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« Je n’ai jamais senti mon cceur
Aussi rouge

Aussi bralant qu’aujourd’hui :
Je sens

Aux pires moments de cette nuit,
Accoucheuse de la mort,
Bouillir avec certitude

Mille et mille sources solaires
Dans mon ceceur ;

J'entends pousser,

Soudain,

Dans chaque recoin de ce désert
de désespoir

Mille et mille foréts
verdoyantes. »

(Extrait du poeme « Poisson »
d’Ahmad Shamlou)

A mon pére

A Etienne
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CONVENTIONS DE NOTATION

« Italique »: « Citation »
“...” : Citation dans une citation

Italique : Plan dulexémeou métalangagemais aussle nom des ouvragesu le
nom des films

/...] . Plan de I'expression, indice ou signifiangjS

<...>: Plan de de contenu, signifié (S€), messagbaite dégagé en corpus
<<...>>: Effet de sens ou message implicite

« »: Le nom des articles ou distance énonciative

vs : Versus

Les entretiens sont faits en persan et traduite@as-méme ainsi que les citations
des livres anglais ou persans.

Le découpage, le montage et le sous-titrage dwealpd sont réalisés également
par nous-méme.

Les phonemes persans sont transcrits en alphafiet [zans un souci de la
simplification de la forme, nous ne différencionss das voyelles longues et
courtes. Les consonnes homophones ne sont pa®difées non plus.
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INTRODUCTION

En Iran, la médiation a travers la famille, l'emage, la
communauté, détermine bien sir les réles entreegesirmet une limite aux
stratégies de la liberté individuelle, parfois lbetté en privé, en secret,
devient le secret de la liberté. Les contours etdrgrivé et le public,
I'individuel et le collectif ne sont pas aussi eetient dessinés, canonisés
gu’en occident. Ceci exige une chorégraphie, unatégiie, une mise en
scene sociale plus complice, plus pudique, plushsyigue.

En 1979, les Iraniens, les hommes et les femmesose soulevés
contre une monarchie de plus de 2000 ans et ondéléle prendre leur
destin en main pour construire un avenir meillégur action était motivée
tout d’abord par les marqueurs économiques, la ddend’une société plus
égalitaire, mais aussi par une certaine distanailiétentre leur culture et
celle prébnée par le pouvoir jugé indécent par laiche populaire.

Néanmoins, nul n'imaginait la tournure qu’ont priee événements.

Depuis la révolution, le cinéma iranien a pris somol et a connu un
succes international dans les festivals du mondererCertains, comme
Kiarostami ou Makhmalbaf sont des cinéastes moawti@aht reconnus du
paysage du cinéma d’auteur.

Pendant les années 90, les cinémas de Téhérahaadint souvent
complets pendant les soirs du week-end. Le satefiiétait pas encore
démocratisé, I'Internet n'avait pas envahi les mags et la Télévision

nationale se contentait la plupart du temps deefae la propagande
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idéologique. Nous, la jeunesse iranienne, vibrialgs a lintérieur des
salles obscures et nous révions.

A notre arrivée en France en 2001, nous avons aténgtie les films
iraniens connus a I'étranger ne faisaient paseadticourant majoritaire du
cinéma iranien, celui qui attire le plus grand denbre de spectateurs, que
cela soit un film d’auteur ou pas. En faisant dasherches bibliographiques
francaises sur le sujet, il est apparu que le pétudes universitaires et les
livres concernant le cinéma iranien ont toujouésaeinsacrés au mouvement
marginal des films dits « de festival ». Par ailigwn livre a été consacré a
la politique du cinéma iranien. Il est importantsauligner que nous ne
jugeons pas la qualité cinématographique des demses du cinéma mais
nous constatons que la recherche menée en Frande swjet est trés
limitée. Pourtant, dans une société comme I'lrandes interdictions lourdes
pésent sur l'articulation de la vie privée et pqgbé, il est intéressant
d’analyser la fagcon dont le cinéma iranien faitefgon public et le fait

entrer dans la vie intime des personnages du film.

Nous débutons alors nos travaux de recherche ddolséie
influencée et motivée par ce paysage ambiant. Aprasr réalisé un
mémoire de master recherche en 2006 qui se fotadiga les stratégies
utilisées par les cinéastes pour montrer la relahomme/femme, nous
avons souhaité approfondir le sujet dans une tteskoctorat.

L’objectif de cette thése consiste ainsi en undyapadescriptive et
interprétative du corpus de scenes de films irangostrévolutionnaires
montrant la relation homme/femme en contournantdasure. Dans un
premier temps, il s’agit de dégager une structarmélle (ferme ou souple)
a partir des indices iconiques (phase descriptivi®ns un second temps,
I'analyse porte sur le repérage des manifestatiessmessages implicites de

ce type de communication (phase interprétative).
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La thése est organisée en quatre parties : Partie tinéma iranien ;
Partie Il : le cadre méthodologique ; Partie IlLadre méthodologique et
Objet d’étude ; Partie Illl : La grammaire formetle I'Objet d’étude.

Partie | : Le cinéma iranien
Etant donné que notre objet d’étude reflete un piméme politico-

culturel et social eu égard a la censure des oekthomme/femme au
cinéma, la traversée historiqgue présentée au atwrshapitre 1 parcourt
différentes périodes qui ont marqué notre étude.

En effet, Le cinéma iranien est un exemple pades limites floues
entre le privé et le public et son évolution ilhestelle de la société. La
relation ambigué qu’entretenait le public avecitgma avant la révolution
montre bien le malaise et la culpabilité deslranigns d’'un coté voulait
suivre le clergé et, de l'autre, leur golt pourdigeertissement. C’est ainsi
que dans les années 70 les films les plus apprédsient ceux qui
contenaient le plus de scenes dénudées et sexiMiesce sont ces mémes
scenes qui ont été critiquées et boycottées alla de la révolution.

La république Islamique au lendemain de sa victair&it de la
culture et particulierement du cinéma son chevabataille, d'une part pour
mettre en valeur une culture «islamisée » a Fiatég et a I'extérieur du
pays et, d’autre part, pour « purifier » un cinémoéelle jugeait décadent et
occidental.

Nous présentons dans ce chapitre I'image de la &gnoinjet sexuel
du cinéma prérévolutionnaire et « purifiée » apaésevolution. Nous nous
intéressons aux films qui concernent notre objetreigherche et nous

examinons les procédures de la censure avantés kprévolution.

Partie Il : Cadre théorique
Cette partie est consacrée a la présentation dwe ¢hdorique qui

nous aide a analyser le phénomeéne socio-politittovell en tant que
pratique signifiante. En nous appuyant tout d’absud le modéle de la
sémiologie des indices élaborée par Anne-Marie ldbun, nous rappelons
ses filiations et emprunts. Apres avoir montréiliatfon théorique de cette
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sémiologie avec la linguistigue générale (Saussdjelmslev, Martinet),
nous exposons l'importance qui est accordée a éstmun du sens et a la
praxis critique introduite par Barthes. (Chapitre 2)

Dans un second temps, nous expliquons la sémiokhgieinéma,
héritage de Christan Metz, en nous appuyant égaiesur ses filiations et
emprunts afin de mettre en évidence les convergedeela sémiologie
proposeée par Metz et celle de A.-M. Houdebine. Nouss arrétons ensuite
sur les problémes de la méthode metzienne et mausrsons les théories

qui I'ont complétée. (Chapitre 3)

Partie Ill : Cadre méthodologique et Objet d’étude
Cette partie commence avec la procédure de catimtitdu corpus

en précisant différents criteres de sélection.dr@us d’analyse est composé
de 91 scenes sélectionnées dans six films. Ensiitadre méthodologique
de la sémiologie des indices et ses apports ougisant présentés. Est alors
expliquée l'articulation des notiombindice, signifiant indicielinterprétants
internes et externescarte forcée culturellea travers les trois phases
analytiques description, explication, interprétationEst ensuite exposée
I'analyse systémique immaneuiant I'objet consiste en la description des
traits constitutifs de I'Objet d’étude sémiotiséavun corpus, et en la
construction de son mode de fonctionnement; @tllest suivie par
I'analyse interprétativegui révéle les messages sous-jacents que I'Objet
d’étude vehicule. (Chapitre 4)

Comme l'un des enjeux méthodologiques de notre eretie
concerne I'expérimentation du modele de la stcatifon, exploité lors de la
description systémique, nous proposons quelqueaniements pour mieux

I'adapter au corpus film. (Chapitre 5)

Partie IV : La grammaire formelle de I'Objet d’étud e
Au cours de cette derniere partie, sont préserdgésrésultats des

analyses de I'Objet d’étude.
Tout d’abord, il s’agit de montrer la mise en plat® la grammaire

formelle du corpus des relations homme/femme dansinéma iranien
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postrévolutionnaire sous le coup de la censurey aepartir des indices
scéniques, iconiques, techniques et sonores. Degexgences fortes et
moyennes sont ainsi dégagées au sein de I'Objétid#éet mettent en
évidence les catégories et les variables formaig€hapitre 6)

Le dernier chapitre est consacré a l'analyse iné¢aive qui sert a
révéler les signes sous-jacents concernant laiceldtomme/femme au
cinéma et dans la société. Les messages implidégagés sont confirmés
par les entretiens menés avec les réalisateursedains de ces films.
(Chapitre 7)

Enfin nous concluons en rappelant les démarchesepiges et les

résultats obtenus ainsi que nos perspectives deenbsrches futures.
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PARTIE I: LE CINEMA IRANIEN
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CHAPITRE 1 : LA RELATION HOMME /FEMME ET LA

CENSURE

Ce chapitre parcourt le cinéma iranien d’avant’aprés la révolution en
se focalisant sur I'objet d’étude de ce travaihaadir la relation homme/femme et
la censure.

Certains films sont donnés en exemple et les éiffids réglementations
concernant les interdits au cinéma sont détaillées.

Les divers mouvements politiques qui ont marquéenobjet d’étude sont
expliqués. En effet, la relation entre le peupdepbuvoir, le clergé et le cinéma
est montré dans ce chapitre.

Le réle de la femme devant et derriére I'écrannaea apres la révolution

est également comparé.
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1.1. La relation homme/femme et le cinéma prérévolionnaire

Le cinéma iranien a connu un tres grand changedegis la Révolution
iranienne. Une courte comparaison entre le cinéardein d’avant et d’apres la
Révolution nous permet de constater que les hestaiacontées sont désormais
beaucoup plus vraisemblables. En effet, les cinégnaphes et les spectateurs ont
eu une sorte de prise de conscience par rapportpeablémes de la société
comme si les interdictions qui y pésent les moémgtia pointer du doigt ces
problemes.

Depuis la Révolution, des changements radicauk istervenus dans le
pays et différentes formes d'interdictions se soiges en place dans la société
iranienne. Il en existe deux dans les films iragieta premiéere repose sur le fait
de montrer les relations et les gestes, qui existans la société, mais qui sont
interdits par la loi religieuse ; la deuxieme sas Igestes, permis par la loi
religieuse mais interdits dans les films a causelad@mon symétrie dans les
relations que peuvent entretenir personnages aa ét acteurs. Nous nous
sommes intéressée a ce théme car nous avons ré@mquien deépit de ces
interdictions, les réalisateurs réussissaient a mohindicible grace a un certain
nombre de codes communs.

Néanmoins, si la Révolution Islamique I'a renforckecensure était déja
une composante importante des régimes précedenesffé, le cinéma iranien a
connu depuis ses débuts une relation a la foishpret conflictuelle avec I'Etat et

les religieux du pays et cela, méme quand le cleigf@it pas au pouvoir en Iran.

1.1.1. Les prémices du cinéma en Iran

En 1900, lors d’un voyage en France et en Belgiumonarque iranien,
Mozaffareddin Shaha découvert I'appareil cinématographique. Le ph@tphe
de la cour, Mirza Ebrahim Khan Akkas Bashioyageant avec le monarque a
acheté une caméra en France suivant I'ordre deceed. Ainsi, le premier film
réalisé par un iranien relate le voyage de Mozeaéfdin Shah en Belgique.

Il a fallu attendre quatre ans, avant que le peermminéma public soit
ouvert par Mirza Ebrahim Khan Sahaf Bashi. Ce @eryi projetait des courts

! Le cinquiéme monarque de la dynastie Qadjar.
2 Akkas Bashi signifie en persan le photographe.
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métrages ramenés de France. Aussitbt, les relidienikattaqué en I'accusant de
montrer des femmes dénudées a I'écran et le cifdinedfectivement fermé sous
I'ordre du monarque et Sahaf Bashi s’est vu comtrail’exil. D’autres ont tenté
I'expériencé mais ont connu le méme sort que lui. Ce n'est gaidir de 1923
gue les salles ont commencé a s’ouvrir et le cin@mannu une bonne affluence
mais exclusivement masculifie.

En effet, depuis les premiers films projetés juaq@ujourd’hui, la
présence des femmes a I'écran a été un des graoblermpes du pouvoir et du
clergé.

Dans la société patriarcale iranienne, la préselese femmes dans les
salles de cinéma étaient aussi problématique aquepkaticipation aux films. Les
premieres séances féminines ont en effet vu legaut917 mais en réalité elles
étaient tres rares. Les femmes ont dO patientejujes 1928 pour avoir un
cinéma dédi® Mais cette salle a connu beaucoup de problémesfetmé a la
suite d’'un accident d’origine criminelle. Cette §oun des propriétaires décida
d'ouvrir une salle mixtePari®, ol les femmes s'installaient & droite et les
hommes a gauche ; deux autres salles réservéderames ont été ouvertes par

ailleurs.

1.1.2. Les prémices de la relation homme/femme &¢ran

Le premier film parlant iranieri.a Fille de la Tribu de Lot tourné en
Inde par Abdolhossein Sepanta est achevé en 193acdnte, pendant deux
heures et dix minutes, l'histoire de la rencontreoareuse de Golnar, une

danseuse de cabaret et Djafar, un jeune insped&us,un café sur la route reliant

% En 1907, un jeune photographe, Mehdi Rusi Khansatevrai nom Ivanov, ouvrit une petite
salle, puis une plus grande. Au méme moment, uainehgayuf a ouvert une petite salle de vingt
places a un autre endroit de Téhéran. Encore usidéds religieux s’en sont mélé, Rusi Khan a été
obligé de fermer ses cinémas et a connu le mémeueiSahaf Bashi.

4 En 1912, un dénommé Ardeshir Khan, de son vrai n®atmagerian, a ouvert le cinéma
Djamshid; en 1923, leGrand Cinémeet le cinéméaSepahont été ouverts par Ali Vakili, un riche
homme d’affaires et député au parlement.

® Le cinémaSanati dont les propriétaires étaient Khan Baba Motaeedili Vaziri. Le premier
était un ancien employé de Gaumont devenu cinédftéel de la cour iranienne et le deuxiéeme
un célébre musicien de I'époque.

® En persan, Pari est un prénom de femme et sigé#ie

" Le nom en persan eBbkhtar-e lot
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les régions du Lorestan et du KhuzeS&tatous constatons que dés le premier film
parlant iranien, ce cinéma a peint la relationestitromme et la femme avec un

regard patriarcal, une relation de dépendance a saiue dans laquelle la

femme a besoin de son sauveur pour étre heureepeidlors, cette histoire a été

un éternel recommencement dans le cinéma irané&g\wlutionnaire.

Il est important de souligner que Reza Shdbrvent partisan de la
modernité et de I'occident, veillait a ce que lds$ soit au golt de ce dernier.
Ainsi, les films de I'époque peignaient les clichteds que les romances
historiques avec des actrices maquillées et habilléomme dans les films
occidentaux traitant des histoires orientales. Mexdiignorer et bien sar érotiser
I'histoire de I'lran par l'intermédiaire du cinémea permis au gouvernement de
justifier la domination du systeme monarchique etcdefirmer la libération

sexuellé® que le monarque souhaitait imposer au pays.

1.1.3. Le Film Farsi

A partir des années 50 jusqu'a la révolution Istamj lefim Farsi*
(littéralement film persan) calqué surfien hendi(film indien) étaient le genre le
plus exploité.lls comportaient notamment des scénes de danse ebaht, des
rixes souvent violentes et une fin «a I'eau deeeou triomphait la morale
sociale. Une relation amoureuse entre un hommaefamme en étaient un des
éléments principaux et elle était traitée sousgfard’une domination masculine :

La femme violée ou prostituée est sauvée par I'henetnrevient dans le droit

8 Golnar lui raconte ses mésaventures. Elle a en éfé enlevée & sa famille par des pillards et a
été forcée de travailler pour eux. Aprés plusiquésipéties, Djafar tue le chef des bandits et
s’enfuit avec elle en Inde. lls ne reviennent ga@Vavénement de Reza Shah (le pére du dernier
Shah et le fondateur du dernier régime monarchéguian), en chantant les louanges du nouveau
régime Pahlavi et le progrés de la modernité. Getta été ajoutée par les producteurs pour qu'il
puisse étre montré en Iran. Il a fallu absolumeartep des bienfaits de ce nouveau régime et de
son mot d’ordre : la modernité.

