. Elle est ainsi incorporée dans toute sa multitude, a I’écrit comme a
I’image. L’écriture sur la réalité devient alors écriture de la réalité. Mais le pastiche d’Eluard dans le
film introduit également un autre aspect de la théorie pasolinienne du cinéma. En confrontant la
figure du poete résistant a celle du résistant algérien, elle oppose artificiellement celui qui écrit a

celui qui agit, le logos a I’action, pour mieux faire jaillir par leur communion ce langage de 1’action
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qui est celui du cinématographe. Le sujet est défini aussi bien par son activité langagiére que par
son étre au monde (c’est-a-dire son action dans le réel). La longue ligne de ces enchassements
réinstaure un continu traversant le sujet, le langage, I’image, la réalité et 1’action. Elle s’éclaire par

la critique du rythme qui se fonde précisément sur I’organisation de ces ¢léments.

[...] le probléme du sujet de I’écriture n’est certainement plus la subjectivité de 1’individu émetteur,
mais ce qui dans ’activité d’un discours fait le passage d’un sujet a un autre sujet, et les constitue en
sujets par ce passage méme. C’est 1a que le rythme a un réle majeur, car il est le faire a I’intérieur du dire,
organisation de 1’énonciation plus encore que de I’énoncé. Son omniprésence et son mode d’activité le
font échapper a ’intention, a la conscience, au subjectivisme, au délibéré, a la réduction — qui caractérise

le primat de la langue — de I’énonciation a I’emploi du pronom personnel je*”.

La définition du rythme que propose Meschonnic implique la solidarité d’une théorie du sujet
avec une théorie du langage, sans que I’une soit antérieure a I’autre. Elles sont indissociables et le
rythme permet alors d’envisager le continu entre les sujets et leurs langage. Ce continu est
indispensable a la théorisation pasolinienne de « langue écrite de la réalité ». Chez le pocte italien,
langage et sujet s’articulent par I’action, dans la réalité. C’est par le langage de 1’action (qui est un
« étre au monde »), que le sujet signifie et se constitue (tout en méme temps que son langage se
constitue*”). La conception pasolinienne du langage, fondée sur le mélange des hétérogénéités,
suppose davantage un continu entre elles qu’un discontinu. Elle ne fragmente pas, ne scinde pas,
elle repose sur une articulation des sujets, du sujet et du langage, de I’image et de 1’écrit, du verbe et
de I’action. Elle tisse tous ces éléments pour nourrir une pensée du langage cinématographique
dépassant ces oppositions, de méme qu’elle dépassera, dans le langage, 1’opposition entre 1’écriture
et ’oralité. C’est par la que s’enrichit la mimesis pasolinienne : ne prenant pas le réel comme objet
d’imitation, détaché et isolé de toute autre chose, elle envisage un systéme de représentation comme

activité dynamique de circulation et de contamination des sujets.

404 MESCHONNIC Henri, Les états de la poétique, Paris, PUF, 1985, p. 137.

405 Le discours du sujet n’étant pas dissociable de son étre au monde, le pastiche repose sur une problématique éthique
réunissant le respect de 1’énonciation du personnage subalterne autant que sa représentation. On ne peut travestir la
parole comme on ne peut travestir 1’apparence. La mimésis tient a ce méme respect de la représentation.
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Conclusion suspendue...

La Rage est ainsi un concept a la fois poétique et politique, réunissant révolution et modernité.
Elle suppose I’introduction d’un Paradoxe temporel au sein de cette « normalité » qui serait a
I’origine d’un état totalitaire et ahistorique. Il s’agit alors d’incorporer par la un mouvement
dialectique, une activité de 1’Histoire contre cette fixité anesthésiante. Pasolini confronte ainsi la
culture pré-historique des sous-prolétaires a celle de la « Dopostoria » du nouveau monde industriel
dans lequel ils sont plongés. Et dans le conflit de ces deux mondes surgit ce qu’il nomme la
« Nouvelle Préhistoire », cette régression réactionnaire vidée de toute possibilit¢é de retour

révolutionnaire.

Dans ce contexte de métamorphose culturelle et politique, émerge alors la notion de forme
autour de laquelle se structure une séquence entiere. Elle articule des questionnements poétiques et
politiques en soulevant les similarités de « mise-en-scéne » des institutions politiques encore
dominantes. Cette séquence met en évidence une tension entre I’Un et le multiple, a travers la
confrontation des figures de dirigeants politiques et de la foule : la bascule de I’ancien monde vers
les démocraties modernes accompagne ainsi une bascule du peuple a la masse. La notion de forme
est prise dans cette métamorphose politico-poétique de la « représentation » de 1’Histoire, d’une
époque ou les Institutions étaient parties prenantes des valeurs de ’ancien monde, a celle ou le
systéme de représentation premier est celui, archétypal et normatif de la télévision. L’écart se creuse
avec ces « poctes industriels » qui, ayant juré allégeance a la suprématie de la forme, chantent la
gloire de ce nouveau monde (méme quand ils croient le critiquer) et s’en font les propagandistes.
Pasolini dessine 1a une critique du formalisme poétique, assimilé a un rapport au monde dénué de
sensibilité¢ au sacré du réel et donc incapable d’en rendre compte. La tendance vers toujours plus
d’abstraction réunit les poctes avant-gardistes et les industriels en une méme conception du monde.
L’absence de médiation, de recul critique de ces poetes sur leur époque, dont ils rendent compte de
maniére trop directe, les limite a un systéme de représentation finalement pas beaucoup plus
complexe que celui de la télévision.

Cette critique du formalisme poétique est révélatrice de la conception du langage par Pasolini qui
n’admet pas de dissociation entre le fond et la forme. Le poéte italien se rapproche en cela trés
fortement de ce que la notion de rythme expose du langage : son potentiel d’activité dynamique par

I’assemblage d’éléments hétérogenes (non hiérarchisés). Dans les deux cas, le continu entre la vie et
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I’art est pos¢é comme fondement du langage, supposant, par voie de conséquence, non seulement
une absence de séparation entre un « langage poétique » et un « langage ordinaire », mais également
le rejet d’une distinction entre la haute culture hermétique d’une élite et la basse, vulgaire méme,
culture de divertissement : distinction propre a la société de consommation. L’art populaire se
trouve ainsi détourné en un art des masses, c’est-a-dire en « pop art », induisant la transformation,
par le digest, de la diversité des cultures populaires en produit de consommation les synthétisant et
les unifiant. Mais si le Discours indirect libre dantesque visait un réalisme émergeant du mélange
des langages et des subjectivités, la tendance formaliste du nouveau monde fait de la Subjective
indirecte libre le moyen de détourner la subjectivité du personnage pour une projection formaliste
de Dl’intériorité de I’auteur. Cette mobilisation accentuée de marqueurs stylistiques forts étant
impossible dans le cadre du cinéma classique, I’émergence du cinéma moderne correspondrait alors
a la volonté d’impliquer stylistiquement avec plus de puissance la présence du réalisateur. Le style
se manifestant par un écart formel identifiable, son expression appuyée (notamment a travers
I’action de la caméra) pose les base de la définition du cinéma de poésie. Il suppose un
positionnement revendiqué par rapport a une norme, c’est-a-dire le préalable d’une normalisation a
laquelle s’opposer. C’est précisément a cela que tient sa divergence avec la notion de rythme. C’est
pourquoi il s’impose de préciser que Pasolini ne choisit pas la pratique du film de montage par
pulsion moderniste de fragmentation d’un monde reconstitué¢ par la suite avec la marque distinctive
de son imagination. Il s’inscrit davantage dans 1’aspiration a une pratique rythmique posant le
langage comme mélange dynamique des éléments du monde. Ce qui est fondateur de son recours au

film documentaire.

L’opposition habituellement faite entre le cinéma documentaire et le cinéma d’auteur repose sur
la prétendue objectivit¢ du documentaire, sur la base d’une (tout aussi prétendue) absence de
marque d’un sujet. On suppose ainsi un rapport plus direct au réel, sans intermédiaire. C’est
pourquoi I’émergence d’une tendance plus « auctoriale» du documentaire s’accompagne
significativement d’une réappropriation de la voix-off en voix « je », c’est-a-dire d’un mouvement
de réaffirmation d’une subjectivité. Sur ce point repose I’enjeu de la reconnaissance du
documentaire comme film de cinéma et non pas comme reportage télévisuel. A ’ére de la culture
de masse, il n’y a pas que le cinéma de fiction qui doit choisir son camp. Force est de constater
cependant que de fortes accointances traversent les problématiques du documentaire et de la
modernité poétique : le rapport du sujet au monde, de méme que la tension entre subjectivité et
objectivité. Mais également une oscillation du sujet dont la constitution se joue au seuil de la
tension entre 1’espace clot de son intériorit¢ et celui, infini, de D’extériorit¢ du réel. Ces

questionnements nourrissent tout autant La Rage et les réflexions contemporaines de Pasolini sur le
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Discours indirect libre. Envisagé par Bakhtine comme outil d’analyse objective (tout autant que
d’objectivation) de la subjectivité (et du langage) des personnages, Pasolini en fait surtout le moyen
d’un acces au réalisme par le mélange des sujets et des langages, dans toutes leurs différences. Le
Discours indirect libre pose ainsi la question de la place (notamment éthique) de I’auteur vis-a-vis

de ses personnages. Il rend possible une subjectivation constitutive du continu du sujet du poeme.

La tension du subjectif et de I’objectif se résout (sans jamais se résoudre) ainsi par Pasolini dans
le recours a la voix, notion mobilisant fortement la question de 1’articulation du sujet et du langage.
Le choix du poéte italien de diviser la voix-off de La Rabbia en voix de prose et voix de poésie est
tout a fait symptomatique de ce que I’opposition entre subjectivité et objectivité recoupe
d’opposition entre prose et poésie. La voix met ainsi en évidence la division de 1’énonciation, qui
est également présente dans le film, a 1’image, a travers le réemploi d’images d’archives. La
multiplicité se trouve organisée et rend possible le passage de sujet. Ce procédé rapproche la
démarche pasolinienne de celle du réalisme dantesque et vise tout autant [’acces a une expressivité
propre a 1’époque.