° Reza Shah a régné sur I'lran de 1925 & 1941 ak@ine remplacé par son fils Mohammad Reza
Shah.

19 Reza Shah voulait occidentaliser le pays comme smmologue turc, Atatiirk. A titre
d’exemple, nous pouvons indiquer I'obligation dutpte chapeaux occidentaux par les hommes et
l'interdiction du port du tchador pour les femm&ela a valu au monarque une impopularité
aupres du peuple.

1 Le termefilm Farsi, d’'une connotation péjorative, a été inventé pactitique de cette époque,
Hushang Kavosi, pour désigner une production coroialeret lucrative de films populaires d’'une
qualité médiocre. Ces films reproduisaient les tteseéprouvées des films égyptiens, indiens et
ameéricains tout en prenant en compte les couturaeg&nnes.
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chemin. Néanmoins pour montrer la sexualité sargeymuil faut attendre les
années 70 ou les films sous l'influence du cinémsndais et italien se sont
montrés tres explicites a ce sujet. La nudité desies est devenue alors un gage

de réussite.

1.1.4. Les films d’avant-garde

Le Sud de la Villg1958) de Farokh Ghafari a été filmé dans lestorar
pauvres de Téhéran et raconte I'histoire d’'une gequi travaille dans un café des
quartiers démunis. DeuRjahels? amoureux d’elle rivalisent pour la conquérir.
Le frere de cette femme la croit prostituée, luéea son fils et s’enfuit avec
'enfant. Ce film a été interdit par la censureause de la représentation trop
pessimiste de la vie sociale et linsistance dlig&ur a montrer les basses
couches de la société. Le film est ressorti cing plus tard sous le nom de
Rivalit¢ en Villé® aprés avoir subi beaucoup de changements par rtappo
sceénario original.

Un autre film des années 60, traitant la relatiemime/ femme qui a
marqué inévitablement I'histoire du cinéma iraniesst Le Mari d’Ahou
Khanoun* (1968) de Davud Molapur. Il met en scéne l'histoifene jeune
veuve qui épouse un homme plus agé, déja marigretde famille. Le réalisateur
analyse d'une facon tres simple la réalité patai@rae I'époque ou I'homme
domine et la femme cuisine. Le film est dénué ds tes éléments dilm Farsi,
c'est-a-dire la danse, le chant, la bagarre, lesrsstprs, etc. A la fin du film, la
femme quitte 'homme et sa famille. Le mariageeetlivorce sont racontés d’'une
facon honnéte. C’est la premiére fois dans I'histgiu cinéma iranien, ce cinéma

« macho », gu’est montree la réalité de la vie e'femme.

21e film de Djahel est un genre de cinéma iranien prérévolutionrdénes lequel le personnage
principal est effectivement uDjahel Ce dernier est un homme fort qui vient des caosiche
populaires, porte la plupart du temps un chapeay ao ensemble foncé et une moustache. Le
Djahelfait sa loi, il est tantét une sorte dew-boya I'iranienne qui défend les opprimés, tantdt un
oppresseur cruel.

¥ e nom en persan eBeqgabat dar shahr.

“ e nom en persan eShohar-e Ahu khanum
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1.1.5. Les réalisatrices d’avant la révolution

Trois réalisatrices ont fait des films avant la détion. La premiere fiction
Mardjan'® est tournée en 1956 par Shahla, comédienne da¢het de cinéma,
de son vrai nom Qodrat Zaman Sharbatchi. Il trdétda relation amoureuse et la
différence des classes sociales.

Le deuxiemela Terre Fertile(1977) réalisée par Marva Nabili, est un
film réaliste et simple parlant du probleme desrfesa dans le milieu rural. Il a
connu le succeés aubestivals de Berlin et de San Remais il n'a pas eu étre
projeté en Iran & cause des évenements politiquestengendré la révolution.

Le court métragéa Maison Est Noir€ (1962) de Forough FarrokhZdd
la grande poétesse de son époque, dont la vie rabifafurent mystérieuses et
sujet a polémique, est un documentaire sur un@sépe et raconte d’'une facon

humaine la vie de ces malades privés de liberté.

1.1.6. Le cinéma a la veille de la Révolution

L’année qui précede la Reévolution Islamique, le spagst en
bouillonnement et le cinéma en souffrance a I'imdgepays. La production en
1978 se réduisait a 15 films contre, par exemple®71970 et 83 en 1971. Le
chémage augmentait pour les métiers du cinéma, gulesles taxes, le salaire des
techniciens et le colt de la promotion des filmabkence de salles de bonne
qualité, la présence d’'une censure arbitraire guil@giait les films vulgaires aux
films réalistes, montrant le vrai visage de la ét&i mais aussi I'envahissement
du marché par des films étrangers, sont des radern®tat du cinéma de cette
époqué®

La partie la plus religieuse du pays, de plus es piécontente, dénoncait
la multiplication des scenes de sexe et de violenceinéma. Certaines familles
empéchérent méme leurs enfants de fréquenterriémas. Dans un moment ou

le chemin montré par les religieux était I'armeagree » pour un peuple qui avait

!> Mardjan est un prénom féminin.

'8 Le nom en persan eéhaneh Syah Ast

" Forough Farrokhzad était une féministe d’avantigaElle a écrit 5 recueils de poémes avant de
mourir & 32 ans en 1965 dans un accident de voiture

¥ HAGHIGHAT, Mamad, Histoire du cinéma iranien 1900-199®aris, BPI Centre Georges
Pompidou, 1999, p. 121.
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souffert pendant longtemps de la répression, l&ney considéré comme le
symbole de la « décadence » et de la « dégradationpays, était devenu la cible
préférée de ces Iraniens devenus fortement puritains

En effet, comme le souligne Hormuz Key, les Irasielepuis toujours
entretenaient une relation d’'amour / haine avexiriéma, en grande partie a cause
de la qualité médiocre et de la vulgarité fiems Farsi, mais aussi a cause de
I'influence du clergé chiite sur le cinéma. En gffes Iraniens allaient au cinéma
mais ils avaient «n sentiment de malaise et de ‘géne moraf€ €’est ainsi
gu’'a la veille de la révolution, pendant qu’ils nfastaient dans les rues pour
obtenir une démocratie, ils se sont mis a incendiedétruire les salles de
cinéma?®

Ce sentiment religieux qui a émergé a la surfaceays a influenceé le
cinéma. En effet, aucun film concernant la relatiomme/femme n’a été projeté
'année qui a précédé la révolution. Plusieursligagi@urs, sous l'effet de
I'effervescence révolutionnaire, ont méme réalisé flams tres symboliques
montrant la force populaire contre I'oppressionpduvoir. Le voyage de pierfé
de Masud Kimyai en est I'exemple parfait. Le filrst €histoire d’un groupe de
paysans qui affronte leur tyrannique paffoe film était vraiment dans I'air du
temps et a touché un grand public trés sensiblmessage du film, a savoir le

soulevement d’'un peuple contre la tyrannie.

1.2. La relation homme/femme apres la révolution
Un des problémes majeurs du cinéma d’apres lautienlest de montrer

les relations homme/femme, sans que le film saipéoou interdit par la censure.

19 KEY, Hormuz Le cinéma iranien 'image d’une société en bamitiement, de la Vache au
Go0t de la ceriseRaris, Karthala, 1999, p. 79.

20 Cette année-la, rien qu'a Téhéran, 31 sallestérdéiruites. Ainsi, un jour du mois d'ao(t 1978,
le cinémaRexde la ville d’Abadan dans le sud de I'lran, futeéndié pendant la projection des
Cerfsde Kimyai, un film pourtant anti-Shah. Entre 3@0180 personnes sont mortes, enfermées a
I'intérieur, dont un des responsables de I'incentigonie de I'histoire est que le peuple était si
enthousiaste envers le clergé et la Révolutionl gutenu pour responsable le régime du Shah
pendant longtemps. Aprés la chute du régime, desrndents ont été trouvés et ont prouvé le lien
direct entre les leaders religieux anti-Shah aténdie meurtrier de ce cinéma.

L e titre en persan eSafar-e sang

22 En effetils roulent une gigantesque pierre dut e la montagne pour construire un deuxiéme
moulin dans le village, car le seul moulin existappartient au patron qui exploite ses paysans. A
la fin, la pierre arrive au village et anéantit san chemin la propriété du patron.
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Les sujets tabous de la société tels qu'un triaagieureux, I'infidélité, la femme
prostituée, 'amour entre différentes classes $egiatc. ont toujours eu du mal a
obtenir les autorisations nécessaires. Dans legy@ghes qui suivent, nous nous
focalisons sur certains films de ces trente deesi@nnées qui se sont attaqués a

ces sujets.

1.2.1. Les films et les tabous

Le premier film postrévolutionnaire traitant laagbn entre I'hnomme et la
femme, estBashu le Petit Etrangéide Bahram Beyzai. Le film est réalisé en
1985 mais est resté trois ans entre les mains aerlaure avant de sortir en
1988, Ce film, complexe et multidimensionnel, est us dares films du cinéma
iranien, qui traite du racisme interrégional emlet de I'ignorance des Iraniens a
propos de la diversité ethnique dans leur paysitérét de ce film par rapport au
sujet de notre recherche vient du fait que pourésmiere fois une relation entre
un homme et une femme prend forme a I'écran. Eat,edh absence de ’homme,
le garcon se substitue a lui et le réalisateur patva montrer une relation
complexe sans avoir a justifier ses images dewagthsure. A titre d’exemple,
nous pouvons signaler une scene ou la femme regamtdement vers le petit et
la caméra et franchit la limite posée concernantdidiction des regards directs,
car cette interdiction n’est pas valable pour lefamets. De méme pour le contact
physique qui est montré quand la femme lave avesanon I'enfant afin de lui
enlever sa couleur de peau qu’elle croit étre dedi@té. Toutes ces scenes,
inmontrables entre deux adultes, ont été rendussildes par la substitution de
'homme par I'enfant. Par la suite, plusieurs filingniens ont utilisé la méme
stratégie pour montrer les relations entre deursepposees et les probléemes de
la sociéte.

Un des films emblématique postrévolutionnaire peaignde sujet
homme/femme edtargess® (1992) de la réalisatrice Rakhshan Bani Etemad. Ce

film est le premier qui met en scéne un sujet aiakgu qu’'un triangle amoureux.

%3 e titre en persan eBashu, garibey-e kuchak

24 e film raconte I'histoire d’un petit garcon, Basmoir, car il est du sud de I'lran, qui a perdu s
famille pendant la guerre et qui se retrouve dansokd du pays sans connaitre qui que ce soit, ni
le dialecte de la région.

%5 Nargessest un prénom féminin qui signifie narcisse.
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Il raconte la relation amoureuse entre Afaqg, umenfie mdre et un jeune homme,
Adel. lls sont tous les deux voleurs et vivent earge de la société. Adel se lasse,
souhaite vivre avec une femme plus respectablerebé amoureux d’'une fille
« pure », Nargess. A partir de cette rencontrest&éaq qui va jouer le role de la
meére du marié devant Nargess et sa famille. R. B&mad parvient & montrer
les femmes telles qu’elles sont dans la sociétdpipades bandits ou prostituées
mais pas pour autant mauvaises. La réalisatricérease de I'implicite, grace
aux indices, fait vibrer le spectateur par la sétudorte d’Afaq et la sensualité
des premiers instants partagés entre Nargess ét Pejeuis, R. Bani Etemad n'a
pas cessé de soulever les tabous de la sociét@ussisdu cinéma iranien.

Ainsi, dansFoulard Ble® (1994), elle met en scéne I'amour tabou d’un
veuf agé et riche avec une employée jeune et patr8&ani Etemad, lors de
notre entretien, souligne les problemes de la cendas tabous de la société
iranienne mais aussi la nécessité d’'un langagdditepl

« C’est une scene clé [la scene de la déclaratiamdur entre les deux
personnages] d’une relation affective qu’il fallamontrer par le biais d’un
vocable particulier et des signes qui nous rappraehiade la situation affective
entre les deux protagonistes. Cette scene etdaesdans laquelle la main de
Nobar sort pour prendre la valise, bien que lesxdscénes puissent faire partie
de ces mémes stratégies de mise en geenéourner la censuge en réalité, ces
deux scenes ne sont pas vraiment des scenes ptasrl&\censure car le type de
rapport d’'une fille comme elle, d’'une classe saziabmme la sienne et de cet
age, avec tout le capital culturel que cela supposegeait un tel symbole et une
telle action. Est-ce a dire que cette scéne neitlpaa se passer autrement et que
jai été obligée de le faire de cette maniere asmude la censure ? Non! En
réalité, je pensais qu'il était nécessaire de neeetn scene ce « hijab naturefle
comportement pudique de la fjllde la relation d’une jeune fille avec un gargon,
alors gu’ils ne sont pas encore mariés, de la nmanddnt je I'ai montré. Mais le
pied nu pour leur premiere nuit d’'amour rempladaign le fait de devenir un seul

et insinuait bien l'idée de cette premiére nuit savoir de barriere et de limite.

%6 Le Foulard Bleu (Rusari abipst un des films de notre corpus dont certainésescont été
analysées en détail dans les chapitres 7 et 8 tlawl.
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Je dois dire que, de toute maniére, et suivaninénoa que j'aime, je n’aurais
pas montré la scene de I'amour pour le respectadeulture dans laguelle nous
vivons, mais si j'étais un peu plus libre, je meserapprochée de cette relation.
Mais cela ne veut pas dire que j'aurais montrédéation sexuelle entre Nobar et
Rasul. Cette scene avec ce pied nu qui est un $gyrebéloigné de I'acte-méme
nous a quand-méme posé des problemes, mais orssi éla sauvegarder, bien
gu’a la télévision, ils I'aient censurée. Nous asanis quatre mois pour obtenir
l'autorisation de la diffusion du film, notammentcause de ce plan. De toute
maniére, je ne trouve pas tres artistique de moniree scene sexuelle dans une
culture comme celle des protagonistes de ce filmisNe l'aurais peut-étre
montré d’une autre maniére®>

Dans La Dame de M&P(1998) R. Bani Etemad filme une relation
amoureuse tabou entre une meére célibataire docanstatet son amant. La
réalisatrice a trouvé une astuce dans le scénatio éater I'interdiction de son
film. En effet, L'homme absent a I'écran physiqueme’est présent dans le film
que par sa voix. R. Bani Etemad soucieuse de lgemlance de ses films, a
cause de la différence des catégories socialeppmeait pas utiliser les mémes
procédés cinématographigues pour ces deux fictidimsi, tandis qu’elle peut
mettre en scéne symboliguement la sexualité dassctriches pauvres ou
populaires, pour la classe intellectuelle qui a pragique de l'affection physique
beaucoup plus libérée et moderne, celle-ci dem@ueedifficile a montrer.

A linstar de R. Bani Etemad, d’autres réalisateom$ essayé de trouver
des moyens pour peindre la relation homme/femmes aitains n'ont pas pu
dépasser la barriére de la censure aisémenBobBomme de Neigede Davud
Mirbagheri, réalisé en 1995 en est un exemple €otjle personnage principal
se travestissait tout au long du fifthL’acteur dans le réle d’'une femme se permet
de faire toutes les coquetteries qu’une actricepaa le droit de faire dans le
cinéma iranien. Le film est finalement sorti, pemdda période d’ouverture

culturelle du pays, au début du premier mandat lugtddni (1998).

" Notre entretien avec R. Bani Etemad, Téhérargrdbee 2010, annexe 2.

8 Banuy-e ordibeheslen persan.

%9 e titre en persan esdam barfi

%911 raconte I'histoire de cet homme qui se travesti femme afin de trouver un mari qui puisse
I'emmener vivre a I'étranger.
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Le film Rouge(1998) de Fereydun Djeyrani met en scéne une oalati
conflictuelle du couple. La femme, victime de lbysie de son mari, tue celui-ci
a la fin et devient I'agresseur. Toucher une femétait toujours interdit,
néanmoins a partir de ce film la frapper est deanarisé.

Tahmineh Milani, une autre réalisatrice iranientrajte dans la quasi-
totalité de ses films la relation homme/femme. 8i aonsidére que R. Bani
Etemad a comme style le réalisme social, celui ddilani est le féminisme
commercial. Elle tente dans son ceuvre de peindsedegtté patriarcale iranienne
et les dégats qu'elle cause aux femmes. Deux de fises concernent
particuliérement les relations amoureusés :Cessez-le-Fél (2006) etUn de
Nous Deu(2011). Dans ces deux films les jeux de regardsoigment de
I'évolution de la relation du couple. Dans le satoles regards adressés par
I'hnomme (I'employeur) directement a la femme (enygl®) sont les indices pour
mettre en place I'effet de sens <<déclaration dams et <<demande de faire
I'amour>>. Une scene significative de ce film metseene les deux personnages
au bureau : ils sont debout face a face avec ustamtie physique proche, il
marche vers elle, elle recule et tombe sur le dosus canapé ; 'homme se
retrouve en position dominante. Cette scéne quitracti’affrontement des deux
personnages> met en sens une forme de <<harcélemerd|>> au travail.

Rien(2010), d’Abdol Reza Kahani, montre dans son plosieurs couples
pauvres de la méme famille vivant ensemble. Leis&alur utilise différentes
astuces pour montrer leur relation sexuelle. Aetifexemple, nous pouvons
signaler, les scénes ou le couple est dans la aleansbit la porte se ferme soit ils
éteignent la lumiere. Lorsqu’un des couples s’egputie, la femme indique a son
mari quelle a chaud et par conséquent elle éloigme matelad de celui de

’'homme. Le contraire se passe aussi : la femmeveul consoler ’'homme pour

% e titre de film esiAtash Basen persan. Il relate I'histoire d’'un couple quisientend plus. La
femme prend la décision de divorcer mais rencamtr@sychanalyste qui lui suggére de réveiller
I'enfant qui dort au fond d’elle. En suivant sesiseils, 'homme se rend compte de son attitude
« macho » et change de comportement vis-a-vis fensae.

%2 | e titre estYeki az ma do nafan persan. Le film raconte I'histoire d’un employe macho »
amoureux d’'une de ses employées. Celle-ci a agssisdntiments pour lui mais ne céde aux
avances de ce dernier car elle veut qu'il changeateportement. La fin du film, pessimiste,
montre que le changement est impossible et letoitesd’amour ne verra jamais le jour.

% |Is dorment par terre. Ceci monte aussi leur elasgiale pauvre.

29



la perte de son pere lui dit qu’elle a froid et ésn@a le matelas a coté de celui de
’lhomme.

Dans le film Gabbel* (1996), de Mohsen Makhmalbaf, le sacrifice,
I'amour, le mariage, la naissance et la mort pé&mpeuple nomade sont présentés
via plusieurs symboles. En fait le film est une rfestation de la vie de clan
nomade représentée dans de beaux cadres et emrsolmmme le souligne
Maryam Bassiff, il permet aux spectateurs d'expérimenter libremantie
nomade dans un trés beau et large périmétre eesainen d’'un amour passionné

entre une femme et un homme.

1.2.2. Le cinémaunderground

Certains réalisateurs, ne voulant pas se soungette censure ont décide
de faire leur film clandestinement et appartiennant mouvement artistique
underground Ce sont des films qui en général n'ont pas d'@ation de
tournage. Néanmoins les réalisateurs utilisent rdsgs pour en obtenir une
comme par exemple sous prétexte d’'un travail usitgre qui ne serait pas
destiné a étre projeté publiguement. Ce cinémaua pot de peindre tous les
tabous et les interdits de la société.

Le film undergroundMly Tehran for Saf€(2009) de Geranaz Moussavi en
est un exemple révélatetirEn effet, il ne s'agit dans ce film que de thémes
tabous du cinéma iranien. A la facon dont I'histoat les images sont filmées,
Nous pouvons constater tout de suite qu’avec smé&ntations de la censure, il

est impossible que le film sorte en Iran. La réatise traite des thémes tels qu’un

% Gabbeh est une forme de tapis iranien présenganindtifs qui racontent I'histoire du peuple
nomade.

% BASSIRI, Maryam, « Women in the Iranian cinema $97, consulté le 10/01/2009 sur le site
Iranian chamber society

http://www.iranchamber.com/cinema/articles/womeani@an_cinema.php

% Le titre en persan e$ehran-e man harad.

37 La réalisatrice est une jeune poéte qui habite Eaxs Unis. Son film a eu l'autorisation de
tournage car c’était son mémoire de fin d’étudefiloe parle d’'une fille trés moderne de Téhéran
qui est rejetée par sa famille traditionnelle. Etlsnbe amoureuse d’un jeune iranien qui est rentré
des Etats Unis pour régler quelques affaires ddl&aris commencent a vivre ensemble sans étre
mariés. lls décident de se marier pour quitterafilrais elle découvre qu’elle a le sida. Son
compagnon la quitte et elle décide de vendre tesdins afin de payer des passeurs pour quitter
le pays. A la fin du film, elle est dans un campéfagiés.
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couple non marié vivant ensemble, le sida, les nmbsnge liberté a l'intérieur de
la maison, etc.

Parfois, les filmsundergroundssont faits par des realisateurs de l'intérieur
mais ensuite ces derniers sont, en général, oldigéasuitter le pays. Le filrhes
Chats Persarid (2009) de Bahman Ghobadi en fait partie. Il n'a aicune
autorisation, tout est filmé secretement. Ghobadliange le documentaire et la
fiction pour raconter 'histoire de la musiquadergroundiranienne. Ces jeunes
musiciens font de la musique dans leur sous-salagtivent jamais a avoir les
autorisations nécessaires pour commercialiser lewrsiques. Le film montre
I'histoire de deux amoureux qui font de la musieteui veulent quitter le pays.
Aprés ce film qui a eu un succés internatidhabhobadi et le jeune couple du

film se sont exilés en Europe.

1.3. La reglementation de la censure avant la réuation

Entre 1936 et 1957 la production cinématographiguété erratique a
cause du manque de capital et/ou d’équipetheNéanmoins, dans les années
50, sous les régnes de Mohammad Reza“8hatmme le souligne Hamid Reza
Sadf®, son obstacle principal était la censure voiratbaensure étant donné que
la moindre déviation des normes était prise comme critique implicite du
pouvoir.

En juin 1950, le Ministéere de I'Intérieur a mis @hace un code de

conduite rigide concernant le scénario, les jewctdur et la production de films.

% e titre en persan ekasi az gorbehy-e irani khabar nadareh

%9 Ce couple essaie de trouver de I'argent et un m&gal ou illégal pour sortir du pays. A la fin
du film, le garcon qui participe a une féte « idtr », voyant la police arriver, s’enfuit par la
fenétre, tombe et meurt.

0 Les films undergroundssont, la plupart du temps, faibles techniquemdfita I'utilisation
clandestine de la caméra, le sentiment d'urgereelia peur de se faire arréter, le manque
d’'argent également car ils n'ont aucune aide dgarosmes. Néanmoins, leurs succes dans les
festivals internationaux viennent en partie du daié I'Occident aime ces sujets tabous qui sortent
clandestinement de I'lran Islamique. Ainsi, « sexepgue et Rock & Roll » au pays des
« mollahs » fait recette lors des festivals.

“l Entre 1936 et 1948 la production cinématographfgtéexistante en Iran et cela notamment &
cause du refus des pouvoirs publics de lui accoddsr aides. Ce n’est qu'aprés la deuxiéme
guerre mondiale que le cinéma a repris son soufiectivement, entre 1951 et 1953, le cinéma
n'a cessé de croitre. Néanmoins, entre 1954 et,185roduction de cinéma a subi une grande
rechute.

“2 Ce dernier monarque iranien a régné sur I'lrad @l & 1979.

43 SADR, Hamid Rezdranian cinema a political historyLondres, |.B.Tauris, 2006, p. 64.
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La portée de ces régulations touchait tant lessfilraniens que les étrangers. Le
Ministere de I'Intérieur, le Ministére de la Culiyile département des Média et de
Radio, la police et les agents de la sécurité @evaieiller a ce que ces regles
soient respectées. Par cette réglementation, étaterdits :

« Les films en conflit avec les fondamentaux déabh et les 12 Imams des
Chiites. Les films qui s’opposent a la monarchie,monarque et a sa famille
proche. La représentation des agitations politiqges aboutissent a détréner le
monarque dans n’importe quel payses films qui encouragent une révolution
politique en vue de changer le régimes films qui promeuvent les croyances et
les pratiques contraires a la loi. Les films daasduels les criminels ne sont pas
punis. Les émeutes de prisonniers qui aboutissent a laitdéfles autorités
militaires. Les films qui encouragent les ouvriers, les pays#as étudiants et
d’autres catégories de personnes a s’opposer auiaimes ou a saboter les
usines ou les écoldses films qui s’opposent aux coutumes et traditaunpays.
Les films qui créent le dégodt ou le désespoir ¢bezspectateurs. Les films qui
montrent la nudité féminine (définie comme la pnésgon nue de la poitrine ou
des parties intimes). Les films qui contiennent langage grossier ou des
moqueries envers les accents locaux (spécialememtape le doublage). Les
films montrant un couple ‘nu’ au lit avant I'actexaiel. Les films qui corrompent
la moralité du public et ceux qui contiennent leatoulaire des ‘gangsters’. Les
films qui intensifient les tensions ethniques Byieuses dans la sociét&»

Avec linvention du doublage, les noms dans lesidilétrangers étaient
remplacés par des noms iraniens et I'histoire bin &tait modifiee pour qu’elle

corresponde a la réglementation. La femme infidaiesait ainsi la place a la

“ SADR, H.R.,Iranian cinema a political historyouvr. cité., p.66«Film in conflict with the
foundations of Islam and the twelve Imam versiohsShi'ism. Films in oppositions to the
constitutional monarchy, his grace and his immeslfamily. Depictions of political turmoil in any
country leading to the dethronement of the monakilms that encourage political revolution
with a view to changing the regime. Films that podenbeliefs and practices contrary to the law.
Any film where the criminal characters do not ptsed. Any prison riot leading to defeat of the
military authorities. Films that encourage workepgasants, students and other classes to oppose
the military, or engage in sabotage of factoriessohools. Films opposed to the nations customs
and traditions. Films that create disgust and déspaaudiences. Films depicting female nudity
(defined as the presentation of naked breasts aindtp parts). Films containing foul language or
derision of local accents (especially during dullinFilms depicting a ‘naked’ couple in bed
prior to the act of lovemaking. Films corruptinglgie morals and those containing ‘gangster’
vocabulary. Films that intensify ethnic and religiotensions within society.»
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fiancée infidéle et les criminels revenaient danslroit chemin a la fin du film
grace au doublage.

Les années 70 sont fortement marquées par la neessiesinemay-e
motefavetce qui veut dire littéralemenin cinéma différentCelui-ci impose un
style plus réaliste et réfléchi en montrant le dpse, marqué par le symbolisme
et 'obscurité. Les années 70 étaient des annéesragrire rigoureuse et la société
iranienne était au sommet de sa crise identitainerecherche d’unieanité. Des
questions sans réponse ont surgi et se sont @fhsiées dans la vie artistique,
culturelle et politique de I'époque. Le début demées 70 a alors connu une
grande production de films, dont beaucoup de bajuadité. Mais la fin de cette
décennie, marquée par les fortes tensions polgifutepeu productive en matiere
de cinéma.

Concernant la relation homme/femme un des premidms de ce
mouvement esGheyssal’ (1969) de Kimyai dans lequel une vision noire de
I'lran, un pays infernal ou le crime I'emporte enmmpanence, est peinte. Une fille
violée se suicide de peur de déshonorer sa fagtilfes fréres vont aux trousses
des violeur?’,

Avec le personnage de Gheyssar, le cinéma iranigmaé naissance a un
antihéros aimé par le public. Ce type de persondagadupart du temps joué par
Behruz Vosughi, a perduré dans le cinéma iraniavatit la révolution. La
fascination du spectateur pour I'antinéros et lergenélodrame criminel, comme
le souligne Sadf, refléte la colére d'un peuple frustré qui vouladrtir des
normes établies dans la société et se préparait pounoment de violence
extréme.

Comme le souligne Masoud Mehrdbila quasi-totalité des films de

qualité de cette époque, tels dreza le Motarf, Baluch®, La Terre* et Les

“5 Gheyssar (Qeysar) est un prénom masculin.

8 En effetle frére de la fille, ancie®jahel repenti, affronte 'homme violeur et est tué déms
bagarre. Le frére cadet, Gheyssar, qui était pantir chercher du travail dans une autre ville,
rentre peu de temps aprés. Il se lance aux trodssei®leur et de ses complices et les tue un a un.
A la fin du film, la police lui tire dessus et ileart dans un train abandonii&heyssarest un film

qui réussit le mariage entre I'artistique et le coencial, d’ou son succes national dans les salles e
chez les critiques du pays.

*" SADR, H.R. Iranian cinema a political historyouvr.cité, p.136-142.

“8 MEHRABI, Masoud,Tarikh-e sinemay-e Iran az aqaz ta sal-e 185984), Téhéran, Edité par
l'auteur, 1997, p. 531.
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Cerfs? de Kimyai, La Vache Le Facteur® et Le Cyclé* de Daryush Mehrijui,
L’Harmonica® et Requier® de Amir Naderi, Tranquillité en Présence des
Autres’ de Naser Taghvai, le court métrageyage® de Beyzai ont tous eu
maille & partir avec la censutea Nuit Ou Il a P13° de Kamran Shirdel n’a été vu
gu’au festival international de Téhéragt Sohrab Shahid Saless a rencontré des
difficultés avec son troisiéme filnQuarantain&®. Ainsi, sous la pression du
Savak(la police secréte du Shah), le tournage a été&éaet Shahid Saless
contraint a I'exil. Il faut noter que ce dernielsaxtréme est resté unique pendant
le regne de Mohammad Reza Shah.

Il faut aussi signaler gu’en juillet 1965, comme deuligne Sadr, une
nouvelle réglementatiShde 27 articles et 2 notes de bas de page a é&enis
place par la censure. Cette nouvelle réglementatigiorcait celle de juin 1950 et

détaillait davantage les interdictiShs

1.4. La réglementation de la censure aprés la réwdlon

En février 1979, une page de I'histoire iraniensé teurnée, ainsi que
celle du cinéma iranien. Ce cinéma a produit jusdga’Révolution Islamique, 632
longs métrages de fiction tournés par 124 réalisateTrois femmes ont pu
travailler au sein de ce cinéma en réalisant dengd et un court métrages. Dans
ce cinéma « non islamique » et « moderne », nousgus compter moins de dix
films, mettant en scene la réalité de la vie desnies. Le fait que I'Etat
interdisait les scenes d’amour et la nudité corepliet la femme n’a pas empéché
ce cinéma de faire de la femme, un objet, un aotessine « chose faible » qui

devait systématiquement étre sauvée par un hom#éteeda a son service. Ainsi,

9 e titre en persan eRteza mototi

*Baluchen persan est I'adjectif pour désigner la persapuieient de la région du Baluchestan.
*1 e titre en persan ekhak

*2 | e titre en persan e§avaznha

%3 e titre en persan eBbstchi

* e titre en persan eBayerey-e Mina

%5 e titre en persan eSaz Dahani.

%% e titre en persan ebtarsyeh

> e titre en persan eSramesh dar Hozour-e digaran

%8 | e titre en persan eSafar

%9 e titre en persan ebin shab ke barun umad

% |e titre en persan e§tarantineh

®1 | a liste compléte de cette réglementation est deram annexe 4 de cette thése.
%2 SADR, H.R.,Iranian cinema a political historyouvr.cité, p.108.

34



le cinéma d’avant la Révolution Islamique qui ndvaéme pas besoin d’utiliser
les indices ou négocier avec la censure pour peitalrréalité des relations
homme/femme dans la société, s’est simplement sEntdun regard « macho »
loin de la réalité.

Ainsi, le 16 janvier 1979, apres des mois de matateons et
d’affrontements, le dernier monarque iranien, Mohead Reza Shah Pahlavi,
quitte le tréne et par la méme occasion I'lran ptmwjours. 16 jours plus tard,
I'Ayatollah Ruhollah Khomeiny a quitté Neauphle-Cévateau en France pour
atterrir victorieux sur le sol iranien. Le premdescours de celui qui est devenu le
Guide de la Révolutidfi est prononcé le méme jour au cimetiére de Behesht
Zahra. Ce premier discours, tant attendu, a mdathemin que la Révolution
allait prendre. Contre toute attente, comme leignalHamid Alga?*, I'’Ayatollah
Khomeiny déclara qu’il n’était pas contre le cinémais contre la corruption a
I'intérieur de celui-ci. Il ajouta que le cinémavdé éduquer les gens et comme
tout art il devait se mettre au service de I'lslabette déclaration a légitimé le
cinéma qui, pendant des décennies, avait été débmme un instrument
d’occidentalisation et ainsi rejeté par le clergé.