Ce souci de rendre compte de la réalité de son temps, induit pour Pasolini d’intégrer dans
I’Histoire (par ’intégration dans une matiere littéraire), les réalités et langages des subalternes.
Mais cette démarche implique un grand nombre d’enjeux politiques, éthiques et poétiques, se
réunissant autour de I’importance du maintien des différences. Le risque de 1’absorption d’une
culture par I’autre conduit Pasolini & avoir recours au pastiche qui s’impose comme outil poétique et
politique permettant 1’¢laboration d’une subjectivation, nécessaire a I’émergence du sujet du poeme.
Ainsi la notion de voix dans La Rabbia nourrit la recherche du poéte italien autour des possibilités
que les outils de son temps lui permettent pour offrir une représentation de la richesse de son
époque. La voix conditionne ici 1’organisation des ¢léments constitutifs du film : elle articule le
langage et I’image, réalise le continu du parlé et de 1’écrit, préparant ainsi le terrain vers une pensée
de I’oralité¢ réconciliant le vu, le dit et I’entendu. La modernité poétique pasolinienne puise sa
source dans la quéte de modes d’oralité, inscrits dans une tradition renouvelée par ce que I’art du

XX siécle lui permet.
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Figure 27: Pier Paolo Pasolini, 1973
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DEUXIEME PARTIE

LA REALITE EN RYTHME : DE L’ORALITE
POETIQUE AU CINEMA
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Chapitre I. Le dernier des classiques

Le cinéaste, poete de la vie moderne

La recherche d’une modernité qui serait représentation réaliste de son temps s’imprégne d’une
réflexion sur la circulation des subjectivités, sur I’Histoire et sur la dialectique entre tradition et
modernité. Sous I’influence dantesque et gramscienne de Pasolini pointe celle de Baudelaire, pour
qui le souci de la représentation des bouleversements de son époque est fondateur de la modernité
poétique (dont il est serait le pere). On croit reconnaitre dans cette aspiration a nouer antiquité et
modernité, en constellation avec le temps présent, quelque chose rapprochant les deux poctes. Mais
pour bien peser et soupeser a quoi cela tient, il convient d’abord de revenir sur la lecture que fait
Meschonnic dans Modernité modernité*’, de la théorisation de la modernité chez Baudelaire.

Meschonnic rappelle avant tout qu’il dissocie le terme moderne de celui de contemporain. En
effet, dans Le peintre de la vie moderne, Baudelaire se fonde sur la Querelle des Anciens et des
Modernes pour rejeter une dimension temporelle de cette confrontation qui supposerait un passé
fondamentalement classique et un présent essentiellement moderne. Ce refus d’une attribution
systématique temporelle est alors articulé a un refus d’attribution de valeurs particuliéres, associées
a cette conception temporelle. Baudelaire conteste ainsi, d’une part I’assignation du classicisme aux
temps passés et de la modernité aux temps présents, mais également 1’opposition hiérarchique entre
ces deux pdles. Ainsi, le présent n’est pas per¢gu comme nécessairement supérieur au passé, sur la
base d’une idée de progrés selon laquelle le passé serait, par définition conservateur et
obscurantiste, tandis que la modernité du présent consisterait précisément dans le dépassement du
passé*’. En d’autres termes, le présent (et les « modernes ») ne serait pas essentiellement supérieur
au passeé tout simplement parce qu’il en est différent et postérieur. Baudelaire ne prend pas le parti
de Perrault et insiste sur la « beauté générale » des classiques. Il ne s’agit donc pas de considérer
que la modernité correspondrait a une étape temporelle, linéaire, et a un avatar amélioré de ce que
pouvait produire le passé. La modernité ne tiendrait pas a une réalité chronologique : elle ne peut
donc pas étre automatiquement associée au contemporain, c’est-a-dire au présent voué¢ a devenir

passé a son tour. Elle doit donc étre définie autrement que dans une opposition duelle (voire

406 MESCHONNIC Henri, Modernité Modernité, Gallimard, Paris, « Folio Essais », 1993.

407 Meschonnic cite un extrait du Salon de 1855 : « Une erreur fort a la mode, de laquelle je veux me garder comme de
P’enfer. Je veux parler de I’idée du progres. [...] cette lanterne moderne jette des ténébres sur tous les objets de la
connaissance » (I, t.1, p. 484, cité p. 107).
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manichéenne) entre passé et présent. Ainsi, le refus d’une conception progressiste de la modernité
réunit Baudelaire et Pasolini sur un premier point. C’est-a-dire I’usage du terme de « modernité »,
pris comme valeur ajoutée pour critiquer un prétendu obscurantisme, soit toute pensée n’entrant pas
dans le champ d’un rationalisme revendiqué.

Mais une fois cette premiére distinction établie, Meschonnic souligne un premier paradoxe, dans
la définition de ce qui se dessine alors davantage comme un concept que comme une catégorie
temporelle. Il revient sur une autre différenciation, celle établie dans « Tableaux modernes » entre
moderne et modernité. Le terme de moderne prend ici le « sens chronologique de contemporain, a
peu pres interchangeable avec actuel ». Tandis que la modernité « est celle de la vie présente : le
peintre dont il parle « a cherché partout la beauté passagere, fugace, de la vie présente, le caractere
de ce que le lecteur nous a permis d’appeler la modernité ». En tronquant ainsi le terme de
modernité, qui ne correspond plus au substantif de moderne, le terme n’a alors plus du tout la méme
signification. Il n’est plus soumis a celle de contemporanéité ou d’actualité (qui étaient constitutives
du terme moderne), c’est-a-dire qu’il n’est plus enfermé dans le cadre temporel chronologique. Il
devient alors un concept nouveau permettant de « dégager cette beauté ». Cette premicre distinction
se pose sur les bases d’un paradoxe temporel qui oppose I’actuel a la « vie présente » et souligne
par 1a autant le fait qu’il ne s’agit pas d’un concept temporel au sens de la linéarité chronologique
(et d’un certain positivisme) mais d’un concept temporel au sens de I’historicisation d’un sujet. Tout
tient donc a la polysémie du terme « présent » qui peut aussi bien faire référence a un temps présent
(opposé a un temps passé€ ou futur), qu’a la présence d’un sujet et donc a son ancrage temporel et
spatial, c’est-a-dire son historicité.

Ce premier paradoxe attire notre attention sur la complexité de la temporalité de cette notion, qui
ne s’attache donc pas a une conception chronologique et qui suppose I’inscription d’un sujet. A ce
premier constat s’ajoute un deuxieéme paradoxe relevé par Meschonnic, qui souligne deux
définitions successives de la modernité. Baudelaire évoque dans un premier cas, qu’il s’agit de
« tirer I’éternel du transitoire », faisant ainsi de ces deux composantes un seul et méme agrégat
constitutif de la modernité : « En un mot, pour que toute modernité soit digne de devenir antiquité,
il faut que la beauté mystérieuse que la vie humaine y met involontairement en ait été extraite**® ».
A partir d’un noyau initial constitué d’éternité et de transitoire s’imposerait alors, pour « extraire »
la beauté, de dégager la composante immuable. « Beauté » et « éternité » sont ainsi associées et
semblent conditionnées I'une a I’autre. Mais ce que Meschonnic souligne c’est que, dans cette

premicre définition, 1’éternel et le transitoire ne sont initialement pas dissociables. Dans la

408 p. 599, cité par Meschonnic dans MESCHONNIC Henri, Modernité Modernité, Gallimard, Paris, « Folio Essais »,
1993, p. 118.
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deuxieme définition, au contraire, la modernité ne contient plus 1’éternel et le transitoire : elle n’est
plus que le transitoire qui, associé a 1’éternel, fait Ioeuvre d’art: « La modernité, c’est le
transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié de D’art dont 1’autre moiti¢ est ’éternel et

409

I’immuable™ ». La deuxiéme définition retomberait alors dans une opposition duelle que ne

contient pas la premicre :

La premiére définition ne se met pas dans cette dualité : en tirant, en extrayant I’éternel du transitoire,
elle fait de la modernité un tout indissociable, une contradiction tenue, un éclair qui dure. La possibilité
méme de I’historicité comme transhistoricité, 1’énonciation comme transénonciation. Le moderne qui

reste moderne. La double et inséparable historicité de la vie et de I’art*'”.

La possibilité de la « vie présente », du document, s’est résorbée dans la restitution de la dualité
temporelle. Dans un cas, la « contradiction tenue » rend possible I’émergence de cette historicité.
Dans I’autre, la remise en place d’une temporalité chronologique et linéaire annule cette possibilité.
Si les deux paradoxes témoignent pour Meschonnic de I’instabilité du concept de modernité (au
moment méme censé étre celui de sa création), on retient tout de méme ce que son analyse souléve
de la complexité temporelle qui le nourrit. C’est précisément la tension reconduite entre la
composante immuable et I’élément transitoire qui intéresse Meschonnic dans 1’élaboration du
concept de modernité, et ce pour deux raisons. Pour la place qu’accorde cette définition au
document, a la « vie présente », réfutant ainsi une opposition (trop répandue selon lui, notamment
en poésie) entre la vie et I’art™'. Mais également parce qu’elle repose sur une théorie du sujet
primordiale pour la notion de rythme. Et si ’analyse de la modernité baudelairienne par
Meschonnic nous semble déterminante pour comprendre la modernité pasolinienne, c’est parce que
ces deux questions sont également fondamentales dans la théorie et la pratique pasoliniennes.
Derriére cette « contradiction tenue » entre antiquité et modernité (ou, chez Pasolini, entre tradition
et modernité, continuité et rupture) se loge une sensibilit¢ commune a la dimension

« documentaire » (voire anthropologique) de I’art, ainsi qu'un souci partagé pour la notion de sujet.

Le « point de vue d’abord documentaire » souligné par Meschonnic tient a cette qualité attribuée

a Dartiste défini comme « archiviste de la vie ». De méme que le fétichisme du réel*? revendiqué

409 p. 598, cité par Meschonnic dans MESCHONNIC Henri, Modernité Modernité, Gallimard, Paris, « Folio Essais »,
1993, p.118.