A cette époque déja, plus de 180 cinémas avaiénbréiés, détruits ou
fermés, n’en laissant en état que 256.

Durant les trois années qui ont suivi la Révolutierginéma était dans un
état chaotique a I'image d’'une société qui voukadtéfinir toutes ses valeurs. Les
films préexistants iraniens et étrangers ont &@nrnés, la plupart des films ont
été rejetés, et les autres coupés ou retouchésiasenarqueurs.

Ahmad Amini®® réalisateur et critique du cinéma souligne unéédihce
importante en ce qui concerne la censure avamres da révolution :

« Vous savez, avant la révolution, je ne faisais gadilms mais j'étais

critigue. J'ai donc une relation distanciée par raypp au cinéma. Je pense

83 e titre se transforme en « Guide de la Républiglaenique » en 1989.

® ALGAR, Hamid, Islam and revolution: writing and declarations afidm Khomeinilondres,
Routledge & Kegan Paul, 1981, p. 258.

% D'aprés Hamid Naficy, sur 898 films étrangers, 58 été rejetés et sur 2182 films iraniens
seuls 245 ont été autorisés. NAFICY, Hamid, (200Bjamizing film culture in Iran: a post-
Khatami update”, The new Iranian cinema : politics, representationdaidentity TAPPER
Richard (sous la dir. de), Londres et New York, T&uris, 2006, p. 25-65, (32-33).

% Notre entretien avec Amini, Téhéran, décembreéd28mnexe 2.
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gu’'avant la révolution, il y avait de la censure im&lle était claire, on savait
explicitement ce qu’il n'était pas possible de éait les réalisateurs faisaient
leurs films. Mais depuis la révolution, tout esiufl Il N’y a pas d’éléments clairs
pour savoir tout ce qu'on ne peut pas faire. Regardg propose un scénario
avec beaucoup de similitudes avec l'autre scéndiiloy a dix ans. Il y a dix ans,
jai eu l'autorisation, aujourd’hui, je ne I'ai pasQuand j'ai présenté le scénario
d’Un ParapluigUn Parapluie pour Delixje m’attendais a un refus, mais il été
accepte, je me demande encore comment, rien neeéwuré dans ce film. Alors,
vous voyez, on est dans le flou. Je ne me rappabemais peut étrgu’Un
Parapluie est passé entre deux ministres, parce que danspéesdes de
transition, il y a un flou et tout peut passer. €eomme si on était hors du temps
et de I'espace et tout devient possible. Un an mug, on pourrait recevoir une
interdiction. Le probléme de toute la famille dmémna depuis la révolution est
gue pendant toutes les différentes périodes, ojangis eu d'éléments concrets
pour la réglementation de la censure. Les chosdstarjours dépendu d’'une
personne responsable a un moment donné. Une pergmut avoir un probleme
avec un type de sujet ou tel acteur et il mettra alastacles a tel ou tel film. Les
gens du cinéma demandent depuis des années ueengightion claire, qui dise
ce qui est permis et ce qui ne I'est pas. Que itaiIsdon ou un mauvais ministre,
il N’y a jamais rien eu d’écrit. Par exemple, quangdelque chose doit étre
corrigé, rien ne nous est écrit, tout se fait oraént. Il y a des choses que I'on
connait précisément, comme le port du voile mdés elont rares. Au moins a la
télévision, il y a une rigidité mais c’est plus iclaNous n’avons pas de lois
précises : pendant un moment, quelqu’'un demande @utl n'y ait pas de gros
plans de femmes, mais ¢a ne dure qu’un temps.a&ailie aussi par déduction :
tel film a connu tel probleme, on ne va pas ledfagu l'inverse. Le probleme est
gue I'année suivante, ce peut étre complétemeidrelift. »
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1.4.1. Un cinéma politisé

La particularité de la structure du pouvoir danfkiEpublique Islamique
d’Iran, mise en place par I'Ayatollah Khomeiny, gaie sur la bicéphalie du
systeme : d’un co6té, il comprend les éléments ditgteéme politique « classique »
(Parlement, président de la République, gouvernememrt d’'un autre c6té, un
Guide de la Révolution a vocation religieuse démitbrité passe au-dela de tout
autre pouvoir et texte de loi. Cette complexitdalstructure du pouvoir fait que
le sort de la culture et spécifiquement du cinéméan est partagé entre ces deux
POUVOIrsS.

La Révolution iranienne de 1979 qui a engendrédpuRlique Islamique,
donne une importance particuliere a la questionturelle. Ainsi, I'Etat
Khomeinyste a fait de la culture un enjeu importdet sa politique. Mais
comment définir une « culture islamique » ?

Alors gqu’au tout début de la Révolution, on brilai cinémas, le cinéma
d’Iran islamique, contre toute attente, a commeac®e développer de plus en
plus. En effet, le cinéma est le meilleur moyenrpgue les dirigeants fassent de
la culture du pays, une culture islamigue. Le ciaéranien n’apparaitrait alors
pas comme un miroir anthropologique de la sociéaésrtiidéal d’'une société
islamique d’apres les criteres de I'Etat iranien.

La morale islamique réagit donc par le biais de cknsure, tout
particulierement sur le comportement et I'apparegsogsique et crée une nouvelle
forme d’'image sur les écrans. Pour faire des files réalisateurs n'ont que deux
choix. Soit ils se placent du c6té de l'idéologierégime et ne se soucient pas de
I'art cinématographique, soit ils sont plus rétisepar rapport a ces idéologies et
mettent en place un nouveau langage artistiquéenétnatographique pour faire
face a la situation. En effet, grace a la cultued’unplicite déja ancrée dans la
culture iranienne, les cinéastes ont commencéliaeutles indices, pour montrer
‘'inmontrable’. lls ont suivi 'exemple de la poiésiranienne qui s’exprime par le
biais d’ellipses et figures de styles diverses €tl daut décortiquer pour la
comprendre. En régle générale, les Iraniens sdoitugs a parler d’'une fagon
« Voilée » et a ne pas exprimer clairement leursgen Ceci impliqgue que la

personne en face soit consciente de cette pradifjuele comprendre ce que veut
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lui dire un voisin, un poéte ou un cinéaste. Clastiangage particulier, instauré
entre le cinéma iranien et son public, qui noudrggse dans cette recherche.

Deés les premiers pas de la Révolution, la quest®ha censure se pose
séverement a l'image, tout d’abord par le rejetfittm Farsi. Le combat du
« nouveau cinéma », était donc, de faire des fams « corruption morale ».

Une deuxiéme régle imposée au cinéma est l'inteodicde montrer une
image positive du Shah, de sa famille ou des ppdiisiques autres que ceux du
régime. Cela signifie gu’aucune nuance de caraderes les personnages en
relation avec le Shah ou des opposants politiguest ,rmdmissible. Ces
personnages doivent étre présentés comme desrgenguels et sans coeur. La
censure allait jusqu’a imposer le physique de asgmnages. lls devaient étre
laids et répugnants. Les Nazis avaient appliquériémes procédés en ce qui
concerne leur supposés opposants et les juifs.

Progressivement, la censure la plus importante i2adte le contrdle des
meceurs, appliqué autant sur I'image que sur ceuxlajdabriquent. Du début
jusqu’a la fin du film, tout doit étre examiné parcontrdle des meceurs : la remise
du scénario, le choix des acteurs et des actitesPendant le tournage du film,
devant et derriere la caméra, tous les comportetais que le port du foulard,
les relations entre les acteurs et les actricesedbétre conformes aux maeurs.

Une des autres interdictions a I'image repose auweprésentation da
police des meeurs (komians les films. Jusqu’en 1998, aucun réalisatanrgn
n'avait le droit de montrer ou de mentionner dags fdims, la police des moeurs,
un des éléments importants mis en place par leneegiour faire régner les lois
islamiques dans la société iranienne et donc né€septe dans la vie des habitants
du pays.

Les lois tentent de prendre en compte tous lescesple I'image. Rien
n'est négligé : le cadrage, les jeux de lumierantmtage, les couleurs, etc. Tout
est précisé dans les textes de lois et tout esmie¢aminutieusement. Par
exemple, dans les dix premiéres années de la R#mlua couleur rouge,
considérée comme trop voyante, n’existait pas demdilms ; la couleur noire,
étant la couleur chiite, n’était pas acceptée pims personnages négatifs. Un

autre exemple que nous pouvons donner: la lumaresée n’est autorisée que
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pour des scénes dans lesquelles sont présentépedamnages négatifs. On
compte de nombreuses interdictions qui ne sontelevgue lorsqu’elles se
rapportent a des personnages négatifs. La femraneime, dans n’importe quelle
situation ou elle se trouve, doit porter le foulartiécran, méme dans celles qui,
dans la vie réelle, l'autoriseraient & ne pas\@ikte. Un autre type d’'interdiction
a I'écran repose sur l'utilisation du gros plan edamme ne peut pas étre cadrée
de trés pres, cela évoquerait la sensualité. Equceoncerne le montage, les
réalisateurs et les monteurs doivent étre tresavits €galement. Ainsi, un plan de
femme entrant dans une chambre le soir, suivi gllam montrant un homme
entrant dans la méme chambre, aboutirait a uneuceupévitable de la scene par
la censure.

Sous l'influence d'une telle censure, le réalisateanien doit étre tres
habile afin de trouver des moyens lui permettanindatrer ce qu’il souhaite dire
en apportant un peu de sensualité ou tout simplement rendre le film
vraisemblable. En tant que spectatrice iraniennes mons maintes fois vu dans
des films iraniens, des scenes sensuelles et diapasiexemple en regardant une
pomme rouge sur une table entre deux personnesxds différents. Combien de
fois un cri de femme dans une scéne de guerre adag penser a une scene
d’amour ? Peut-étre I'usage du veraer n’est-il pas approprié dans ce contexte.
Nous pourrions lui préférémaginer C’est le réalisateur qui trouve le moyen
d’infiltrer I'imaginaire ainsi que la volonté du eptateur qui a besoin de

sensualité et d’amour, pour réver et pour s'évastec 'aide de la beauté de I'art.

1.4.2. La femme a I'écran

La femme est apparue alors comme une des probtmatiessentielles
des réalisateurs iraniens. En effet, il y a uneom# de la part de I'Etat, de
montrer la femme sous un angle tres positif, veidaecelle qui se sacrifie pour la
famille et qui remet 'homme dans le droit chemifout au debut de la
Révolution, les femmes étaient éliminées des scdeesinéma. D’apres Yves
Thoraval,« le visage des plus jolies était longtemps intedei premier plan%/.
Peu a peu, elles ont gagné leur espace a l'imatparegistrement du réel été

®” THORAVAL, Yves, Les cinémas du Moyen-Orient : Iran - Egypte — TiggRBaris, Séguier,
2000, p. 64.
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un facteur trés important pour montrer une imageselle et réelle de la femme.
Malgré toutes les interdictions se rapportant aelarésentation de la femme, a
partir du moment ou les réalisateurs ont pu filhesrfemmes, I'image que I'on
voyait a I'écran a permis de montrer de fait, lalité de sa beauté ou de sa
sensualité. Comme I'a écrit Agnes Devicter Filmer des femmes, en dépit des
interdits, c’est toujours filmer des étres humagnsles corps .

Comme le cinéma parvient a conquérir une relativgoreomie
d’expression grace a son processus d’enregistrerdanimonde, I'effet de
réeldevient par conséquent un procédé trés révélataucinéma iranien. A
plusieurs reprises, nous observons dans les filamseins, un scénario, une scene
ou des dialogues paraissent invraisemblables qu rtroralistes, mais dans ces
mémes films, le langage naturel du corps montredsir charnel. De méme,
lorsque les dialogues paraissent vagues ou absueleorps par sa rigidité,
montre une situation tendue et nous livre un mesgagcis. Pour illustrer ces
propos, nous pouvons donner I'exemple du dernier 6’Asghar FarhadilUne
Séparatiofi® o au début du film, lorsque le couple est dangibonal pour une
demande de divorce, la femme ne peut pas expligueause de la censure,
pourquoi elle veut que sa fille ne grandisse pakam Néanmoins, la retenue de
son corps et le malaise de celui-ci voilé nous dévairéalité non dite.

Cette relative autonomie, repérée dans les filmss,irdluencée par des
accords ou des désaccords entre les institutiortsnéma et les jeux de pouvoirs
entre les dirigeants du régime. Un air de liberéénai commencé a souffler sur le
pays et a marqué l'art et la culture pendant laidelnce de Mohammad Khatami
entre 1997 et 2005. Cette liberté était tiraillée ks mésententes politiques et a
été réduite bien davantage encore depuis 2005 lave@sidence de Mahmoud
Ahmadi Nejad.

En ce qui concerne la représentation de femme&ceaii, I'évolution de

codes de conduite, comme le souligne Hamid Naftynnait trois phases:

% DEVICTOR Agnés Politique du cinéma iranien : de l'ayatollah Khemy au président
Khatami,Paris, CNRS éditions, 2004, p.180.
% Le titre en persan edodaiy-e Nader az Simin
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« absence, présence pale et présence puiss&hteaspremiére phase, au début
des années 1980 a vu une absence totale de femamss que les cinéastes,
incertains de réactions officielles, pratiquaieauiocensure. Dans la deuxieme
phase, le milieu des années 1980, les femmes étdilemtes dans un
environnement domestique (intérieur de la maisaltgs figuraient a l'arriere-plan
et étaient rarement au centre du scénario. Unergeam particuliére, basée sur la
ségrégation de genre, s'est alors développée.ehasnés ont di porter des robes
longues et amples et leur comportement devait<€thgne ». Elles ont donc été
filmées dans des plans d'ensemble et dans desindle#fs. De plus, le contact
physigue ou méme visuel n’étaient pas permis dasrdeux sexes opposés. Avec
ces codes stricts, il était interdit de montrembar entre des hommes et des
femmes représentés comme des personnages aseandslalroisieme période,
depuis la fin des années 1980, le cinéma iraniété anarqué par des roles plus

dramatiques pour les femmes.

1.4.3. Différentes périodes, différente censure

Le clivage entre la position des fractions modéréesconservatrices
concernant la culture crée des tensions au seipagla et engendre différentes
politiques vis-a-vis de celle’di Ainsi la censure varie selon le président, le
ministre de la culture et le responsable du secie@ma du moment.

R. Bani Etemad nous a confié la difficulté de dew@gocier I'autorisation
de son film et l'incertitude que cela engendre :

«[...] je ne vois jamais la révolution iranienne ame le début du cinéma
iranien, mais comme tu as dit, il y a eu des haitsles bas. Il y a eu des
responsables qui croyaient en cinéma iranien, n@&ldoute leur pensée
traditionnelle et toutes leurs visions limitéesitpuavaient par rapport au cinéma,
mais ils avaient accepté les gens. On a eu des@esien Iran pendant lesquelles,
pour certains avoir ou ne pas avoir un cinéma ritgbas important. Je veux dire

que le regard sur le cinéma, selon des périodeitigies variées, a tellement

NAFICY, Hamid, «Veiled Vision/Powerful presence: men in Post-Revolutionary Iranian
cinema»,In the eye of the storm: women in Post-Revolutipriaan, AFKHAMI, Mahnaz et
FRIEDL, Erika, (sous la dir. de), Londres et Newk,d.B.Tauris, 1994, p. 131-150. (132).

™ Les différentes factions politiques, leurs positiements et leurs interactions sont expliqués
dans la partie annexe de ce travail. (cf. annexe 4)
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changé que je dirais que les contraintes sont wrestipn secondaire. Une fois,
jai dit a un des responsables du cinémd y a deux choses qui sont importantes
pour moi en tant que cinéaste : une définition, tesponsabilité en particulier,
peut-étre un caractere sacré! Et que vous n'y ie@oyméme pas, Si, par
conséquent, on se dispute pendant des années, simauivons pas a une
conclusion, mon seul espoir est de vous voir agcédaine position plus
importante afin que vous quittiez ce poste et gueujsse voir comment je peux

négocier avec la personne suivahté

1.4.3.1. La premiére décennie de la révolution

Le projet culturel le plus important qui ait marqleé pays, est la
révolution culturelleproclamée dés le 18 avril 1980L objectif de ce projet était
avant tout d’islamiser les universités et de panvanine société islamique et une
culture indépendante. Afin de vouloir « purifielaxculture du pays, pendant deux
annees les activités de celle-ci ont été suspendues

A la suite de cette interruption, sous l'autorité gremier ministre Mir
Hossein Moussa{l, Khatami, un religieux modéré, est devenu ministeela
Culture, Fakhreddin Anvar, le responsable de laiGgecinéma du Ministére et
Mohammad Beheshti, directeur de la fondation Farébi contraire de leurs
prédécesseurs, ces derniers connaissaient le cieénha théatre. Comme le
signale Saeed Zeydabadi Néfades nouveaux responsables du cinéma ont mis
en place trois responsabilitteemayat(soutier), hadayat(guidage et nezarat
(contréle.

Pour honorer la premiére, ils ont essayé de resdtalle cinéma en
subventionnant I'achat de matériel de cinéma, diuim les taxes sur les tickets
d’entrée et en octroyant des préts aux réalisatenex des taux d'intérét
modestes. En 1984, 40 films ont ainsi été prodwitgre 12 en 1981.

2 Notre entretien avec R. Bani Eteamd, Téhéran,mdém 2010, annexe 2.

8 Par Abdol-Hasan Bani Sadr, président de la Réquéli Hasan Habibi, ministre de
I'Enseignement Supérieur, et Ali-Akbar Hashemi Rafani, président du parlement.

" Mir Hossein Moussavi était le premier ministrel®80 & 1988.

S ZEYDABADI NEJAD, SaeedThe politics of Iranian cinema: film and societythe Islamic
Republi¢c Londres et New York, Routledge, 2010, p. 37.
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En ce qui concerne lguidage quatre catégories de films ont été établies
de A a D. Ces catégories déterminaient le co(t det lgour le film, les salles
dans lesquelles le film allait étre projeté, pendprelle période et pour combien
de temps. Nous pouvons dire que I'avenir d’un filépendait de ces facteurs. Les
responsables politiques du cinéma attribuaientjoasre catégories en prenant en
compte trois qualités : les aspects techniquesthi&tique et le contenu. En ce qui
concerne la premiére qualité, nous pouvons doneeerhple de la prise du son
direct, pour la deuxieme, I'innovation et I'expéamation étaient encourages et
pour la derniére, un contenu proche de la cultureréime était largement
avantagé. Ainsi les réalisateurs comme toute laulptipn étaient divisés en 2
groupes :khodi et geyr-e khodi.Comme le note Zeydabadi Nefidle premier
groupe est composé de ceux qui sont issus du regjifagorables au régime et le
deuxiéme inclut ceux qui ne sont pas du régimeami sontre le régime. Cette
idéologie mise en place des l'aube de la révolugisinancrée dans toute la société
et divise hostilement la population en deux catégoiD’une facon plus simple,
dans la vision manichéenne du régime islamiquekheslissont les « bons » et
lesgeyr-e khodiges « mauvais %.

Ce clivage est pris en compte dans le choix deenotrpus. Pour
démontrer ainsi que la grammaire formelle de latimh homme/femme, dégagée
a la suite d’'une analyse systémique et interpiéfatiest tangible & tout le cinéma
iranien sur les six films choidisl'un d’eux est d’un réalisateur considéré comme
appartenant a I'idéologie du régiffle

La troisieme responsabilité des dirigeants polégudu cinéma, le
contrblen’était rien d’autre que la censure. Ainsi, en i&vi983, comme le note
Zeydabadi Nejad, le cabinet de Moussavi a mis aoeplin code de conduite pour

le cinéma. Ci-dessous quelques exemples de ceajuinderdit :

6 ZEYDABADI NEJAD, S., The politics of Iranian cinema: film and society fine Islamic
Republic ouvr.cité, p. 52.

" Le résultat de la politique du « bon contenu »oané naissance atinemay-e ma‘nagerée
cinéma du sefnsconnu aussi sous le nom d@emay-e dinile cinéma religieuxou cinemay-e
eslami(le cinéma islamique Toutes ces appellations désignent un seul etargamre de cinéma
que les autorités ont eu du mal a définir en détadont le contenu a été sujet a débat depuis le
début.

8 Chapitre 6 et 7 de ce travail.

9 Chapitre 4 de ce travail.

8 Ebrahim Hatami Kya, le réalisateur Ruban Rouge

43



« Insulter directement ou indirectement les prophgles imams, le Guide
supréme, I'assemblée des expéret les jurisconsultéé qualifiés. Encourager la
méchancete, la corruption et la prostitution. En@ger ou enseigner l'utilisation
de drogues dangereuses et nuisibles a la santéesuptofessions qui sont
sanctionnés par la religion comme la contrebande, Encourager l'influence
culturelle, économique et politique étrangere ogti @ntre la politique ‘ni ouest,
ni est’ de la République Islamique d’lran. Expringar révéler quelque chose qui
est contre les intéréts et la politique du paysw@tpourrait étre exploité par les
étrangers ¥,

Une clause dans cette réglementation précisaitlej@emité de contréle
(nezarat) était en charge de définir les régulations corar@ra facon dont la
femme pouvait apparaitre a I'’écran dans les fil@siéns et étrangers, en prenant
en compte la « position élevée » de la femme dolssle la charia.

Ce texte de censure n’était pas trés clair et prétaterprétation. Il a été
modifié, tous les ans, et a été de plus en plusldinais 'ambiguité, moins forte
gu’'avant, est quand méme demeurée. Cela a rertdaHa difficile aux cinéastes,
qui sont obligés de négocier l'interprétation dersefilms.

Depuis, le réalisateur iranien doit parcourir ungahemin pour obtenir
les autorisations nécessaires pour son film. Néamnda rigueur ou la souplesse
des étapes a suivre varient avec les difféerentesdes politiques en Iran. Pendant
les moments les plus durs, ces étapes étaientueanges : le résumé de
I'intrigue, le scénario, la liste compléte de I'§upi de tournage, c’est a dire les
acteurs mais aussi toutes les personnes qui textaslur le plateau, tous et tout,

81 Composée d'environ 80 religieux élus au suffragiwansel direct pour une durée de 8 ans,
I'Assemblée des experts est l'institution chargéelésigner le Guide supréme et chef de I'Etat.
L'Assemblée des experts a aussi le pouvoir, théennt, de démettre le Guide supréme de ses
fonctions, mais elle est trés peu sollicitée damsdle en raison du mandat a vie dont dispose le
chef de I'Etat iranien.

8 En persarrogahaqui signifie les jurisconsultes de la loi musulma@e sont les Ayatollahs qui
ont fait de hautes études religieuses et qui peuntarpréter, décréter des lois islamiques.

8 ZEYDABADI NEJAD, The politics of Iranian cinema: film and societytire Islamic Republic
ouvr. Cite., p. 40.:Ihsult directly or indirectly the prophets, imantise supreme jurisprudent, the
leadership council or the qualified jurisprudentEncourage wickedness, corruption and
prostitution. Encourage or teach abuse of harmfudl @angerous drugs or professions which are
religiously sanctioned against such as smugglinig, encourage foreign cultural economic and
political influence contrary to the ‘neither WestrnEast’ policy of the Islamic Republic of Iran.
Express or disclose anything that is against thergsts and politics of the country which might be
exploited by foreigners.”
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devaient passer devant la censure. Un test de Haaguavant le tournage devait
étre montré a la censure. Cette derniere surtdldilm et le plateau tout au long
du tournage pour que, tout d’abord, tout ce quitavérifié avant le tournage soit
respecté mais aussi pour surveiller les actedleseictrices et I'équipe en général,
afin de s’assurer que leur comportement étaitaxigjue ». A la fin du tournage,
le film dans son intégralité, sa bande annoncsi gine son affiche devaient étre

examinés. A chacune de ces étapes, le film poétraitarrété, coupé ou interdit.

1.4.3.2. La période post-khomeyniste

1989 est marqué par la mort de Khomeiny et la fitedguerre Iran / Irak
qui a duré 8 ans. Mohammad Ali Khamenei est deVerzuide de la République
Islamique et Hashemi Rafsandjani le président dis.phatami est resté a son
poste de ministre de la Culture et de I'Orientatislamiques, ainsi que les
responsables politiques du cinéma. L’alliance elgsedeux partis modernes au
gouvernement a permis un certain assouplissemdatamsure.

En l'absence de textes clairs concernant celléecgort des films était
décidé aprés des discussions entre ces respongatitagues. C’est ainsi que le
théme de I'amour entre ’'hnomme et la femme s’espeu a peu autorisé dans le
cinéma. Car jusque-la, le seul amour possible Eaiiour entre I'homme et Dieu.

Dans ce début de période post Khomeiny, la cergusesouple gu’avant
concernait plus particulierement quelques domaseesibles. Premierement, il ne
fallait traiter aucun théme politique. Deuxiemementa corruption morale » était
interdite. Celle-ci concernait particulieremenimage de la femme. Elle devait
étre pieuse et «pure » et en un sens asexuée.ii@phguait 'absence de
magquillage, de gros plan et de jolies femmes ;d@ait s’habiller en tchador ou
avec un foulard et manteau tres large pour quepéetateur ne voit pas ses
formes ; il fallait qu’elle soit filmée assise cans mouvement ; les regards directs
vers un homme que cela soit dans le film ou a tsave caméra (vers le
spectateur) étaient interdits.

De plus, un des probléemes posés par la censureas’ése étre « le gout
personnel ». En effet, les responsables politigliesinéma, la plupart du temps

sans aucune formation artistique ou culturelle,psemettaient d’interdire ou
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d’'imposer des changements car ils estimaient géit’'mieux ainsi ou que tel

film ou telle scéne n'avait pas d'intérét. Ceci endre depuis des va et vient
constants des réalisateurs dans les bureaux dpsnsables pour négocier,

justifier ou marchander. Finalement, la censumn@gdsait quand une personne ou
un organisme, faisant partie en général des coasems influents, se sentait
attaqué implicitement mais rarement explicitememtsdun film et portait plainte.

Sous la présidence de Rafsandjani, Khatami a parras Ministere de la
Culture jusqu’en 1992. Ensuite, il a été forcé aetip sous la pression des
conservateurs. En effet, ce religieux intellecteél modéré et ses décisions
culturelles telles que l'autorisation de tournageimpdes films avec des themes
sensibles, une souplesse pour la liberté d’exmpmesst son autorisation pour
I'utilisation du satellite, considéré par les camnsgeurs comme la menace
culturelle de I'Occident, n’étaient pas du toutgaut des conservateurs.

Ainsi, le peu de souplesse, que le cinéma avaitis@yec Khatami, a été
perdu a la suite du départ de ce derrierFoulard Bleuun des films de notre
corpus, qui est resté 4 mois derriere les portel @ensure, en est un exemple
éloguent. R. Bani Etemad explique cela :

« Je me souviens que, quand j'ai envoyé le scéuarimon film [Foulard
Bleu], ils I'ont retourné avec 15 points de corfiects qui auraient complétement
changé le film. J'ai bénéficié d’'un changement geation pour pouvoir tourner
le film et apres I'avoir terminé, il y a eu un gpmeide contrdle tres strict qui est
venu nous rendre visite pour empécher la diffuglanfilm, car je n’avais pas
accepté de le changer et pour la seule scene dersée de I'eau avec les pieds
nus, nous avons d{ attendre 4 mois, mais nous ardirsréussi a le diffuser.%

En effet, lorsqu’Ezatollah Zarghami, un conservateast devenu
responsable du cinéma au Ministere en 1996 latiotia I'équipe du Ministére de
la Culture est devenue conservateur. Ainsi, conerslligne Zeydabadi Nejad,
un nouveau code de la censure de 95 pages a stémmplace. Ce code est
beaucoup plus rigoureux que celui de 1982 rédigélg® le mandat ministériel
de Khatami. Nous présentons ci-dessous quelquitearte ce code. Etaient
interdits par ce texte :

84 Notre entretien avec R. Bani Etemad, Téhérane®éce 2010, annexe 2.
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« Des personnages négatifs avec des noms qui ost adigines
islamiques ; le port de vétements serrés par lesnfes ; montrer plus que le
visage ou les mains au-dela du poignet des femrzesnultiplicité des habits
portés par des personnages, qui peut inciter a uduce de consommation ;
I'utilisation des vétements qui pourrait créer uneuvelle tendance pour mettre
des habits occidentaux ; le gros plan du visagéademme ; le contact physique
entre un homme et une femme ; l'utilisation d’ungiage grossier. un portait
négatif des personnels de I'armée, de la polics,ghdiens de la révolution, des
bassidji * I'utilisation des musiques qui ressemblent & deasnsons connues,
iraniennes ou étrangeres ; les scenes dans lesuglielqu’un est attaqué avec
une arme ; fumer des cigarettes ou des pipes ; utrgiio sympathique des
criminels ; le triomphe du mal contre le bien, duel contre 'humain, du non
éthique contre le comportement éthique, que celt [smntré dans le film]

directement ou indirectement®»

1.4.3.3. Un air de liberté

1997 est une date a retenir dans I'évolution dRéaublique Islamique
d’Iran. Le candidat Mohammad Khatami est élu pesidMinistre de la Culture
entre 1982 et 1992, le président Khatami s’avére @& homme de culture. Il
s’est ainsi démarqué des autres candidats et dasnanprésidents par son
discours basé sur la liberté de la culture et eepfession. Il a été €lu deux fois,
en 1997 et en 2001 et est resté président huit ans.

Le point fort de Khatami a été le fait que toutrespectant les lois de

I'lslam, il a pu réduire les effets de la censuPar conséquent, avec lui et son

8 |e Bassidj est une force paramilitaire qui a éiéenen place par Khomeiny en 1979. Il est
totalement dévoué au Guide supréme. En généralague fois qu'il y a des émeutes en Iran, ce
sont les Bassidjis qui sont en charge de « calnfefoule.

8 ZEYDABADI NEJAD, S.,The politic of iranian cinema: film and society lslamic Republic
ouvr.cité, p. 48:Giving the negative characters in films names vhiave Islamic root. Wearing
of tight clothes by women. Showing more than tlee far the hands above the wrist of women.
Multiplicity of the costumes worn by characters anfilm, which can lead to the culture of
consumerism. Using clothes which could create atnemd in wearing Western clothes. Close-up
of women'’s face. Body contact between men and wolbhem of abusive language. Negative
portrayal of the personnel of the armed forces, plodice, the revolutionary guards, people’s
Basij. Use of music which is similar to famous sgrigpth foreign and Iranian. Scenes in which
somebody is attacked with a weapon. Smoking ofatiga and pipes. Sympathetic portrayal of
criminals. The winning of bad against good, cruglamst humane, unethical against ethical
behavior, whether it is [shown in the film] directbr indirectly.”
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ministre de la Culture, I'intellectuel et progredsi Ataollah Mohadjerani, le
cinéma iranien a commencé a respirer. Beaucouprdaiits, jusque-la écartés de
'image, sont réapparus dans le cinéma iraniem ggample des personnages de
femmes plus nuancées, les femmes divorcées, deesheomme l'universite, les
étudiants et leur langage politique, etc. A ceptegiie, Seyfollah Dad, un modéré
lui aussi, était responsable du cinéma. Ce triamgétlectuel et modéré a changé
enormément de choses en Iran dont le cinéma.

Ainsi, une liberté d’expression pour les artistep@ur la presse a vu le
jour pour la premiére fois depuis le début des aar89. Le critére discriminant
du contenu pour I'évaluation des films a été ex&lar conséquent, comme le
souligne Zeydabadi Nej&d ce phénoméne dehodi en opposition awgeyr-é
khodia été diminué remarquablement. Ceci corresponulaitet fait au slogan de
campagne des deux mandats de Khatdiimhn pour tous les IraniensAinsi,
certains réalisateurs, tels que Bahman FarmanaegzaB ou Taghvai, qui
n'avaient pas jusque-la le droit de faire des films rencontraient d’énormes
obstacles pour en faire, ont pu recommencer a ¢oube méme, certains films
interdits a I'’écran ont pu étre projetés dans #dles.

Ces souplesses ont donné vie & un genre nouveatinéma socidf. Ce
cinéma se focalise sur les problemes sociaux,iguodis et culturels. La plupart
des films des réalisatrices iraniennes en fonigart

L’attitude libérale de Mohadjerani envers la pressde cinéma n’'a pas
laissé indifférents les conservateurs qu’ils I'aatcusé d’ignorer les valeurs
concernant la « position élevée » de la femmellslarh, de la charia, etc. Méme
s’il n'a pas été condamné, lui et Dad ont été @slige quitter leurs fonctions.