410 Ibid., p. 118.

411 Opposition duelle qui marque notamment ’idée d’un écart entre la prose et la poésie (définie par le vers).

412 Un fétichisme assumé deés ses premiers films et qui apparait évident dans sa Trilogie romaine mais qui est
également présent, sous une autre forme, dans La Rabbia. L’image d’archive, bien que considérée comme
« horrible » par Pasolini parce qu’elle provient de fonds télévisuels, acquiert cette valeur grace au recadrage et
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par Pasolini, Baudelaire évoque le « plaisir » tiré de la « représentation du présent » (p. 586)

lorsque, analysant I’ceuvre de Constantin Guys, il le qualifie de « peintre de meeurs* » :

A travers les « beaux portraits qui nous restent des temps antérieurs » apparait 1’historicité de la vie.
Non du costume seulement, ce qui serait banal, mais des visages [...]. Cette historicit¢ du corps,
Baudelaire est peut-étre le premier a la dire ainsi : « Tel nez, telle bouche, tel front remplissent 1’intervalle
d’une durée » (p. 599). C’est la « vie extérieure d’un sic¢cle » (p. 600), mais aussi « I’aspect vital » des
« créatures ». Baudelaire revient fréquemment sur le « fantastique réel de la vie » (p. 600), la « beauté
mystérieuse ». Le paradoxe de cette fascination, c’est qu’elle ne dit quelque chose de I’art qu’en fonction
de sa représentation de la vie. La modernité de 1’art est seulement alors de présenter le transitoire. Elle est
elle-méme du transitoire, promis a « devenir antiquité ». Cette modernité-1a est tout autre que celle de ce

qui reste moderne*'.

Cet extrait rappelle que, plutdt que la mode, c’est la représentation plus générale d’une époque
qui intéresse Baudelaire. La « vie extérieure d’un si¢cle » qui passe aussi bien par les corps, c’est-a-
dire la vitalité d’une époque, que par ses éléments de production. Meschonnic est sensible au fait
que Baudelaire ainsi ne sépare pas la vie de 1’art et les hiérarchise donc encore moins. Ce qui
permet d’articuler une historicit¢ de la beauté a une historicité de la vie. La dimension
anthropologique que recele cette acception de la modernité (méme si le terme n’est pas employé, ni
par Baudelaire, ni par Meschonnic dans ce cas précis) tient a cette attention portée au « devenir de
la vie » qui, au-dela d’une pensée de la dialectique entre la beauté particuliere d’une €poque et la

beauté générale, cherche dans la vie d’un si¢cle sa modernit¢ :

Le mot moderne, chez Baudelaire, désigne d’abord et dans la plupart de ses emplois les « sujets
modernes » : « Le spectacle de la vie ¢légante et des milliers d’existences flottantes qui circulent dans les
souterrains d’une grande ville — criminels et filles entretenues — la Gazette des Tribunaux et le Moniteur
nous prouvent que nous n’avons qu’a ouvrir les yeux pour connaitre notre héroisme. [...] Il y a donc une

beauté et un héroisme modernes ! » Beauté de la vie. Non de Dart*®.

L’héroisme de la vie moderne, sa dimension épique, tient donc a I’attention particuliére portée
par le poéte a sa beauté, « beauté de la vie. Non de I’art ». C’est-a-dire que non seulement la

modernité repose sur la pulsion de représentation de la vitalit¢ d’une époque (qu’on pourrait

montage dont elle fait 1’objet dans ce film. Elle devient alors I’outil permettant au poete de recueillir les éléments
du monde qu’il a « élus » et qui constituent la matiére (aussi horrible que sacrée) de son langage.

413 Titre provisoire du « Peintre de la vie moderne ».

414 Ibid., p. 119.

415 Ibid., p. 105.
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rapprocher du « fétichisme du réel » pasolinien) mais Baudelaire articule a cette modernité une
potentialité épique qui réinstitue la dialectique de I’antique et du moderne. L’introduction de cette
notion se fait par la conception baudelairienne du sujet qui a une place fondamentale dans sa
théorisation de la modernité. La conception héroique qu’il a du sujet est révélatrice de ce que le
moderne contemporain repose sur une articulation a I’histoire et au mythe. La encore, c’est la
tension entre une éternité immuable et le transitoire du moderne qui se joue et ce qui permet une
circulation entre les époques, c’est le sujet. Car c’est par lui que passe cette réénonciation
perpétuellement reconduite, tissant un lien de sujet a sujet, d’époque en époque. Selon Meschonnic,

c’est a cela que tient la modernité baudelairienne.

En effet, il souligne I’importance de ce « sentiment du temps » qui laisse apparaitre celle du
sujet. Se prépare ici la bascule d’une sensibilité au présent vers la perception de la modernité.
Baudelaire attire 1’attention sur la figure de I’artiste car derriére sa définition se loge une théorie du
sujet indispensable a la pensée du temps (et de I’histoire) que recele la modernité : « L’artiste, le
vrai artiste, le vrai poete, ne doit peindre que selon ce qu’il voit et qu’il sent. Il doit étre réellement
fidele a sa propre nature*® » (III, p.125). C’est la clé de volite permettant le passage d’un sujet a un
autre, et I’historicité conjointe de la vie et du beau. Le regard du sujet créateur ouvre la possibilité
d’une circulation des sujets car il contemple ce spectacle de la vie moderne et en restitue la

présence ou le présent :

C’est le présent du passé que montrent « les artistes pour qui il était le présent ». Ce qui inverse
d’avance le présent — « Il en est de méme du présent » — en passé futur. Dans le présent, Baudelaire est en
train de découvrir le sujet: « Le plaisir que nous retirons de la représentation du présent tient non
seulement a la beauté dont il peut étre revétu, mais aussi a sa qualité essentielle de présent » (p.586).

C’est-a-dire de passage du sujet*'’.

La modernité tient a cette capacité de rendre présent le passé, de le re-présenter. Et cela n’est
possible que dans la mesure d’une circulation des sujets. S’y joue quelque chose de 1’ordre de
I’énonciation a travers ces passages d’une époque a l’autre (ce qu’on nomme historicité).
Cependant, I’activité du sujet importe également car c’est précisément par le regard posé sur le
présent que se fait la modernité. Elle existe avant tout en tant que perception, et la modernité de

I’objet n’est possible que grace a cette perception : « Mais cet objet, qu’il faut tant de conditions

416 Ibid., p.110.
417 Ibid., pp. 112-113
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pour percevoir et se représenter, n’existe pas dans les choses, il est créé par cette activité’®. » Ainsi

donc la rupture traditionnelle entre sujet et objet vole en éclats, et le sujet n’est pas seulement
témoin passif de son époque, réceptacle neutre de son siécle*'’. 1l participe activement de son
historicité et donc de cette réénonciation indéfinie. Meschonnic reformule cette définition de la
modernité comme plénitude du sujet (le sujet plein) en citant Benveniste : « C’est un homme parlant
que nous trouvons dans le monde, un homme parlant 4 un autre homme*° ». La modernité est pour

lui une forme-sujet sur laquelle repose le paradoxe temporel constitutif de la notion :

Parce que moderne suppose la subjectivité d’un énonciateur, il ne peut pas se confondre complétement
avec la notation temporelle que désigne le contemporain. Moderne ne se borne pas a qualifier une
époque. La notre. Si étendue que soit la continuité supposée du je. Si le moderne a pu signifier le nouveau
au point d’y étre identifié, c’est qu’il désigne le présent indéfini de I’apparition : ce qui transforme le
temps pour que ce temps demeure le temps du sujet. Une énonciation qui reste énonciation. Toutes les

autres, tot ou tard, ne sont plus que des énoncés*'.

C’est a cela que tient « I’aventure historique du sujet » et c’est ainsi que la modernité
baudelairienne pose des jalons précieux pour analyser la modernité pasolinienne. Car il ne s’agit pas
seulement de réduire cette modernité a une anti-modernité, rejoignant ainsi le sens de contemporain
(celui que lui a donné Agamben dans son texte Qu’est-ce que le contemporain?). Cette modernité

repose sur I’émergence d’une forme-sujet, par le conflit entre le moderne et I’ancien.

La forme-sujet Marilyn

Cette émergence d’une forme-sujet a I’embranchement conflictuel de la querelle du moderne et
du classique se réalise dans La Rabbia par ’hommage funebre a Marilyn Monroe. La séquence se
situe a environ 37°43°”, entre celle de la « Liberté » et celle de la « Lutte des classes ». Elle s’ouvre
sur une premiere partie introductive, présentant des images d’explosion nucléaire et d’essais de
protection des civils. La premiére image de Marilyn intervient a la fin de cette introduction posée
par le motif du champignon nucléaire déja intervenu dans le montage et identifié comme un élément

structurant de ’assemblage global du film. La fin de cette séquence se fond dans une transition,

418 Ibid., p. 116.

419 Meschonnic précise ainsi la différence entre la modernité baudelairienne et celle de Flaubert ou de Mallarmé. Il ne
s’agit pas, chez Baudelaire, d’afficher la « disparition élocutoire du sujet » mais, au contraire, de faire de la
modernité une réaffirmation de son activité.

420 Ibid., p. 33.

421 Ibid., p. 34.
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préparant 1’arrivée de la séquence de la « Lutte des classes » et, surtout, mobilisant de nouveau (et
le développant encore davantage) le motif du champignon nucléaire. Ainsi, la séquence du thréne de
Marilyn est immanquablement associée a ce dernier : elle est intégrée a I’angoisse de mort de la
menace nucléaire, de méme qu’elle est liée au paradoxe temporel que ce motif évoque depuis son

association a la Nouvelle Préhistoire.

Figure 28 Figure 29
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Figure 30

La séquence dédiée a la mort de Marilyn Monroe*” se pose avant tout comme une réponse a
Andy Warhol et aux différentes séries de portraits de I’actrice effectuées par ce dernier. Ces séries

emblématiques du pop art sont réalisées a partir d’une photographie de I’actrice pour le film

422 Voir BERNARDI, Sandro. "Pasolini and Marilyn, the Gods' Departure from the Earth." Marilyn, Ed. Stefania Ricci
and Sergio Risaliti. Milano: Skira, 2012.
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Niagara (1953), et fondées pour la plupart sur un principe de répétition, de reproduction industrielle
et sérielle du portrait colorisé de Marilyn. C’est le cas notamment de Diptyque Marilyn et de The
Twenty-Five Marilyns. Pasolini développera plus tard sa critique de la désubjectivation a 1’ ceuvre
dans la pratique de portraits sérialisés de Warhol, dans un texte célebre intitulé « Ladies and
gentlemen®” » et voué a présenter le catalogue de I’exposition éponyme présentée en Italie en 1974.
Elle est composée de séries de portraits de Drag Queens paradant a New York, et Pasolini souligne
leur extréme frontalité, une tendance marquée a 1’aplanissement de la profondeur, qui I’ameéne a les
comparer a des fresques byzantines : « on a l'impression de regarder une fresque de Ravenne
représentant des figures isocéphales, c'est-a-dire frontales, répétées au point de perdre leur identité
propre et d'étre reconnaissables, comme des jumeaux, a la couleur de leurs vétements** ». Le
caractére isocéphale des figures, alli¢ a un procédé de répétition sérielle, de démultiplication
presque indifférenciée, induit selon lui une déshumanisation des personnes représentées, un
appauvrissement de leur représentation en tant que sujet, au profit d’une réflexion sur
Pindividualité*?.

Les portraits de Marilyn Monroe présentent des caractéristiques similaires et reprennent ainsi la
méme problématique. Outre le procédé de duplication renouvelée au sein de la méme image de ses
autres portraits, le cas de Gold Marilyn Monroe provoque le méme effet de déshumanisation du
modele, notamment en raison de la technique de sérigraphie choisie qui aplatit le visage, atténuant
ainsi la profondeur. Le fond dor¢, inhabituel chez Andy Warhol, renforce la référence aux fresques
byzantines et témoigne de la volonté de canonisation de I’actrice par 1’artiste. Mais Pasolini critique
alors la dérive de cette démarche qui, loin de sacraliser le sujet, le canonise au sens ou il ’enferme
dans un canon. Marilyn apparait d’ailleurs toute petite et confinée dans un petit carré perdu au
milieu de cet espace doré et vide. Sa canonisation 1’isole dans un cercueil d’or. Et si la reproduction
sérielle de sa figure n’est pas présente dans ce portrait a travers la démultiplication d’une méme
image, elle I’est tout de méme par la reprise par sérigraphie de la photo utilisée pour les autres
portraits. Elle s’inscrit ainsi dans une série dont les ceuvres intégrent en leur sein le principe de
sérialisation. Le canon initial, c’est-a-dire la photographie de Niagara utilisée comme base de toutes
les duplications, fait office de formatage et de fixation de I’image de Marilyn. Et ce qui ressort de

cette manicre de représenter I’actrice est la mortification dont elle fait '« objet ». Ainsi vidée de son

423 PASOLINI, Pier Paolo. "Ladies and Gentlemen." Andy Warhol: Ladies and Gentlemen, Skarstedt Gallery, New
York, 2009.

424 Ibid., p. 10. Nous traduisons : « "the impression is of looking at a Ravenna fresco representing isocephalous figures,
that is, all frontal. Repeated to the point of losing their own identity and being recognizable, like twins, by the color
of their clothing ».

425 Pasolini est surpris, en recevant quelques exemplaires des photographies exposées, de ne pas trouver les noms
annotés sous chacune d’entre elles, des personnes représentées. Le commissaire lui répond alors
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statut de sujet, Marilyn n’est plus qu’un objet de consommation, une cristallisation de ce que la
société hédoniste fait au sacré. L’ambivalence du terme « icone » traduit cette bascule d’une image
sainte a la mercantilisation du sujet. La complexité de la figure est abolie par le digest qui fait de
I’humain le produit d’une synthétisation aux couleurs racoleuses. L’origine de la démarche de
Warhol est une réflexion autour de la question de la célébrité, c’est-a-dire du broyage de 1’individu
par les médias de masse, menant 1’artiste a faire de Marilyn une martyre. C’est en tant que star
(c’est-a-dire en tant qu’image figée sur du papier glacé, la rigidification de son visage se fondant sur
un froid macabre), et non pas en tant que sujet, que Warhol s’empare de sa figure*. La photo
choisie pour étre dupliquée correspond en tous points aux canons de la photographie de star (le
cadrage et la position de I’actrice dont le visage est présenté de trois quart). Elle ne constitue pas le
portrait d’un sujet vivant et historicisé.

L’hypothése d’une réponse de Pasolini @ Warhol par la reprise différenciée de la représentation
de Marilyn est fréquemment soulignée par la critique. Elle est notamment formulée par Ara H.
Merjian*’ qui souligne I’importance du motif de ’or sur lequel insiste la voix-off : la répétition
graduelle de la « poussiére d’or » a la « colombe d’or », pour finir sur la « blanche colombe d’or »,
associe la disparition de Marilyn a une dissolution dorée. L’éclipse de la Star dans un cénotaphe
doré et pop, représentée dans Gold Marilyn Monroe, est ainsi contredite par cette image du corps de
I’actrice se métamorphosant en une lumiére divine. Le geste de Pasolini est analysé par Gian-Maria
Annovi**® comme visant a restaurer I’image de Marilyn Monroe en tant que sujet*”. Contrairement a
Warhol dont les procédés fétichistes accentuent I’érotisation du corps de 1’actrice, Pasolini propose
un portrait s’attachant au sujet dans son historicité et dans sa « vivacité ». Annovi oppose la reprise
d’une image identique et frontale de Marilyn chez Warhol a la multitude de photographies dans La
Rabbia, représentant la jeune femme sous différentes poses, a différents ages de sa vie. La
représentation est ainsi incarnée et distincte de la cristallisation de la Star dans une image figée. On
ajoutera a cette remarque la pratique tout a fait différente de la série chez Pasolini qui, semblerait-il,
pointe par l1a la multiplicité des usages des procédés de répétition. En effet, si cette pratique se
caractérise chez Warhol par la réitération du méme, dans une visée de réaffirmation permanente de
I’identique au mépris de I’identité (envisagée comme processus dynamique), Pasolini valorise la

répétition pour ce qu’elle permet de mise en évidence de la pluralité du sujet. Ce qui constitue, par

426 La popularité de Marilyn intéresse d’ailleurs davantage Warhol tandis que ce sont ses origines populaires que
souligne Pasolini.

427 Cette analyse est citée par Gian-Maria Annovi dans son article : ANNOVI, Gian-Maria. “Marilyn’s Ashes:
Celebrity and Authorship in Pier Paolo Pasolini’s ‘La Rabbia.”” MLN, vol. 131, no. 1, 2016, pp. 214-34. JSTOR,
disponible en ligne : http://www.jstor.org/stable/43932938. Accessed 27 Apr. 2023.

428 Ibid.
429 Voir également MERJIAN, Ara H., "Mascots & Muses.", Frieze, n° 155, 2013, pp. 171-75.
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ailleurs, 1’'un des objectifs traditionnels du genre du portrait. Mais le sujet reproduit n’est pas
envisagé comme fixe, il se déploie dans toute son activité de sujet. La mise en évidence, par
I’image, de la singularité du sujet ne vise pas a une individualisation de la personne représentée, ni a
son essentialisation, mais a son historicisation. Contrairement a 1’éternité immobile de 1’icone
médiatique présentée et représentée par Warhol, le mouvement de la vie de Marilyn Monroe, son
évolution, sont accentués par Pasolini pour la figurer en sujet historique. Ainsi la répétition conduit
chez Warhol a noyer le sujet dans la masse, a ’absorber dans un tout identique, dans le grand méme
de la reproduction sérielle qui déshumanise en fabriquant mécaniquement des images ressemblant a
I’archétype de I’humain. Dans La Rabbia, elle vise au contraire a rendre & Marilyn la complexité de
sa figure, c’est-a-dire de restituer la « vie présente ». Ce dont témoigne le montage de la séquence.
La série ne prend pas ici le sens d’une classification par ressemblance mais d’une suite qui
reproduit le sentiment du mouvement. Il ne s’agit pas de la fixation de ’'image dont I’immobilité est
renforcée par la répétition du méme, mais de 1’assemblage d’images similaires dont la variation
instaure une dynamique traversant I’ensemble. Le mouvement est ainsi a la fois décomposé et
recréé, sur la méme base que le principe de I’image cinématographique. Pasolini en souligne alors
le pouvoir de « prise de sujet® ». C’est le cas a trois reprises dans la séquence d’hommage a
Marilyn. Le premier cas se situe a 39’15, ou sept photographies se succédent et organisent la
représentation d’une scéne de la vie intime de Marilyn. Il s’agit, en I’occurrence, d’un montage des
photographies du dernier anniversaire de 1’actrice, moins de trois mois avant sa mort. Ce moment
de vie, perdu dans le temps, est ici réanimé par le montage. Le deuxiéme cas se situe a 3954 et
restaure le mouvement d’une suite de photos prises par Lawrence Schiller sur le tournage de
Somethings got to give (le dernier film inachevé de ’actrice), dans lequel Marilyn apparait presque
nue. Quant au dernier cas relevé, il intervient a 40”35 et assume encore plus franchement la
restitution du mouvement des trois photographies présentées les unes a coté des autres et dont la
continuité est réaffirmée par le mouvement de la caméra qui procede a un travelling latéral vers la
droite, reliant ces images comme les photogrammes d’une pellicule de film*'. 1l n’est d’ailleurs pas
anodin qu’a ce plan en triptyque succede un plan composé d’une multitude de portraits picturaux
d’inconnus organisés en un quadrillage rappelant celui du Diptyque de Marilyn. Dans les trois cas
mentionnés, le montage semble procéder a la reconstitution d’une sceéne et la série de photos donne
I’illusion du mouvement et de la vitalit¢ de Marilyn. L’actrice n’est pas mortifiée par la répétition

mais au contraire rendue a sa vitalité populaire.