Ainsi, Mohadjerani a été remplacé par Ahmad Masd@jganei et Dad par
Mohammad Hasan Pezeshk. Le premier avait la répatde quelqu’un qui ne
cherche pas les conflits et le second entretenaibatmes relations avec les

conservateurs. La conséquence de ces remplacefoenis pas en arriere mais

87 ZEYDABADI NEJAD, S.,The politic of Iranian cinema: film and society lslamic Republic
ouvr.cité, p. 49.
8 En persan : cinemay-e edjtemai.
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pas aussi sévéere qu'antérieurement : le contrélecénario était de retour, ainsi
que I'évaluation des films & partir du cont&hu

Le film Le Chant du Cygnde notre corpus est réalisé pendant la période
de Khatami. Il traite un sujet tabou et sensihlaee relation amoureuse en dehors
du mariage et le conflit de la jeunesse avec lagpdes mceurs, Nous avons posé
la question a Saeed Asadi, son réalisateur, conteladacon dont il a obtenu
I'autorisation de sa projection :

«lls ne nous ont pas autorisés a diffuser des bmralenonces a la
télévision, mais le film a été projeté. Je doisdalisation du film au courage du
producteur Pouya Films. Il a dit” le film sera interdit mais on va le faire quand
méme. [...]Cette année, nous ne voulions plus fagefilchs. Nous en avons
produit deux et distribué trois et nous n’avons pdestemps pour faire des films.
Mais celui-ci, [parce qu'il est subversif] on vafaire.” Au mois de février, on a
commence le tournage. Le film a recu un bon acquéilic et il a fait du bruit.
Mais il n'a plus été projeté alors qu’il y avait @re un potentiel de public
important. En général, lorsqu’un film a du succggeut rester indéfiniment a
I'affiche. Mais dans ce cas, on nous a demandé detirer»".,

Quoi gu’on puisse dire, une chose est slre, lealgmginématographique a
changé avec Khatami. Le plus radical de ces chaagenest la thématique des
films. La liberté concédée par le pouvoir a perdedraiter de thémes sociaux qui
touchent la réalité de la vie des gens, la jeundssaiicide, la drogue, la drague,
etc. Néanmoins, en traitant ces thémes, il y aussgiain flot de films a « I'eau de
rose » sans intérét. Certains intellectuels estimeé&me que cet air de liberté
dans le cinéma a fait perdre a celui-ci l'origit@algu’il avait acquise. Nous ne
sommes pas de cet avis. En effet, si avec cekedibdrté, le cinéma iranien a pu

faire un « bon film » par an, touchant la réatles problemes de la société, « le

8 En 2003, Pezeshk a été remplacé par Mohammad Médhdiarian, un influent conservateur
qui était a la téte du bureau de la censure e®82 £t 1994. Néanmoins, la scéne artistique ne
voulait plus reculer. Elle avait quand méme au gonement, son président, Khatami, pour qui
elle avait voté massivement. De plus, comme naasolis expliqué auparavant, la négociation
faisait partie, depuis longtemps, du processusidéma. Ainsi, a partir de 2001, les jeunes
réalisateurs ont beaucoup montré a I'écran lesllgisns politiques et la déception d'une
jeunesse qui avait cru en Khatami pendant le preméndat de celui-ci.

0 Notre entretien avec Asadi, Téhéran, décembre 20rtexe 2.
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jeu en valait la chandelle ». D'ailleurs, quattenfi de notre corpd5sont de cette
période. En effet, notre objet d’étude, a savarridations homme/femme, a été
beaucoup plus frequemment traité pendant cettegede huit ans que pendant

les années ou la femme était au fond de I'écraseasans mouvement.

1.4.3.4. La politique conservatrice actuelle

Des l'arrivée d’Ahmadi Nejad au pouvoir, le cinématé mis en cause.
Son premier ministre de la culture, a durci la cea®t a annoncé qu’il ne voulait
plus de films féministes ou laics. Ainsi, au featide Fajr de 2008, ils ont interdit
les films avec des themes sociaux.

Plusieurs films ont été interdits d’écran et laatieih homme/femme est
tres peu traitée depuis. En revanche, le cinémaaibane abondance de films de
guerre et de religion. Ainsi, Ahmadi Nejad, qui ihvyaromis de revenir aux
valeurs révolutionnaires, a voulu lesinjecter » auxlraniens par les images
comme le faisait I'Occident avant la Révolutiortyaaluisant la corruption morale
selon les dires de Khomeiris).

R. Bani Etemad nous confie son inquiétude a cd suje

« Je pense que nous n'avons jamais connu une @éainsksi mauvaise que
la présente période, pendant laquelle la gestion ciéma est uniquement
destinée a la propagande idéologique et politigeus n’avons jamais eu une
période aussi désolante. Mais nous avons une chasicéon avait vécu cette
période avant 'émergence du cinéma digital, onadtuvraiment été obligé de
dire au revoir au cinéma iranien. Aujourd’hui avée regard actuel sur le
cinéma, si nous n’avions pas eu le digital qui pettende faire sortir I'instrument
cinématographique de la main des élites du cinéma gevenir ainsi un outil
démocratis€, c’est cette technologie digitale qgrinpet & n’importe qui de sortir
de I'exclusivité des moyens cinématographiqueshd®smes du pouvoir et des

%1 Sjavash, Un parapluie pour Deux, Le Chant du Cyghée RubanRougedont les scénes
analysées sont expliquées dans les chapitres.6 et 7

92 e mot « injecter » est cité d'un article de Ngfiml il parle de la « théorie d'injection » du
pouvoir du cinéma, selon le mot de Khomeiny. Ceniderutilisait ce mot dans ses discours pour
parler des effets néfastes de I'Occident dont &anfies dévoilées. Comme dit Naficy, cette
théorie consiste a dire que plus une femme estdigpe ou dévoilée, plus les hommes qui la
regardent seront dépendants, décus et corrompuicyNeonclut que pour la République
Islamique, la femme est comme une drogue pour lthenNAFICY, H., “Veiled Vision/Powerful
presence: women in Post-Revolutionary Iranian caiemurt. cité, (131-132).
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décideurs publics. Bien sdr, on ne peut pas f@immeilleur film du monde, mais
on est capable de faire un film avec un budget mina et des moyens trés
simples. Ce qui détermine aujourd’hui le plus Ieémha, c’est que le caractere
economique des films varie énormément. Certaimssfifont des entrées tres
importantes en peu de temps et d’autres ont besmiplus de temps pour attirer
un public en particulier. Mais aujourd’hui, la cagérie des gens qui veulent
gagner le plus vite et gagner beaucoup a [Iexcltsivde Iindustrie
cinématographique. Il n'y a plus de moyens pourefat montrer des films
d’auteur en Iran. Le cinéma indépendant n’a pluswau outil pour se battre
contre ce grand pouvoir du cinéma commercial [seagendu le film commercial
propagandiste]. Il y a des films qui sont faits &m mois et vont connaitre des
entrées tres importantes et d’autres qui vont resi@ns le placard pour trés
longtemps. C’est donc la période la pire de cestgedernieres années. Je ne
peux pas croire qu'aujourd’hui avoir une star dams film est la chose la plus
importante pour le producteur. Je ne veux mémedaasmer mon scénario a un
producteur pareil. Ce qui est encourageant, c’agt Qous n’avons pas perdu les
bons spectateurs, justement ceux qui, aujourdhoycottent le cinéma mais qui
sont toujours 1&. Comme pour le filmAdPropos d’Elly® qui a eu un grand
succeés auprées de ces bons spectateurs. Alorgpguexemple, le film de Mona
Zand{un film d’auteur] a seulement 3 séances dans cest@inémas mais avec
un nombre d’entrées comparables aux films qui poojetés dans 30 salles avec
30 séances. L’évaluation qualitative des spectateest une chose oubliée
aujourd’hui en Iran. Cela montre que nous avons dpectateurs du cinéma
d’auteur, mais ils boudent aujourd’hui le cinémaesfilms d’auteurs n’ont pas
les moyens qu’il faut pour leur diffusion ni poeuts annonces publicitaires, ni
pour rien ! »

En effet, malgré tous les encouragements pourilles foro-régime, les

interdictions et les obstacles qui ont augmentéenment depuis 2005 pour les

% Film d’Asghar Farhadi, sorti en 2009, raconteifpdrition d’une jeune femme lors de vacances
des jeunes couples de la classe moyenne irani¢neéné avec réalisme la relation compliquée du
couple entre la tradition et modernité.

% Vendredi Aprés-midien persamsr-e Djomehréalisé en 2006 mais autorisé dans les salles en
2010. Le film raconte les conséquences, pour umente dans sa vie, du viol qu’elle a subi de la
part de son oncle étant enfant.
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réalisateursoutsiders nous ne pouvons, en aucun cas, considérer lanainé
iranien en sommeil. Car encore une fois, les ré@igs grace a l'utilisation de
'implicite, aux négociations et méme parfois graeex conflits et aux
changements internes, qui créent un état momemfand@rchie au Ministere ou
au bureau de la censure, arrivent a passer a $rd@ermailles fines de cette
derniére et & présenter des films sociaux conformlesréalité du pays. Farhadi,
dont les trois derniers filmSsont sortis dans les salles en Iran aprés 2008sten
un exemple parfait. Acclamé a l'intérieur et a té@xeur du pays par les festivals
mais aussi par les spectateurs, il arrive a momdredasse moyenne iranienne,
longtemps délaissée a I'image. Ainsi, il la dépaiatiguant entre la modernité et
la tradition mais il met également en lumiere stédince profonde avec les
couches pauvres de la société, le nord de lafaitle au sud de la ville, le haut de
la ville face au bas de la viffe

Comme le souligne Najmeh Khalili Mah&hi qu'il soit féministe ou
I'humaniste, populaire ou classique, un succésrancial ou interdit a I'écran, le
cinéma iranien a reussi a profiter de la natureag@ale de la recherche de la
République Islamique du Modernisme Islamisé etlesenu la voie d'expression
pour une génération qui a connu la révolution,Uarce et la réforme, le tout en
moins de 30 ans. Dans le vide énorme du domainehie la représentation de la
diversité féminine, des voix de femmes, derriere davant la caméra, se
répercutent perpétuellement avec celles qui sontiéas et celles qui éveillent.
Bien que le journalisme soit le porte-drapeau de€larme en Iran, c'est la
primauté de l'affect visuel qui accélére l'effitacdu message. Nous avons
entrevu l'image de progres fait par les femmesinienta iranien : De la perdition
a la révolution via la résurrection. On doit cegrgs en partie a I'empressement

des spectateurs pour le changement et en partieardiskes qui ont couru des

% La Féte du FeiChahar shanbeh syrisorti en 2005A Propos d’Elly(Darbarey-e Elly sorti en
2009 etUne SéparatiorfJodaiy-€ Nader az Sinjisorti en 2011.

% Téhéran, cette gigantesque métropole est diviéégrgphiquement en deux. Le nord au pied du
mont Alborz, historiquement avec l'air et I'eau ldemontagne, a toujours été habité par les plus
aisés et le sud par les plus pauvres. Il y a untiére invisible entre les deux qui partage deux
mondes, deux cultures.

9" KHALILI MAHANI, Najmeh, «Beyond tradition and tatm: Women of Iranian Popular
Cinema: Projection of Progress», 31 juillet 208 sulté sur le site deff Screenle 13/03/2009

, http://mww.offscreen.com/index.php/phile/essaysiven_of iran/
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risques et ont poussé l'imagination et I'attentesplectateur au-dela de la tradition
et des tabous. D’en-dessous du « hijab », obssartisa vision de la féminité, les
femmes iraniennes peignent une figure saisissanieudédentité qui fait vaciller
cette obscurité voilée dans celle des salles daran

Pour conclure, il est a noter que depuis le déleutad Révolution, le
cinéma iranien postrévolutionnaire, vivant et régis a produit en moyenne 80
films par an depuis le milieu des années 80. Cénean compte plus d’une
quinzaine de réalisatrices contre trois avant laoReéion. Les réalisateurs se sont
intéressés aux sujets sociaux dont les problemededemes. Le cinéma devenu
plus démocratique grace aux nouveaux matérielacigéiles jeunes a faire des
films, sans compter toutes les femmes et tous lesintes qui font du
documentaire. Le cinéma iranien depuis le miliesl @lenées 80 est présent dans
plusieurs festivals internationaux renommeés. Lbasfiiraniens sont achetés par
des distributeurs étrangers et sont présents demsdlles étrangeres. A titre
d’exemple, nous pouvons citer 'année 2011 ou upairtk de films iraniens sont
sortis en France.

Ainsi, ce cinéma n’arréte pas de surprendre leipélanger mais aussi le
public iranien. En effet, le premier voit a travees films ses préjugés, inculqués
par les images des médias occidentaux, s’envoleniette et le second avide de
décoder les messages cachés, fait le constattdedid pays : dans une ambiance
mensongere encouragée par le pouvoir, la réalitd @ee voilée mais jamais

éliminée.
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SYNTHESE DU CHAPITRE 1

La traversée a portée historique présentée au deucs chapitre parcourt
I'évolution du cinéma iranien du début jusqu’a rjosrs sous l'angle de la
censure et I'évolution de la relation homme/femniié@an.

Tout d'abord, nous rappelons les prémices du ciné@malran, les
premieres salles et les premiéres fictions.

Nous nous focalisons ensuite sur les films emblé&mes du cinéma
iranien d’avant et d’'apres la révolution en ce goincerne notre objet d’étude.
Nous rappelons également les femmes qui I'ont néarqu

Afin de mieux contextualiser le cinéma iranien p&ablutionnaire qui est
le cadre historique dans lequel s’inscrit I'objet echerche de cette these, nous
nous attardons sur la relation gu’entretenait lblipuavec le cinéma afin de
montrer le lien direct entre le cinéma et la Révotlutslamique de 1979.

Nous exposons aussi le lien étroit et complexeegiste entre le pouvoir,
le clergé et le cinéma. De ce fait, nous nous @meesur quelques textes de loi
concernant le cinéma et nous montrons leurs eftetsévolution du cinéma.

Apres avoir montré les différentes formes de lasaemdu cinéma avant la
révolution, Nous nous focalisons alors sur le kirect entre le changement de
régime et le cinéma et nous présentons la noupeligque concernant le cinéma,
les obstacles que celui-ci rencontre et les stiedégui I'aident a exister. Nous
donnons un apercu des textes de loi et nous explges différentes périodes de
la censure postrévolutionnaire.

En observant ce panorama politique et cinématoggaphi nous
constatons I'évolution des approches par rappdat l@mme, sa position et son
rapport avec I’'homme. Ceci nous permet de poseadee historique dans lequel

s’inscrit 'objet de recherche de cette these.
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PARTIE Il: CADRE THEORIQUE
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CHAPITRE 2 : DE LA LINGUISTIQUE ET SES APPORTS AVEC

LA SEMIOLOGIE DES INDICES

L'objet et la démarche analytique de cette rechemscrivent dans le
cadre théorique et méthodologique du modeéle conekpte lasémiologie des
indices proposée par Anne-Marie HoudebtheCette sémiologie prend pour objet
des structurations soupleset des objets imprécis. Elle est basée sur une
méthodologie rigoureuse qui prend en compte lesorgppsaussuriens. Elle
réconcilie lasémiologie de la communicatiole Georges Mounin et &&miologie
de la signifiancede Roland Barthes, longtemps opposées. Dans cérehaous
nous arrétons sur les emprunts et les filiationgadsémiologie des indices par

rapport a la linguistique structurale et aux théogémiologiques du 20éme siecle.

% BRUNETIERE, Valérie & HOUDEBINE, Anne-Marie (1994 Démarche — Méthodologie »,
Travaux de linguistigue 5-6, n° spécial Sémiolpgigniversité d’Angers, réédition Paris,
Université René Descartes — Paris 5, 2004, p. Z85-2
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2.1. L’héritage de Saussure

Pour Ferdinand de Saussure, la linguistique est psxtie de la
sémiologie car la langue est un systeme de sighagsneant des idées et la
sémiologie englobe tous les systémes de signedolsegui surgissent donc de
la sémiologie sont applicables a la linguistique.

Le signe linguistique a deux faces : un conetpine image acoustiguau
plus simplement le sens et la forme. Il ne faut@asier que I'image acoustique
ne veut pas dire les phonemes dont elle est corap&sissure a remplacé ces
deux mots pasignifié etsignifiant®. En effet, il voulait montrer I'opposition entre
ces deux termes et celle qui les sépare du totdlidafont partie, car dans l'usage
courant le termesigne renvoie a I'image acoustique. En changeant lamdsy
I'ambiguité disparait.