430 SAUVAGNARGUES Anne, « Ritournelles de temps », Chimeres, 2013/1 (N° 79), pp. 44-59. DOI :
10.3917/chime.079.0044. URL : https://www.cairn.info/revue-chimeres-2013-1-page-44.htm

431 Le travail dialectique de cette séquence entre fixité et mouvement est confirmé par I’absence totale d’images
animées de Marilyn Monroe. L’actrice n’intervient qu’a travers le montage de photos, alors méme que les autres
images de la séquence sont presque exclusivement en mouvement.
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Les deux premieres séries interviennent a la suite de 1’évocation par la voix-off du conflit du
monde ancien et du monde futur : « De I’effrayant monde antique et de I’effrayant monde futur / il
ne restait que la beauté, et toi / tu 1’as portée avec toi comme un sourire obé€issant. » ; puis « Du
stupide monde antique, / et du féroce monde futur, / il restait une beauté qui n’avait pas honte / de
faire allusion a ses petits seins de sceurette, / au petit ventre si facilement dénudé*?. ». La beauté
émerge ainsi dans toute sa vivacité et par le conflit temporel du monde antique et du monde futur.
C’est I’incarnation vive de cette beauté, son innocence et son absence de conscience d’elle-méme
qui est soulignée par la voix-off : « tu portais cette beauté humblement, / et ton ame de fille de

33y, La

petites gens, / n’en a jamais été consciente, / car sinon, ce n’aurait pas été¢ de la beauté
spontanéité, ou plutdt I’incarnation inconsciente d’elle-méme, de cette beauté est permise par son
appartenance a la classe des « humbles », des « petites gens ». Elle s’oppose justement a une beauté
artificielle ou falsifiée qui, par sa conscience (conscience de beauté mais également conscience de

classe), se désintégre immanquablement**

. Ainsi, sur les seules photos de Marilyn ou elle regarde
frontalement 1’objectif dans un regard qui semble affirmer cette conscience de soi (et qui intervient
a deux reprises) la voix-off énonce a chaque fois : « Le monde te I’a enseignée. / Et ta beauté devint
la sienne*”. ». Le propos politique, attribuant une beauté véritable aux classes subalternes et une
beauté artificielle aux classes bourgeoises, est renforcé dans la séquence suivante qui oppose la
beauté des bourgeoises couvertes de diamants a celle des femmes, sceurs et meéres de mineurs. Ainsi,

la voix-off souligne 1’appropriation de la beauté par une classe qui la vide de son historicité et en

fait un usage totalitaire, un « mal mortel®® » :

La classe propriétaire de la beauté. / Fortifiée par I'usage de la beauté, / parvenue aux confins
suprémes de la beauté, / 1a ou la beauté n’est que beauté. / La classe propriétaire de la richesse. / Parvenue
a une telle familiarité avec la richesse, / qu’elle confond la nature et la richesse. / Si perdue dans le monde

de la richesse / qu’elle confond I’histoire et la richesse®’.

Pasolini rappelle ici I’historicité de la beauté (de méme que Baudelaire, lorsqu’il met au centre
de sa théorie esthétique la question de la mode). Et surtout il énonce sa propre conception de la

beauté, que seules recelent les classes populaires pour leur ancrage direct dans le réel, pour

432 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 107.

433 Ibid., pp. 106-107.

434 Sur la scéne suivante, celle de 1’accident mortel dans les mines, voir DIDI-HUBERMAN Georges, Sentir le grisou,
Série Fables du temps, 2014.

435 Ibid., pp. 107-108.

436 Ibid., p. 108.

437 Ibid., p. 111.
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I’incarnation vivante qu’elles véhiculent inconsciemment. Contrairement aux classes bourgeoises

pour qui « la beauté n’est que beauté », ¢’est-a-dire une forme désincarnée :

C’est la classe des chales noirs en laine, / des tabliers noirs bon marché, / des foulards qui enveloppent
/ les visages blancs des sceurs, / la classe des cris antiques / des attentes chrétiennes, / des silences fréres
de la boue / et de la grisaille des jours de pleurs, / la classe qui donne une valeur supréme / a ses pauvres

mille lires, / et qui, la-dessus, fonde une vie / a peine capable d’illuminer / la fatalité de la mort*®.

La beauté, telle que théorisée par Pasolini dans cet extrait a travers ’hommage a Marilyn
Monroe, rejoint ainsi la notion baudelairienne de « vie présente ». Elle se caractérise par sa présence
vivante (permise chez Pasolini par une appartenance sociale qui induirait un rapport au monde plus
direct, plus concret, plus charnel) mais €galement par un conflit temporel qui subjective cette
beauté. La querelle du monde antique et du monde futur permet 1’émergence de cette beauté qui est
une circulation du sujet d’une époque a ’autre. La collision de ces deux temporalités donne lieu a
une beauté dont I’ancrage dans le présent tient précisément a son lien avec le passé et avec le futur.
Cette beaut¢ moderne, née du conflit entre I’ancien et le futur, restaure la possibilit¢ de
subjectivation et donc I’émergence d’une forme-sujet. Contre la manipulation formelle de Warhol
vidant son mod¢le de son statut de sujet, Pasolini rend a Marilyn sa subjectivation. C’est pourquoi
la séquence dédi¢e a Marilyn est montée en paralléle avec des images de mannequins consumés par
les essais nucléaires exécutés dans le Nevada, ainsi que des images de statuettes de stars (parmi
lesquelles on reconnait notamment Clark Gable, partenaire de jeu dans 1’'un des derniers films de
Marilyn, The Misfits, et décédé peu de temps avant elle). Face a la conception du sujet de cette
société hédoniste qui prendrait ’humain pour un pantin, une poupée vide et sans historicité,
ressemblante a toutes les autres, Pasolini restaure une beauté moderne sous 1’égide de la « vie

présente » baudelairienne.

438 Ibid., p. 113.
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Figure 36

Figure 37

Figure 38
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L’articulation temporelle toute particuliére qui imprégne cette séquence fait alors basculer la
figure de Marilyn vers celle d’Astrée, faisant d’elle non plus une victime des médias mais une
sacrifiée par laquelle peut encore advenir le sacré. Cette bascule prend racine dans la désignation de
I’actrice comme une « petite sceur », 1’associant ainsi a la tradition des figures fraternelles, et
toujours sacrificielles, qui jalonnent 1’ceuvre de Pasolini. Comme le souligne Gian-Maria Annovi*”,
au départ de la source fondatrice de cette résurgence, se trouve le frére de Pasolini, Guido, mort
pendant la Seconde Guerre mondiale (tué par un autre groupe de partisans). De la nombreuse liste
des réincarnations de cette absence fraternelle, force d’identification de la part de Pasolini et dont la
mort prend le sens d’un sacrifice, on retiendra ici surtout la reprise dans « Les Cendres de
Gramsci » (le poéme homonyme au recueil), a travers la figure du fondateur du PCI, qualifié en ces
termes : « non point pére, mais humble frére*” ». Marilyn Monroe, présentée a plusieurs reprises (et
ce, dés le début de la séquence) comme une « petite sceur », s’en trouve non seulement désérotisée
(et donc présentée en tant que sujet, au-dela de son image sexualisée*'), mais s’inscrit aussi
immanquablement comme victime sacrificielle, alter ego par lequel la justice et le sacré peuvent
survivre dans le monde moderne. L’image du petit agneau que porte dans ses bras la jeune Marilyn
est souvent analysé comme motif insistant sur ce sens donné par Pasolini a la mort de I’actrice.
Mais la forte présence des images de champignon nucléaire renforce également ce sentiment en
instaurant une connotation macabre a la séquence. Ces archives introduisent une dimension
apocalyptique : la mort est figurée par une abstraction exercant un pouvoir de fascination qui a
marqué ses contemporains et son époque. Le potentiel esthétique de ces images cataclysmiques crée
un lien entre la mort et la beauté, attribuant un pouvoir mortifére a cette dernicre. Pasolini fait ainsi
état de I’idéologie esthétique de son temps. Il souligne le caractére nihiliste des canons du XX
siecle qui se distinguent par une attraction macabre du néant, une aspiration vers un trou mortel et
exterminateur de tout sujet vivant. La pulsion de mort est nouée a la pulsion esthétique et elles ne

sont pas indissociables de ’ancrage politique et historique de 1’époque :

Vous voyez ceux-la ? Hommes sévéres, en veste croisée, ¢légants, qui montent et qui descendent des
avions, qui roulent dans de puissantes automobiles, s’asseyent a des bureaux grandioses comme des
trones, se réunissent dans des hémicycles solennels, dans des lieux superbes et sévéres : ces hommes aux

visages de chiens ou de saints, de hyénes ou d’aigles, ce sont eux les maitres.

439 ANNOVI, Gian-Maria. “Marilyn’s Ashes: Celebrity and Authorship in Pier Paolo Pasolini’s ‘La Rabbia.”” MLN,
vol. 131, no. 1, 2016, pp. 214-34. JSTOR, disponible en ligne : http://www.jstor.org/stable/43932938. Accessed 27
Apr. 2023.

440 In PASOLINI Pier Paolo, « Les Cendres de Gramsci », Poésies. 1953-1964, Gallimard, traduction de José Guidi,
1980, p.21.
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Et vous voyez ceux-la ? Hommes humbles, vétus de haillons ou de vétements produits en série,
misérables, qui vont et viennent par des rues grouillantes et sordides, qui passent des heures et des heures
a un travail sans espoir, se réunissent humblement dans des stades ou des gargotes, dans des masures
misérables ou dans de tragiques gratte-ciels : ces hommes aux visages semblables a ceux des morts, sans
traits et sans lumiére sinon celle de la vie, ce sont eux les esclaves.

De cette division naissent la tragédie et la mort.

La bombe atomique avec son champignon funebre s’¢largissant en des cieux apocalyptiques est le fruit

de cette division**.

La division de la beauté en classes sociales, marquée par la tragédie dont 1’aboutissement ultime
est la mort, apparait comme une des caractéristiques des canons de cette époque qui pervertit ainsi
la beauté « réelle », miraculée du pass¢€. C’est la raison pour laquelle sont associées la séquence de
la mort de Marilyn et celle de la « Lutte des classes » (qui organise cette opposition entre la
« bellezza » de la « richezza » et celle des chéles de laine) : elles mettent en évidence le frottement
des ¢léments temporels de la beauté. Car ce qui caractérise la beauté des classes populaires (a
laquelle se rattache Marilyn), ¢’est son ancrage historique.

La réitération de ces images qui enveloppent la séquence de Marilyn associe également la mort
de ’actrice a la mort d’un monde. La fin des temps est en réalité la fin d’un temps, conduisant a
I’émergence d’un nouveau monde. Marilyn incarnait la survivance du monde antique, et devient la
victime de son sacrifice sur 1’autel du monde moderne. Le champignon nucléaire constitue a la fois
un tournant historique réel : celui de la fin de la Seconde Guerre mondiale, apres lequel s’instaure
cette rupture historique que constitue la normalisation ; et une image abstraite : celle de
I’apocalypse, bréche temporelle de la fin du monde par laquelle se fait la bascule d’un monde a
I’autre. C’est sur cette ligne de créte que se tient alors le Jugement dernier. Ainsi, la figure paienne
de justice que constitue Astrée (survivante de 1’Age d’or et symbole de la justice), se noue a
I’évocation chrétienne de la fin des temps. L’Apocalypse retrouve alors son sens premier
d’« Amokdioyig », c’est-a-dire de révélation, par Jésus Christ a Jean, annoncgant : « quel est le sens
divin de son époque et comment le peuple de Dieu sera bientot délivré** ». L’intervention divine
s’engouffrant dans cette bréche temporelle rend la justice en dévoilant la vérité et en restituant « le

sens divin de son époque ». De la méme maniére que la mort est associée par Pasolini au montage,

441 Ce qui n’est pas le cas chez Warhol mais qui est évident ici, notamment lorsque la voix-off évoque la poitrine et le
ventre nu de 1’actrice : la reprise de sa qualité de « petite soeur » dans la méme phrase insiste sur I’abstraction totale
faite du potentiel érotique de ces photos, de I’intérét porté a la jeune femme sur un plan esthétique plus global et
non pas limité par son appropriation de canons sexuels.

442 « Traitement », PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 22.

443 La Bible, traduction sous la direction d'Edouard Dhorme, Gallimard (Bibliothéque de la Pléiade), Paris 1956, 1959,
1971, rééd. 2018.
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pour le sens que ce point final organise dans la vie du défunt, le geste sacré qui se glisse comme un
rai de lumiére dans ’interstice entre les deux mondes dévoile le caractére mortifére de la beauté,
telle qu’elle est accaparée par le monde moderne. Le nihilisme destructeur de cette société
hédoniste, qui connait un essor sans pareil a I’aune de la deuxiéme moitié du XX™ siécle, est éclairé
par la vampirisation dont Marilyn fut I’objet : « Ta beauté survivante du monde antique, / réclamée

par le monde futur, possédée / par le monde présent, devint un mal mortel**

.». La voix passive
adoptée par la voix-off souligne la dépossession de I’actrice de sa beauté qui est détournée par le
monde moderne.

Le carrefour temporel dans lequel elle se trouve piégée semble resserrer un étau autour d’elle
jusqu’a sa fuite, son échappée d’or (sous forme de colombe ou de poussiere). Le motif du précieux
métal cristallise et unit en son sein le couple éros et thanatos qui recouvre I’alliance dans cette
séquence de Marilyn et du champignon nucléaire. Gian-Maria Annovi analyse dans son article*”
I’évocation par la voix-off d’une « poussiere d’or » comme une référence a la blondeur « iconique »
de Marilyn, sur laquelle repose une partie de sa charge érotique. Les deux sont particulierement
soulignés et reliés ’'un a I’autre a travers I’association du portrait de Marilyn effectu¢ par Avedon et
la voix-off mentionnant la « poussiére d’or » (ou la « colombe d’or »). Annovi rappelle que la
blondeur péroxydée, typique des stars hollywoodiennes, acquiert un potentiel sexuel pour ce qu’elle
suppose d’opulence matérielle par sa référence aux métaux précieux. Il souligne que Pasolini
détourne ce motif érotique pour en faire un symbole de pureté chrétienne (renforcée par I’image de
I’agneau). On ajoutera que la disparition de 1’actrice dans des volutes dorées n’est pas sans rappeler
le début d’Accattone, séquence de la mort simulée du personnage éponyme, au cours de laquelle
I’or et la mort sont associés par la référence aux pharaons et a leur tombeau. Le sacré de la figure de
Marilyn est ainsi fondé sur la fusion, par ce motif, de 1’érotisme et de la mort. La canonisation de

I’actrice par Pasolini répond a Warhol a travers cette méme empreinte de lumiére que celle qui

écrasait et enfermait la Gold Marilyn Monroe.

Mais c’est précisément parce qu’elle est fortement nouée a la figure d’Astrée et au motif
d’Apocalypse, que la mort de Marilyn intervient ici comme I’acte de résistance visant a lever le

voile sur le monde moderne :

444 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 108.

445 ANNOVI, Gian-Maria. “Marilyn’s Ashes: Celebrity and Authorship in Pier Paolo Pasolini’s ‘La Rabbia.”” MLN,
vol. 131, no. 1, 2016, pp. 214-34. JSTOR, disponible en ligne : http://www.jstor.org/stable/43932938. Accessed 27
Apr. 2023.
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Le monde des magazines, du lancement a 1’échelle mondiale des produits, méme humains, est un
monde qui tue.

Pauvre, tendre Marilyn, petite sceur obéissante, accablée par ta beauté comme par une fatalité qui
réjouit et tue.

Peut-étre as-tu pris le bon chemin, nous 1’as-tu enseigné. Ton blanc, ton or, ton sourire impudique par
politesse, passif par timidité, par respect envers les adultes qui te voulaient ainsi, toi, restée gamine, voila
ce qui nous invite a apaiser la rage dans les pleurs, a tourner le dos a cette réalité maudite, a la fatalité du

mal*®,

Pasolini pointe dans le Traitement de La Rabbia le pouvoir mortifére du monde moderne privant
de vie les humains, transformés en « produits », c’est-a-dire en objets. Le geste d’émancipation
ultime pour le poete se loge précisément dans le suicide de Marilyn qui, brisant la passivité et
I’obéissance dans laquelle elle se soumet au pouvoir, fait de sa mort la force d’organisation

t*7. Mais le procédé de

restituant un sens a la vie de P’actrice et, par 1a méme, son statut de suje
subjectivation (de circulation des sujets) ne tient pas uniquement a I’historicité retrouvée de
Marilyn. Elle repose également sur le dialogue qui s’instaure entre elle et Pasolini. Le geste de
I’actrice résonne avec le geste du poete qui fait de cette séquence un tombeau poétique qu’il
congoit comme un thréne. Le premier plan de Marilyn présente le visage tout de lumiere de I’actrice
comme un masque mortuaire et inaugure la lamentation fune¢bre. L’hommage au mort que constitue
le thrénos s’inscrit (dans son acception premiére, c’est-a-dire religieuse*”®) en tant que pratique
poétique faisant de la mort une libération intrinséquement liée au processus vital et preuve de notre
humanité. Ce rituel, mené par un a¢de accompagné de pleureuses, remémore la vie du défunt a
travers un chant de deuil. La succession de photos de Marilyn, posées dans un ordre chronologique
et suivant ainsi une cohérence biographique, constitue 1’évocation de la vie de la défunte, et se
conclut sur sa disparition. Les toutes derniéres photos de 1’actrice, présentées a la suite des images
de son cercueil, la rappellent a notre souvenir en tant que petite sceur sacrifiée. A travers la reprise
d’une forme poétique antique, Pasolini constitue un tombeau qui est autant un hommage qu’un

dialogue, c’est-a-dire un passage des sujets*’.

446 « Traitement », in PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, pp. 18-19.

447 Sur I’articulation de la mort et du montage dans la pensée pasolinienne, voir HILDEBRANDT Toni, « La
profanation du montage », ThéoRémes, 10, 2017, disponible en ligne :
http://journals.openedition.org/theoremes/1053

448 Sur I’évolution de la forme poétique du thréne, voir Claire Riffard. Article ”Thréne”, sous la direction de Saulo
Neiva et Alain Montandon. Dictionnaire raisonné de la caducité des genres littéraires, Droz, 2014. halshs-
01293660. Version en ligne disponible : https://shs.hal.science/halshs-01293660/document.

449 Voir notamment BENEDETTI Carla, « La rabbia di Pasolini : come da un film sperimentale di montaggio puo
rinascere I’antica forma tragica », Arabeschi, 6, 2015, p. 41.
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La pensée de Baudelaire ne peut que résonner avec celle de Pasolini : le poéte frangais,
généralement per¢gu comme le dernier des classiques, se situe lui aussi a ’embranchement entre
deux mondes, sensible aux évolutions de son temps mais toujours attaché a 1’ancien. Les célébres
vers prononcés par Orson Welles dans La Ricotta et issus du recueil Poésie en forme de rose, ne
contredisent pas ’auteur du Peintre de la vie moderne : « Je suis une force du passé. / A la tradition
seule va mon amour. / [...] Et moi, feetus adulte, plus moderne / que tous les modernes, je rode / en
quéte de fréres qui ne sont plus®® ». La théorie esthétique de Baudelaire et celle poétique de
Pasolini se rejoignent donc sur une pensée du temps, sur la base d’un paradoxe temporel alliant
dynamiquement les temporalités. Mais également sur une pensée de la mort et du deuil : les « chales
noires en laine », les « tabliers noirs bon marché”' » répondent a la Passante « en grand deuil,
douleur majestueuse*” ». Chez le poéte italien, la mort est a la fois la condition de la beauté et
I’outil d’inscription et de libération du sujet. Cette enfilade articule immanquablement sa réflexion
esthétique a une réflexion politique, ou plutdt elle file vers une pensée du sujet qui rameéne a une
poétique. Et I’image du champignon nucléaire dans La Rabbia, pour ce qu’elle constitue de motif
temporel et de motif macabre, canalise ces deux poles sur lesquels se rejoignent les deux poetes.