Le signe linguistique est arbitraire, cela signdiee le lien entre le signifié
et le signifiant I'est. Ainsi, I'idée d’'un mot n’aucun rapport intérieur avec la
suite des sons dont il est composé. Il peut étsgmté avec d’autres suites de
sons. Mais I'idée de signe arbitraire ne veut pes e le choix est libre pour le
sujet parlant. L'individu ne peut rien changereénkemble du signe une fois établi
dans un groupe linguistique. C’est ce que Sausgyrelle immutabilité du signe
linguistique. Mais en méme temps, le signe s’alpenee qu'il s'utilise. Autant la
langue ne peut pas étre changée par l'individu tlasens ou elle est attachée au
poids du passé, c'est-a-dire que la solidarité bvpassé ne laisse pas la place au
changement, autant cette continuité de la langns latemps peut donner une
impression en apparence contradictoire a I'immlitébdu signe. En réalité, la
langue se transforme avec le temps sans que lets qujissent la changer. Par
exemple, le latirynecay signifiant « tuer » est devenu en frangaisyer/.

Un autre principe que met en valeur Saussure esirbctéere linéaire du
signifiant. Le signifiant étant de nature auditio®, ne peut pas prononcer deux
mots ou deux sons en méme temps.

Pour Saussure, les rapports qui unissent les telingsistiques se

développent sur deux plans : celui dgatagme®uaxe syntagmatiquet celui du

% SAUSSURE, Ferdinand (de), (191&ours de linguistique général@orénavantCLG), par
BALLY Charles et SECHEHAYE Albert, Paris, PayotDd5, cité CLG, avec les notes et
commentaires de MAURO Tulio (de), p. 97-103.
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systémeu axe paradigmatiquel.e syntagme est une combinaison de signes qui a
pour support la chaine parlée. C’est I'axe des éldgmen présence, des contrastes
dans la chaine. Par exemple, démschat joue le et chat se combinent. Le
systéeme est I'axe des éléments en absence, deseathdés équivalences ou des
oppositions. Par exemple, dales chat joue on peut remplacele par ce La
commutation permet de dégager ces unités signifesat(monemes). Ceci est
aussi valable pour les phonemes (unités distirgtive

Dans leCours de linguistique général@orénavantCLG)'*® Saussure
disait que si la sémiologie n'est pas encore recerommme une science, c'est
parce que la langue, en tant qu’objet d’étude,trpes encore étudiée. Pour lui,
tant que la langue, le patron général de toutedeégie, est abordée en fonction
d’autres points de vue, la sémiologie ne peut pes @nsidérée comme une
science autonome.

En effet, Saussure est le premier a concevoir g «qui étudie la
vie des signes au sein de la vie socialé"#l 'a nomméesémiologie(du grec
séméionqui veut dire signeMais le termesémiologieapparait bien avant que le
CLG soit publié par Charles Bally et Albert Sechehdye.effet, Saussure dans
une esquisse de 1984, que rappellent Besits de linguistique générdf&
(dorénavanELG), rend hommage a William Dwight Whitney et I'aaola pour la
comparaison que ce dernier fait entre langageusétet gestualité :

« Dans un des derniers chapitres de Life and Grofvianguage Whitney
dit que les hommes se sont servis de la voix poomer des signes de leurs idées
comme ils se seraient servis du geste ou d’autreehet parce que cela leur a
semblé plus commode de se servir de la Vi3 »

Nous constatons, par la suite, que daB&® Saussure fait référence a la
sémiologiea plusieurs reprises. Le terme renvoie ado&sune science ou étude de

ce qui se produit lorsque 'homme essaie de sgnga pensée au moyen d’'une

%9 SAUSSURE, F.CLG,ouvr.cité.

01 SAUSSURE, F.CLG,ouvr.cité, p. 33.

192 SAUSSURE, F.Ecrits de linguistique généraléorénavantELG), édités par BOUQUET
Simon et ENGLER Rudolf, Paris, Gallimard, 2002.

103 Esquisse reprise dans FEHR JohanSesissure entre linguistique et sémiologiaduit de
I'allemand par CAUSSAT Pierre, Paris, PUF, 20001 10.
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convention nécessaireé®, ou a« un systéme de signes totalement indépendant de
ce qui I'a préparé et tel qu'il existe dans I'egpdies sujets parlants'$>. Comme

le souligne Ekaterina Nossenko HercB&tgdans sa thése de doctorat, la
sémiologie définie comme une science darSL& est ainsi montrée dan€l.G

en tant qu'un domaine abstrait, dans le méme semssemiosisde Charles
Sanders Peirce ofonction sémiotiquede Louis Hjelmsev (a la suite de la
proposition d’André Martinét?.

« Pour distinguer ces deux aspects, on peut éviéerment considérer
I'opposition terminologique sémiologie-sémiotiqlie. premier terme est alors a
entendre au sens global (la science sémiologiglee)deuxiéme introduit la
relation abstraite, le rapport au monde, le lien qaitache une forme a un
concept ou encore la relation entre le plan depi@ssion et le plan de contenu
(si I'on suit Hjelmslev reprenant le rapport saussn Signifiant — Signifié) %,

Il faut rappeler que le termsmiotiqueest une traduction du terme anglais
semioticsdiscipline inaugurée par Peirce, un logicien acaén, qui essaie de
penser une science générale des signes et unediggui insere la langue dans
une perspective plus large. Peirce entrevoit leesigans une relation solidaire
entre trois poles :

«Un signe ou representamen est un Premier, quiegemt avec un
Second, appelé son Objet, une véritable relaticadigque, qu’il est capable de
déterminer et un Troisieme, appelé son Interprétpatir que celui-ci assume la
méme relation triadique a I'égard dudit Objet quelle entre le Signe et
I'Objet »'%,

194 SAUSSURE, F.ELG, ouvr.cité, p. 262.

195 SAUSSURE, F.ELG, ouvr.cité, p. 43.

1% NOSSENKO HERCBERG, Ekaterinaes sites Web des réseaux féminins professionnels :
analyses sémiologiques, linguistiques (lexicalenagtique et discursive), communicationnelles
Thése de doctorat en Linguistique et Sémiologias $a direction d’A.-M. Houdebine, Université
Paris Descartes, 2010, non publiée, p. 93.

ABLALI Driss et ARRIVE Michel, «Hjelmslev et Martiet: correspondance, traduction,
problémes théoriques ka linguistique n°37, 2001, p. 33-58. (15-16).

198 NOSSENKO HERCBERG, Eles sites Web des réseaux féminins professionmelalyses
sémiologiques, linguistiques (lexicale, sémantigudiscursive), communicationnell@gjvr.cité,

p. 93.

199 Citation de PEIRCE Charles Sanders tiréeDictionnaire encyclopédique des sciences du
langage sous la direction de DUCROT Oswald & TODOROV Tawe Paris, Points Seuil, 1972,
p.113.
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Ce passage nous indique que la face perceptibtegde,representamen
renvoie a urobjet du monde grace au processus de signifianceirterprétant
qui en fournit la traduction. Cette triangulaticeprésente la dynamique de tout
signe en tant que processus sémiotique, dont iefisegion dépend du contexte
de son apparition comme l'attente de son récepteusémiotique de Peirce est
alors logique et cognitive, détachée de tout arcdzms les formes langagieres.

Le termesémiotiqueest repris en France dans les années 1970 padailjir
Julien Greimas pour en faire une discipline eneeidans la théorie du langage.
L’'objet de la démarche de Greimas n'est pas le sgmd, mais les relations
structurelles sous-jacentes qui produisent la Bagtion. La sémiotique alors est
pour Greimas une théorie de la signification, dergouci premier est d’expliciter,
sous la forme d’'une construction conceptuelle ctawditions de la saisie et de la
production de sens.

A la méme époque, Emile Benveniste oppose le tesémaiotiqueet
sémantiquelLe premier dégage la valeur minimale d’un signs te I'analyse du
sens dans la langue et le deuxiéme s’occupe detidiosdinterprétance(une
forme pour une idée) et dggnifiance(plusieurs sens pour une idée).

Pour conclure, nous pouvons dire que les troisesrduxquels renvoient le
sémiotique greimassien, a savogémiotique-objet sémiotique-objet de
connaissancet lasémiotiquese retrouvent dans le cadre théorique houdebinien.
En effet, le premier egiratique sémiotique;’est a dire un objet qui se rapporte
au socius, le deuxieme peut renvoyer &damiotisationou I'Objet construit a
partir d'un corpus et la troisieme peut étredaiologie une étude théorique qui a
une méthodologie rigoureuse.

Nous rappelons également que dans la théorie houeebe, le terme
sémiologieest employé au sens large, c'est-a-dire dangriédide Saussure et de
sa sémiologie généralisante, tandis que le tad@naotiquerenvoie aux systemes,
substances et objets particuliers. Par ailleurle ebt aussi héritiere de la
sémiologie de la significatiode Barthes dans son rapport avec le sens etysaal
de ce dernier. Quant a Isignifiance, elle se retrouve dank sémiologie
houdebinienne, précisément dans sa phase intdipeétan insérant le sujet
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interprétand*® pendant lprocés de signifiancemais lasignifianceest employée
plutbét au sens de mouvance »« dynamique »« engendrement perpétuel du

signifiant de Julia KristeVa

2.2. L’héritage de Barthes

Barthes redéfinit la langue dans la perspectivena@’'sémiologie de la
significationen se basant sur la définition de Louis Hjelmslewsdson ouvrage
Prolégoménes & une théorie du langdgeHjelmslev, fidéle & la définition
saussurienne, oppotelangueetl'acte de parolell distingue trois plans dans la
langue : le premier est gchémajui est la langue en forme pure ; le deuxiéme est
la Normequi est la réalisation sociale de la langue étdisiéme est Usagequi
est la langue comme 'ensemble des habitudes daa€té donnée. En se basant
sur ces trois plans de la langue, Barthes, @@ments de sémiologidistingue
deux plans : d'une part, IBchémaqui se confond avec la théorie deféame:
« La forme est ce qui peut étre décrit exhaustiverpar le linguiste ¥2; et
d’autre part le groupdlorme-Usage-Parolgui se confond avec la théorie de la
substance «La substance est lI'ensemble des aspects des mpbére
linguistiques qui ne peuvent étre décrits sans wgca des prémisses extra-
linguistiques $*. La catégorisation de Hjelmslev a permis a Bartlesaire des
modifications dans la définition sémiologique deu&are en radicalisant le
concept deLangueet en remplacant IRarole par le concept plus socialldBage.
D’autre part, elle lui a permis de définirdigne sémiologiqupar rapport agigne
linguistique

Pour Hjelmslev, la théorie du langage, construiteles modele formel des
langues naturelles, est applicable a tous lesmgstiéle signes en général. Dans ce
sens, la sémiologie et la linguistique sont synoeg/nirout systéeme de signes,
linguistique ou non, comporte deux faces signifiant qui se confond comme

I'expression et lesignifié qui se confond comme tontenu De ce fait, sa théorie

1101 a notion dwsujet interprétandest expliquée en détail dans la partie |1l deraedil (§4.3.2.2.).
M KRISTEVA, Julia,Sémiotiké : Recherche pour une sémanakaes, Seuil. 1969.

112 HIELMSLEV, Louis, Prolégoménes & une théorie du langa@943), Paris, Minuit,
coll. « Arguments », 1968.

113 BARTHES, Roland, (1964) « Eléments de sémiologi€emmunications, n°4Paris, Seuil,
1970, p.30.

U4 BARTHES, « Eléments de sémiologie », art.cité4.
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peut étre appliqguée a la fois au code de la raudela langue francgaise, tous deux
systemes de signes. Ainsi, pour Barthes, la sémelapose sur l'identification
d'un signe sémiologique qui a les mémes caradguess que le signe
linguistique, mais un autre domaine d’application.

Il faut aussi signaler que pour Barthes, lagices tout comme les
symbolest lessignauxrelevent de la sémiologie car ils sont des fagsifants.

Pour Barthes, la sémiologie qui s’attache a laiggion serait plutot
intéressée par le plan paradigmatique que le platagmatique ; il démontre les
limites de la méthode de commutation du syntagn@icage a la sémiologie
mais en se contentant de poser le probleme sarspalk loin. Par contre, sur le
plan paradigmatique, il pense qu'dlassement sémantique des sigegtspossible
sur la méme base quedgstemesaussurien. Ainsi, la définition d’wystemeest
nécessaire selon Barthes pour toute analyse sérigjoéng

Nous retrouvons plus précisément la sémiologie @bimienne, dans la
praxis critiquede Barthes. En effet, lorsqu’il découvre la pensagssurienne, il
traite les« représentations collectives des systemes dessigain de « rendre
compte en détail de la mystification qui transferka culture petite-bourgeoise
en nature universelle'®. La sémiologie de Barthes, un instrument d’analyse de
objets sociaux, est une étude de sengui la« responsabilise = en lui donnant
une portée politique »Ainsi elle devient une«x méthode fondamentale de la
critique idéologique ¥°

Dans la lignée de Saussure et Hjelmslev ainsi queBarthes, A.-M.
Houdebine donne une grande importance a une pleasgstématisation et de
catégorisation scientifique sans laquelle, il aspassible d’avoir les outils
d’analyse nécessaires pour uneitique idéologique ¥"".

Par la suite, le cheminement sémiologique de Bamine30 ans, le conduit
d'une « attaque » contre « la bonne conscience petite-bourgeoisgusqu’a
« viser »« le systeme symbolique et sémantique de notrisaiion dans son

entier 8 Ainsi, I'objectif de la sémiologie est de mettra évidence une

115 BARTHES,Mythologie Paris, seuil, 1957, p. 7.

MO BARTHES, L’aventure sémiologiquéParis, seuil, 1985, p.14.
U7 BARTHES,L'aventure sémiologiqueuvr. cité, p.14.

18 BARTHES, L'aventure sémiologiqueuvr. cité, p.14.
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responsabilité sociale et historique du sens enigs@uit « la facon dont les
hommes fabriquent du sens, de la facon aussi #osont abusés par le sers®»

Nous retrouvons, a cette croisée, la position hiondeEnne, qui a travers
une analyse systémique immanente, met au jourtuneige. Cette derniere sera
interprétée pour faire parvenir, a I'analyste, sens caché, celui qui permettra de
révéler une critique idéologique, sociale et higios.

«[...] la sémiologie des indices a non seulementr pambition de
proposer une description de nos conditionnementguwetls socioculturels, mais,
par la mise au jour étayée du parcours interprétaalysant leurs modes de
productions signifiantes, d’en faire une critiquologique, que celles-ci soient
apparentes, explicites (dénotés) ou implicites (espps) et connotées

(culturelles) voire insues (latente$j%

2.3. Les apports de la sémiologie de Mounin

Mounin ne considere pas leglicescomme des faits de la langue. Pour
lui, il serait dangereux de transférer le modelexdlication linguistique, fondé
sur une définition rigoureuse du signe, a des ehkende faits dont on n’a pas
d’abord prouvé qu’on puisse leur appliquer ce ¢ragnt. De ce fait, il S’loppose a
Barthes, pour qui la sémiologie prend a son conmute les faits signifiants, en se
basant sur la théorie saussurienne du signe litigués Il s’'oppose d’autant plus a
lui que pour Mounin, la racine de toute confusiéside dans I'emploi du mot
signepar Barthes pour qui en effet, tout ce qui a ugeification serait un signe.
Selon Mounin, ce que Barthes étudie, ce ne sond@asignes au sens saussurien
du terme, mais desymbole®u plus souvent desdices

En ce qui concerne la sémiologie, Mounin se basedasuaefinition de
Saussure et considere la langue comme le patr@rajéte toute sémiologie mais
en se limitant aux procédés de la communicationr Réaunin, certains faits
relevent d’'une intention de communication (reconoome telle par I'émetteur

et le récepteur). Il les considere comme dggnaux Selon Mounin, les

119 BARTHES, « Structuralisme et sémiologie », Enénetile Pierre Daix avec Roland Barthes,
Les lettres Francaised 3 juillet 1968, p.524.

120 HOUDEBINE, A.-M., « Sémiologie des indices ¥pcabulaire des études sémiotiques et
sémiologiques ABLALI et DUCARD, Dominique (sous la dir. de)afs, Honoré Champion,
Besancon, Presses Universitaires de Franche-C261Q8, p. 121-126, (126).
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informations que le locuteur donne sur lui, sar@rdiintention de communiquer,
ne font pas partie de la langue. Ces informatiamé 8ansmises par le biais des
indices.Il en est de méme pour $ggnal et lesymbole qui ne sont pas considérés
comme des faits de langue.