Ils se rejoignent également autour d’un renouvellement de 1’éternelle et toujours temporaire
querelle du classicisme et de la modernité. Elle réapparait ici a travers 1’idée de « canonisation » de
la beauté : sanctifier ainsi certaines morts revient a les poser en modeles, en canons qui renouvellent
les normes classiques. Si ce mouvement de reprise et de déplacement fait, selon Pasolini, 1’activité
de la révolution et de la tradition, il souligne la fausse rupture pronée ici par cette nouvelle société
qu’il fustige. Elle induirait plutdt une tendance au formatage, a la fixation mortifére empéchant cette
activité dialectique temporelle de la tradition. Et sa critique est logée au sein méme de ce systéme
de formatage car il retourne contre lui son plus bel exemple, celui de Marilyn Monroe. Ainsi le
capitalisme soi-disant progressiste est renvoyé a sa propre normativité, a sa tendance a briser des
normes pour en réinstaurer de nouvelles, loin de sa prétendue force de subversion. Contre 1’a-
historicité de la beauté promue par le monde futur, Pasolini propose un contre-point dialectique et
temporel par la tradition. La question des canons esthétiques d’une époque et de leur potentiel de
traduction de I’esprit d’un temps ressort donc fortement de cet extrait et résonne avec le début du
texte de Baudelaire « Le beau, la mode et le bonheur », qui inaugure Le peintre de la vie moderne.
Le pocte y souligne que 1’on ne retient d’une époque que ce que I’histoire a canonisé, a cristallisé

comme modele esthétique propre a cette €époque, en négligeant les « poetae minores » : « pour tant

450 PASOLINTI Pier Paolo, Poesia in forma di rosa, Garzanti, 1976. Traduit de I’italien par René de Ceccatty : « Io sono
una forza del Passato. / Solo nella tradizione é il mio amore. /[...] E io, feto adulto, mi aggiro / piu moderno di
ogni moderno / a cercare fratelli che non sono piu ».

451 PASOLINI Pier Paolo, La Rage, Nous, 2014, p. 113.

452 « A une passante », in BAUDELAIRE Charles, Tableaux parisiens, Le livre de poche, 2015, p. 145.
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aimer la beauté générale, qui est exprimée par les poctes et les artistes classiques, on n’a pas moins
tort de négliger la beauté particuliére, la beauté de circonstance et le trait de meeurs*”. ». Cette
¢lection du plus beau d’une époque est soumise a une réévaluation permanente car chaque siecle
refait son histoire et celle des si¢cles précédents : chaque époque sélectionne ce qui, dans le passé,
lui parait au golt du jour. Il s’agit de souligner la pluralité¢ des beautés, au-dela de la canonisation

uniformisante d’un style d’époque.

Le poete, cinéaste de la vie moderne

Si la mélancolie (ou méme le désespoir) de voir disparaitre la réalité d’un temps marque les
ceuvres des deux poetes, la pulsion d’enregistrement du réel au cceur de leur travail n’a pas
uniquement pour visée la conservation d’une trace de ce monde en raréfaction. La pulsion
documentaire des films de Pasolini est bien présente mais il ne s’agit pas pour autant de momifier le
réel. De méme que chez Baudelaire, 1’activité du sujet dans la perception, I’assimilation et
I’organisation des ¢léments de la réalité, est absolument centrale. C’est donc la relation entre le
poéte et le monde qui prime sur une nostalgie passéiste™*. L’amour de Pasolini pour la réalité est
abondamment évoquée par le poete lui-méme, qui n’hésite pas a le qualifier de « fétichiste », et

surtout qui fait de cette pulsion presque sexuelle le fondement de sa théorie langagiére du cinéma :

11 est possible de définir le rapport de ma notion grammaticale du cinéma avec ce qu’est — ou du moins
ce que je crois étre — ma philosophie, ou mon mode de vie : en définitive rien d’autre qu’un amour
halluciné, infantile et pragmatique pour la réalité. Religieux dans la mesure ou il se fonde, de quelque
maniére, par analogie, sur une sorte d’immense fétichisme sexuel. Le monde ne m’apparait que comme
un ensemble de péres et de méres pour qui j’éprouve un transport total fait de respect, de vénération, en
méme temps que d’un besoin de violer une telle vénération a travers des désacralisations, parfois

violentes et scandaleuses*>.

Pasolini pose son amour de la réalit¢é comme base de son activité de poéte tout autant que de
cinéaste. Si les moyens techniques sont différents de la poésie au cinéma, il insiste sur 1’origine

commune de ces deux activités (et probablement de I’ensemble de ses activités). On pergoit dans

453 BAUDELAIRE Charles, Le peintre de la vie moderne, Editions Mille et une nuits, 2010, p. 7-8.

454 Face a cette accusation, Pasolini fait d’ailleurs valoir cet amour de la réalité comme une force vitale le préservant
du désespoir et empéchant d’éventuelles tentations suicidaires face au désastre culturel et anthropologique dont il
témoigne.

455 Cité par Hervé Joubert-Laurencin dans JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Le dernier poéte expressionniste : écrits
sur Pasolini, Les Solitaires intempestifs, Besancon, 2005, p. 171.
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ses propos la mise en évidence d’un continu de la vie et de 1’art. Mais I’amour sensuel qu’il pointe
en soulignant la dimension « fétichiste » de cette pulsion d’attraction pour le réel, est aussi ancré
dans un sentiment du sacré, qu’il nomme, la encore, lui-méme, en qualifiant également de
« religieux » cet amour. Il n’est pas question, par 1a, de divinisation du réel ou de I’humain, mais
d’attention particuliére a ce qui concentre une potentialité sacrale susceptible d’« exploser » a tout
moment. Le réel lui semble recouvrir la possibilité du sacré et donc de son actualisation : « Quand
je fais un film, je me mets en fascination devant un objet, une chose, un visage, des regards, un
paysage, comme s’il s’agissait d’un engin ou le sacré fiit en imminence d’explosion. [...] Je parle
du sacré chose par chose, objet par objet, image par image**. ». Hervé Joubert Laurencin évoque
également la hantise toute pasolinienne de « découvrir les étres et les choses comme des engins, des
machines chargées de sacralité*’ ». La religiosité attachée a cet amour de la réalité ne tiendrait donc
pas a la croyance en un monde compris comme création divine, mais au regard tout particulier porté
sur le réel en tant que virtualité d’une actualisation du sacré. Il n’est donc pas question d’ancrage
dans un systéme de pensée propre a une religion quelle qu’elle soit mais de perception du monde au

travers de ce que le pocte nomme une « sacralité technique » :

En fin de compte, la religiosité n’est pas tant dans le besoin supréme de salut personnel du personnage
(qui passe d’exploiteur a voleur !) ou, de I’extérieur, dans la fatalité qui détermine et conclue tout, par un

signe de croix final, mais elle était dans « la maniere de voir le monde » : dans la sacralité technique du

voir-le-monde (nella sacralita tecnica del vederlo®®).

Ainsi le geste cinématographique pasolinien fonde sa religiosité dans la maniere d’appréhender
le réel. Son action est celle d’une élection, d’une élévation, voire d’une sanctification des éléments
de la réalité qui sont ainsi isolés par le regard « technique » du poéte. L’activité d’enregistrement de
ces « choses » est constitutive d’un geste dont il complete la sacralité. Elle se tient sur la ligne de
créte entre une perception charnelle du réel et une sensibilit¢ a la puissance hiératique qu’il
renferme. L’amour pasolinien pour la réalité qu’il observe se loge dans le frottement entre le haut et
le bas du monde et a la lisiere entre langage et image. La pulsion scopique du « voir-le-monde » est
articulée a Dl’activité langagicre de 1’organisation des éléments retenus. L’image et le langage se

nourrissent I’un 1’autre et se rejoignent dans un continu qui relie le poéte au réel.

456 Ibid., p. 39.

457 Ibid., p.39.

458 Cité par Hervé Joubert-Laurencin, in JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Pasolini, portrait du poéte en cinéaste,
Cahiers du cinéma, 1995 p. 60.
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Cette tension, orientant la perception du réel de Pasolini, conditionne dés lors sa définition du
réalisme*’. La sensibilité de Pasolini a4 la dimension hiérophanique du réel serait, d’aprés ses
propos, antérieure a ses lectures de Mircea Eliade. Si I'auteur du Traité d’Histoire des religions*”
confirme plus tard son sentiment du caractére hiérophanique de la nature, a travers I’analyse de la
tres forte conscience du sacré des civilisations paysannes, Pasolini s’inscrit dans cette acception
pour expliquer la nature de son réalisme : « [Mircea Eliade] dit exactement la méme chose : que la
caractéristique des civilisations paysannes donc des civilisations sacrées, est de ne pas trouver la
nature « naturelle ». Il me semble qu’en cela je n’ai fait que redécouvrir une chose déja connue'. »
Pasolini s’inscrit dans une conception du monde autre que celle de la rationalité scientiste, récusant
ainsi tout naturalisme, car il ne lui semble pas toucher a la réalit¢ du monde. Son recours au mythe
tient précisément a la conception du monde qu’il traduit, ou plutot a la maniere de traduire la réalité
du monde : « Mon idée précise, sur ce point, est que seuls ceux qui croient au mythe sont réalistes,
et vice versa. Le « mythique » n’est que I’autre face du réalisme*®. ». Le biais du mythe est celui le
plus a méme de capter dans sa complexité le réel et sa charge de sacralité (on pourrait méme dire de
«magie »). Il procede par é¢lection d’éléments du monde isolés car « gros d’une sacralité

potentielle*®

», puis enregistrés par la caméra. Cette distinction avec une pensée du naturalisme est
fondamentale et soulignée par Alain Bergala dans son texte « Pasolini, pour un cinéma deux fois

impur » :

Pasolini n’a jamais trouvé la nature « naturelle ni continue » : « mon amour fétichiste pour les
« choses du monde » m’empéche de les voir naturelles ». Il les consacre ou les déconsacre une a une : il

ne les lie pas dans leur fluidité exacte, il ne tolére pas cette fluidité. 11 les isole et les idolatre avec plus ou

moins d’intensité**.

Ainsi, le réalisme de Pasolini ne repose pas sur la création d’une impression naturaliste par
association des ¢éléments dans une visée de « fluidité » mais sur 1’¢élection et la mise en tension des
¢léments du monde donnant a toucher a la sacralité¢ du réel. Cette sacralité semble alors pré-exister
dans le monde, au sens ou elle n’est pas issue de 1’acte de filmage mais est susceptible d’étre devant

la caméra et d’€tre enregistrée.

459 Sur les rapports de Pasolini avec le néoréalisme, voir notamment WEHRLI Delphine, « Pasolini et le néoréalisme »,
Lo Sguardo, n°19, 2015.

460 ELIADE Mircea, Traité d’histoire des religions, Payot, 2020.

461 DUFLOT Jean, Entretiens avec Pier Paolo Pasolini, Ed. Pierre Belfond, 1970, p. 87.
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463 BERGALA Alain (sous la direction de), Pasolini cinéaste, n® Hors-série des Cahiers du Cinéma, Paris, 1981, p.8.

464 Ibid., p. 9.
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Cette conception correspondrait au méme procédé que celui du mythe (qui isolerait également
des ¢léments du monde) mais, surtout, elle nous renvoie a la distinction que Pasolini établit entre le
lieu du « poétique » dans le cinéma moderne et dans le cinéma classique. Le poete distingue en effet
le procédé consistant a faire émerger, dans le cinéma moderne, la poésie de 1’acte
cinématographique (de I’action de la caméra sur le monde), de celui consistant, dans le cinéma
classique, d’enregistrer la poésie du monde (sans intervention de la caméra et sans émulsion
particuliére a travers ’acte de filmage). De la méme maniére, Pasolini envisage un réalisme
reposant sur une conception du geste cinématographique de 1’ordre de ’enregistrement du sacré du
réel, par opposition a un acte d’inscription de la vérité**. Ainsi que I’analyse Alain Bergala, le
cinéma moderne valoriserait 1’acte de filmage, ou la caméra constitue un instrument de
transformation du monde, comme une « exigence de I’inscription vraie*® ». Il procéderait alors par
« scarification » du réel, incision sur le corps du monde pour en extraire par la violence la vérité la
plus absolue. Ce qui se manifeste, notamment, par I’« exercice d’une certaine terreur sur I’acteur »,
surface d’intervention de ’instrument-caméra (que Bergala qualifie de « stylet du tatoueur*”’ »). Le
cinéma moderne se pose ainsi en « cinéma de la révélation » (de la vérité), au contraire du cinéma
de Pasolini (qui se considére comme appartenant a une tradition classique) qui revendique un
« cinéma de la consécration » (du réel et de sa sacralité). La différence fondamentale entre ces deux
gestes cinématographiques apparait évidemment liée a la différence d’horizon que chacun
ambitionne. C’est donc également en cela que le « fétichisme du réel » de Pasolini conditionne son
cinéma : I’amour de la réalité n’est pas celle de la vérité. Et le chemin pour y arriver n’est pas le
méme non plus. La vérité n’est pas un objectif pour Pasolini. Bien au contraire. Il se qualifie
justement comme un « anti-(Edipe » par son «refus de connaitre, de chercher, de vouloir la

2468

vérite™ ». Hervé Joubert Laurencin revient ainsi sur le retournement opéré par Pasolini de la quéte

tragique de vérité, et sur la place qu’il prend dans sa théorie cinématographique :

Ainsi ’amour de la réalité consiste-t-il, pour Pasolini, & suspendre — autrement dit a retourner en son
contraire — ce moment de la quéte anxieuse d’(Edipe, ce moment ou, aveuglé par le besoin de vérité sur
lui-méme, il interroge les vieux serviteurs, les derniers témoins de son passé interdit. L’amour de la réalité
— a savoir la clé de ses documentaires, et, peut-étre, de son apport théorique au documentaire : la clé¢, non

la vérité, la maniére, non la méthode, le moyen, non la fin, en cela la clé poético-philosophique — consiste

465 Voir notamment VIGHI Paolo, « Beyond Objectivity : the Utopian in Pasolini’s Documentaries’ », Textual Practice,
n°16, 2002.

466 Ibid., p. 9.

467 Ibid., p. 9.

468 Comme le souligne Hervé Joubert-Laurencin dans JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Le dernier poéte
expressionniste : écrits sur Pasolini, Les Solitaires intempestifs, Besancon, 2005, p. 177.
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en somme, pour Pasolini, a retarder, a faire durer toujours, jusqu’a des « fins suspendues », la crainte et le

tremblement d’apprendre la vérité*®.

Il n’est bien sir pas anodin que ce soit le mythe d’ (Edipe que Pasolini choisit de mettre en scéne
au cinéma, avant celui de Médée, au milieu de la réalisation de ses Appunti. Le recours a un mythe
posant la question de la quéte de la vérité intervient au moment ou Pasolini fait le constat de la
dissolution de la richesse du réel, de I’impossibilité désormais de son amour pour une sacralité en
voie de désagrégation. L'« authenticité » du peuple italien étant désormais percue comme dégradée,
Le pocte puise dans les modeles mythiques archaiques qu’il déploie sur des temporalités et des
géographies hétérogenes pour retrouver ce sens du sacré propre aux civilisations anciennes. Et ainsi,
maintenir le lien le plus ténu possible avec le réel.

C’est précisément cette volonté de travailler une matiere langagicre consubstantielle d’une réalité
brute, qui I’a conduit au cinéma. Lorsque Pasolini, dans ses entretiens avec Jean Duflot, évoque les
modalités de passage de la littérature au cinéma, sa propre appréhension de la bascule d’une
pratique a l’autre, il dit avoir réduit cela a un simple changement de technique alors qu’une

différence plus substantielle lui apparait désormais importante :

Le langage littéraire que 1’écrivain emploie pour écrire une poésie ou un roman, ou un essai, constitue
un systéme symbolique, conventionnel : de plus, tout langage écrit ou parlé est défini par un certain
nombre de limites historiques, géopolitiques, ou, si vous voulez, nationales (régionales)... Le cinéma, au
contraire, est un systéme de signes non symboliques, de signes vivants, de signes-objets... Le langage
cinématographique n’exprime donc pas la réalité a travers un certain nombre de symboles linguistiques,
mais au moyen de la réalité elle-méme. Ce n’est pas un langage national ou régional, mais bien trans-

national®”...

A partir de cette distinction, entre un langage considéré comme « symbolique » par rapport a un
langage puisant directement dans la réalité, Pasolini développe une réflexion mettant a jour la
centralit¢ de son rapport au réel dans sa pratique poétique (littéraire ou cinématographique, ou

plutdt du littéraire au cinématographique) :

Je crois pouvoir dire a présent qu’écrire des poésies, ou des romans, fut pour moi le moyen d’exprimer
mon refus d’une certaine réalité italienne, ou personnelle, a un moment donné de mon existence. Mais ces

méditations poétiques ou romanesques interposaient entre la vie et moi une sorte de cloison symbolique,

469 JOUBERT-LAURENCIN Hervé, Le dernier poéte expressionniste : écrits sur Pasolini, Les Solitaires intempestifs,
Besancon, 2005, p. 177.
470 DUFLOT Jean, Entretiens avec Pier Paolo Pasolini, £d. Pierre Belfond, 1970, p. 16.
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un écran de mots... Et c’est peut-étre la véritable tragédie de tout poéte que de n’atteindre le monde que
métaphoriquement, selon les régles d’une magie en définitive limitée dans son appropriation du monde.
D¢ja, le dialecte, ¢’était pour moi le moyen d’une approche plus charnelle des paysans de la terre, et dans
les romans « romains », le dialecte du peuple me permettait la méme approche concréete, et pour ainsi dire
matérielle. Or, j’ai découvert trés rapidement que 1’expression cinématographique me permettait, grace a
son analogie du point de vue sémiologique (j’ai toujours révé d’une idée cheére a un certain nombre de
linguistiques, a savoir d’une sémiologie totale de la réalité) avec la réalité elle-méme, d’atteindre la vie
plus complétement. De me I’approprier, de la vider tout en la recréant. Le cinéma me permet de maintenir

le contact avec la réalité, un contact physique, charnel, je dirais méme d’ordre sensuel*’".

Nous avons déja évoqué ce que représentait pour le jeune pocte Pasolini I’'usage du dialecte et la
tentation hermétique de ses premicres poésies. Paradoxalement, cette cloture du langage par le
dialecte est précisément ce qui I’a ramené au réel en rétablissant un contact direct, par le langage,
avec la réalit¢ des paysans. Mais Pasolini souligne ici le type de relation avec la réalité tout
particulier que la pratique cinématographique lui a permis. Sans doute (comme le laisse entendre
son allusion a la linguistique et a la sémiologie), ses lectures du début des années 1960 et I’intérét
qu’il développe a ce moment-la pour ces disciplines, ne sont pas étrangeres a la passation de
pouvoir qui s’opére alors. Force est de constater que cette bascule ne constitue pas un rejet
quelconque de la littérature mais une évolution de sa réflexion sur les moyens s’offrant au pocte
pour établir un entremélement du langage et du réel. La question de la perception de la réalité par le
poete, et de la place du langage dans cette affaire, apparait donc au centre de la modernité

pasolinienne, tout comme elle apparait centrale dans la modernité baudelairienne.

Il n’est pas anodin que Baudelaire apparaisse sous la plume de Laurent Guido dans le seul

ouvrage a ce jour portant sur la notion de rythme au cinéma*”

. Dés le début de sa réflexion (axée
sur les théories rythmiques des premicres avant-gardes, n’allant donc pas au-dela des années 1930),
I’auteur convoque Baudelaire afin d’établir un parallele entre le fantasme de « fixation » du
mouvement, hantant les premicres théories du cinématographe, et la définition baudelairienne de la
modernité articulée sur les deux poles du transitoire et de I’éternité. La notion de rythme remonte
ainsi a la surface, en premier lieu sous cette forme : la question du mouvement et de la captation de
ce mouvement (a la cadence plus effrénée que ne peut le supporter le mouvement humain) est

centrale dans les premiéres théories du cinématographe. Leur définition du rythme commence avec

471 Ibid., p. 17.
472 GUIDO Laurent, L’dge du rythme. Cinéma, musicalité et culture du corps dans les thér