En effet, pour lui, méme s'’il y a beaucoup de regdance entre Isigne
linguistique et lessignaux ils constituent des systémes qui fonctionnennel’u
maniere différente. L'opposition entre systeme gmes et systeme de signaux
permet, selon Mounin, a la sémiologie d’étre plizsre dans ses analyses sur la
publicité, I'affichage, le cinéma, la peinture,.etous ces domaines sur lesquels la
sémiologie travaille et que 'on nomme héativemlangueou langage,considére
Mounin. Cette opposition permet, par conséqueld, semiologie d’analyser ses
objets a partir des unités réelles, c'est-a-disesignauxet non pas lesignes
Ainsi, pour Mounin, le signe linguistique est prep la langue tandis que les
indices et les signaux font partie des autres systemes de communicaBan.
ailleurs, il n’y a pour lui que lesignauxet lessymbolesqui font partie de la
sémiologie. Nous constatons qu’'une sémiologie deges n'a pas sa place dans
la sémiologie définie par Mounin. En revanche, samiologie des signaux est
valable.

Il est a noter que pour Mounin, il y systemelorsqu’existent des
perspectives deommunicationll faut examiner son objet pour voir si ses wité
se combinent selon des régles et si ces derniérescennues et utilisées par le
récepteur et 'émetteur du message. Il met aloravamt une différence entre les
systémes de communication et les moyens de comatigricsimples dont ni les
unités ne sont encore identifiées, ni les reglesigissent ces unités.

La sémiologie houdebinienne analyse I'Objet en strant ses unités afin
de mettre au jour la dimension idéologique poufaim la praxis critique. De ce
fait, il n’est plus d’actualité d’opposer la sénaigie de la signification de Barthes
et la sémiologie de la communication de Mounin graissi d’Eric Buyssens,
Luis Prieto, Jeanne Martinet). La sémiologie quertlzs propose est une
sémiologie qui s'attache a la lecture du procéssidaifiance, c'est-a-dire aux
significations culturellement acquises plus qu’actanmunication en tant que

telle, tandis que pour Mounin le plus important ekt fonction
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communicationnelle des signes. Il met I'accent wue sémiologie des codes ou
des messages sociaux. Comme le souligne A.-M. Hooelel s’agit plutot :

« [...] de temps différent de I'analyse dans la radthglobale descriptive
et interprétative, ou de focalisations différenterarchisées selon les objectifs

de I'étude [...] »#*

2.4. L'Objet de la sémiologie des indices

Dans la pratique houdebinienne, I'objet du sociog étre sémiotisé a
'aide de la systématisation et de l'interprétatitrobjet réel devient ainsi un
objet construit et abstrait dans le sens saussutiddien loin que I'objet précede
le point de vue, on dirait que c'est le point desvui crée I'objet ¥ et
structuraliste du terme, c’est & dire uabjet spécifique et «visé ¥23

L'objet culture devient ainsi I'Objet d’étude. Le premier est unammble
d’objets et de pratiques socio-culturels réels guiaide de lasémiotisationse
transforme en une manifestation culturelle repri&serpar lecorpus qui est
analysé par la suite en respectant les deux pkgsesnique et interprétative. Ce
corpusest un ensemble d’éléments socio-culturels rasssngil construits par le
sémiologue, selon lprincipe de pertinenceprincipe qui délimite I'objet par le
point de vue du sémiologue. Pour souligner ce omes rnvenons d’expliquer
concernant I'Objet d’étude, I'utilisation de la msgule par A.-M. Houdebine est

la marque d’'un métalangage.

2.5. L’héritage Hjelmslevien
La sémiologie des indices est fortement influenuareles structuralistes et

particulierement par les théories hjelmsleviennes.

2.5.1. La structure houdebinienne
La sémiologie des indices a pour objet la culturasdane perspective

structurale comme la linguistique générale a poyetda langue avec le méme

121 HOUDEBINE, A.-M., « Actualité de la sémiologie Entreprise et sémiologie. Analyser le
sens pour maitriser I'actionrFRAENKEL Béatrice et LEGRIS-DESPORTES Christiaseus la
dir. de), Paris, Dunod, 1999, p. 215-234. (221).

122 S AUSSURECLG, ouvr. cité, p. 23.

123 HJELMSLEV, Essais linguistiquesParis, Minuit, coll. « Arguments », 1971, p. 31.
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point de vue. Lhypothése de la structurgaussurienne est alors une condition
préalable a I'analyse de I'Objet. La structure ewsysteme est défini par A.-M.
Houdebine« comme sommes de différences [...] et ensemble merdmn de
nature sociale [...] analysables en termes de refaiodifférentielles,
syntagmatiques et associative$*»

Ainsi, la sémiologie des indices utilisanhypothése du systémeend la
langue comme une forme constituée d’'un ensemblatédiidont les relations sont
analysées selon les deux axes syntagmatique eligri@ique.

Il est indispensable de souligner que la phonologlaence également la
sémiologie des indices. En effet, c’est pacdanmutationdes unités distinctives
minimales que la phonologie essaie de dégagerydanses. La sémiologie des
indices, pour constituer ses traits distinctifs oeités de types indiciels imposeés
culturellement, emploie la méme méthode. Maistiimportant de souligner qu’'a
la différence des systémes phonologiques, cerisiemes sémiotiques tels que
le cinéma, le théatre, le corps, etc. ont un carachon saturable, tandis que
d’autres tels que le code de la route ou des édtepide lavage ont un code ferme
dont les éléments sont définissables. A.-M. Houtebropose alors la distinction
entre lastructure ouverte, soupleu structurationet lecodeou structure fermeou
fermée.Dans le premier cas, la sémiologie prend en com@seusages instables
dans une organisation ‘molle’ ou pour reprendretliger« des messages sans
codes ».Dans le second cas, le lien entre signifiant g@hiBé est codifié par la
convention sociétale et est donc stable. Cetteindikin est calquée sur
I'opposition corpus clos vs corpus ouvete Martinet, ou la nature ferme ou
souple des structures se manifeste daprés des rtapparadigmatiques
(description interne basée sur l'opposition ou tmtraste) et syntagmatiques

(description interne basée sur la combinaison).

124 HOUDEBINE, A.-M., « Linguistique et sémiologie. &3 signes de la vie sociake’ Combat
pour la langue du monde : Hommage a Claude HageEg&RNANDEZ-VEST Jocelyne (sous la
dir. de), Paris, L’Harmattan, coll. « Grammaire€£&gnition », 2007, p. 211-222, (214).
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2.5.2. Deux méthodes : I'empirico-déductive et hyploético-déductive

Hjelmslev souligne que « La description doit étre non contradictoire,
exhaustive et aussi simple que possibfé $artant de ce constat et du principe
d'immanence, Hjelmslev ne reconnait qu'une formandlyse, celle qui est
appelée par Martinet empirico-déductive. A.-M. Hduide, inspirée par cette
conduite scientifique, propose deux facons de tifava «hypothético-
déductive »ou «empirico-déductive®. La premiére consiste & commencer par
faire une ou des hypotheses pour ensuite arrivissaconfirmer ou infirmer
d’'aprés les analyses. La deuxieme est un travas $gpothéses. Au fur et a
mesure de I'analyse du corpus, I'Objet se constfliites deux sont valables tant

que les phases d’analyse sont respectées rigoarense

2.5.3. La stratification

L’'analyse systémique de la sémiologie des indigtsaassi basée sur la
méthode de stratification de Hjelmslev. Mais lestss sont souples et définies
par rapport a I'objet étudié. La premiere démardédanalyste est la procédure
de description c'est-a-dire, comme le souligne Bsddnko Hercbergk [...]
I'inventaire des traits récurrents a l'intérieur deorpus et leur répartition selon
les strates définies's’. La seconde démarche est la procédure d’explitatiest-
a-dire « [...] I'élaboration et I'étude de la systémie fodieepour arriver a la
hiérarchisation des degrés de pertinence systénoqueertinence formelle's.

Dans la sémiologie houdebinienne, I'objet d’étudestructurable, mais le
sémiologue ne rentre pas dans la vérité de I'objéajt I'hypothese que I'objet
analysé en sémiologie peut étre appliqué ou na@nradlité. La démarche suivie
est celle de la structuration ou de la systématisaties données que le
sémiologue met au jour.

Pour mieux saisir la représentativité du corpusMAHoudebine propose

une modalité descriptive formelle : tout au début tdavail d’'analyse, il est

125 HIELMSLEYV, Prolégomeénes & une théorie du langameyr.cité, p. 19.

126 BRUNETIERE, V., HOUDEBINE, A.-M., « Démarche — Miéidologie », art.cité, (276).

127 Notre analyse implique la méthode hypothético-déde. Ceci est expliqué en détail dans la
partie Il de ce travail.

128 NOSSENKO HERCBERG, E., « Procédure de I'analyseicégique » Séméionn°2-3, Paris,
Université René Descartes — Paris 5, 2005, p. B53{(134).

129 NOSSENKO HERCBERG, E., « Procédure de I'analysei@égique », art.cité, p. 134.
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nécessaire d’observer et de décrire les élémentoighus de la maniére la plus
exhaustive et la plus objective possible. Les itaiess de l'analyse formelle

seront ranges par strates qui organisent les étérdéanrits.

La nécessité de stratifier 'objet étudié se justgar le fait que tout objet
est complexe, surtout si le corpus repose sungpiistique et le sémiologique en

tant qu’iconique.

C’est également des travaux de Hjelmslev que pnoven linguistique et
en sémiologie, la notion de strate, qu’il appellgalément «trata » ou
« grandeur » **° Hjelmslev remplace ainsi ce que Saussure nommaiapport
Signe/signification ou signifiant/signifipar les termesontenu et expression
Hjelmslev dégage a l'intérieur du langage quatendeurs : ldorme du contenu
et la substance du contenda forme de I'expressioret la substance de
I'expression.Ainsi, il suit la pensée saussurienneil N’y a dans la langue ni
signes, ni significations, mais des DIFFERENEESde signes et des
DIFFERENCES de significations's? Les grandeurs de Hjelmslev permettent au
linguiste de distinguer ce qui tient de la mandéeh amorphe (pensée et sons) et
ce qui est manifestation effective dans les lanqoests, textes, phonemes). I

I'explique de la fagcon suivante :

« La substance du contenu et la substance de bBsgmpn apparaissent
quand on projette la forme sur le sens, comme lahténdu projette son ombre

sur une surface ininterrompue™s

En sémiologie, une strate a alors le role de sépatral’organiser les
éléments décrits du corpus, éléments qui sont daé@me nature : scénique,
iconique ou linguistique. L'ordre de I'analyse dsates dépend des particularités
du corpus et des exigences analytiques imposédsaail. Dans une premiere
étape d’'analyse sémiologique formelle, les deuxnprees strates — scénique et
iconique — sont privilégiées. Le linguistique n’&stvaillé gu’apres pour corriger,

compléter le sens de I'image. Il est alors constitue systémie de sens. Ainsi, A.-

130 HIELMSLEV, Essais linguistiquesuvr.cité, p.48.

131| es majuscules sont dans le texte cité.

132 SAUSSURE,ELG, ouvr.cité, p. 43-44. (Les majuscules sont danext).
133 HIJELMSLEYV, Prolégoménes & une théorie du langameyr.cité, p. 81.
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M. Houdebine inverse la méthodologie barthésienmai, elle, commence
'analyse par le linguistique. A.-M. Houdebine dguok la raison de cette

inversion :

« Commencer par linventaire de [liconique et ngar la strate
linguistique, peut laisser plus de possibilité asatives si I'on veut s’intéresser
aux autres sens gu’au seul message publicitairg.lire. des insus culturels, des

"représentations» ***

Les strates analysées ne dégagent pas que lesermas specifiques, une
relation est mise en place entre elles. Ainsi, gm@nmaticalité® est dégagée en
fonction de la représentativité des traits distfactqui permet de définir le type
de structure (ferme ou souple). Il est a rappeler lgs traits distinctifs les plus
occurrents sont appelésnvergence®t les moins fréquentpgériphéries™° Le
cheminement vers la mise en sens est construdideldes strates qui livrent des
indices permettant d’abord deffets de serst par la suite désypotheses de sens

Une fois la recherche formelle terminée, la phagerprétative inspirée
par la méthodologie barthésienne, dégage la missigifiance a l'aide des
signifiants indicielsopérés au moment de I'explication, c’est a direectes deux
temps d’analyse : la systémique et l'interprétati@® que Barthes appelle la
dénotationet la connotation A.-M. Houdebine les reformule comnsgynifiant

indiciel eteffet de sen¥’’

2.6. Le principe d'immanence
Le principe d'immanencdait que la sémiologie observe le systeme de
facon interne. Ainsi la description, I'explicatiat I'interprétation du corpus se

font en lui-méme et par lui-méme. Ce principe esnEéme en linguistique, ou il

13 HOUDEBINE, A.-M. (1994), « Un réve de BarthesTsavaux de Linguistique 5-6, n° spécial
Sémiologieouvr. cité, p. 19-38, (26).

1% Dans la sémiologie des indices, le terme grammiiicest pris au sens descriptif et non
prescriptif. 1| met en évidence I'€tablissement de la structuration supposée ¥oir
HOUDEBINE, A.-M., « Actualité de la sémiologie >#t.aité.

1% HOUDEBINE, A.-M., « Linguistique et sémiologie. &3 signes de la vie sociale’ », art.cité.
Les notions deonvergencet périphériesont expliquées en détail dans la partie 11l deaeail.

137 Les raisons et le cheminement de I'abandon desesénotationet connotation par A.-M.
Houdebine, au profit dwignifiant indiciel et deseffets de senssont expliqués quelques
paragraphes plus bas. ( §.2.8.)
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est nécessaire d’étudier la langue en elle-mémeoet elle-méme. Ainsi,
I'analyste est seul dans la position du réceptéureeprend pas en compte les
productions externes a l'objet. C’est par la sujiee les éléments externes

viennent épauler l'interprétation de I'Objet systdiseé.

2.7. La spécificité du signifiant sémiologique

Il est indispensable de tenir compte des deux Bpiées du signifiant
sémiologique par rapport a la linguistique, c'edira a la non linéarité du
signifiant et & I'hétérogénéité de celutti

En effet, contrairement au signifiant linguistioyeé est linéaire a tous les
niveaux (on ne peut pas dire deux monemes, deungpes ou deux phrases en
méme temps), le signifiant sémiologique n’est pa&aire, c'est-a-dire que chaque
composant d'une image veut dire quelque chose.|l® s peuvent le dire en
méme temps : par exemple dans une publicité, |league dispositif scénique, le
texte linguistique, etc. se présentent simultanérmemécepteur.

Par ailleurs, le signifiant linguistique est homogell est composé de
monémes, eux-mémes composées de phonémes, tandislequsignifiant
sémiologique est, lui, hétérogéne. Il est composécauleurs, de formes, de
matieres, d'images, de gestuelles, de plans, etc.

2.8. Du dénoté et du connoté au signifiant indicigt a I'effet de sens

Pour comprendre les raisons de I'abandon des tedéestéet connoté
par A.-M. Houdebine, au profit dgignifiant indiciel et deffets de sensl est
indispensable d’expliquer d’abord I'émergence desceptsdénotéet connoté

avant d’examiner le cheminement houdebinien.

2.8.1. L’émergence des concepts dénoté et connoté
Le concept deconnoté ou connotationvient de Hjelmslev. Pour ce
dernier, le systtme connotatiest le systéme second, celui qui n'est pas

conventionnel et imposé par le code.

1% BRUNETIERE, V. & HOUDEBINE, A.-M., « Démarche —dthodologie », art.cité, p. 278.
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«[...] un signe, c'est a dire une face bifacialevignt & son tour un
indice et, par conséquent, d'une certaine facamé’ des faces d’'une autre entité
bifaciale, celle que forment les deux classes ¢atik@s qu’'on trouve a la base de
toute indication *°,

Dans le message iconique, Barthes dégage deux pdamde signifié : le
plan du dénotéjui est le sens premier etdan du connot@ui est le sens second.
Ce dernier est le sens a construire et celui quneeau sémiologue d’examiner le
réle de I'image dans la société. Avec Msgthologiesde Barthes, une définition
courante de l@onnotationest alors mise en place : on dd@nnotationlorsque le
signifiant et le signifié d’un signe deviennenslgnifiant d’un autre signe et c’est
ainsi qu’est représenté le mythe culturel.

Pour Prieto, laconnotation est la conception ajoutée a la premiere
conception du méme objet. Il remplace patatif le termedénotatifqui, pour lui,
ne convient pas a une utilisation généralisée dérleture sémiotique. De plus, il
considere que le coupleotatif/connotatif permet de mieux cerner le caractere
« subsidiaire » de I'adjectif connotatif employé dans la linguistiquet la
sémiologie**°

A.-M. Houdebine constate que :

« La connotation est cette notion limite entre la@@t culture marquant le
proces sémiotique de linterprétance et du dépleiemde signifiance (le
sémiotique linguistique et le sémiotique cultusetf*

Elle remarque également que ces deux conceptopérdtionnels pour le
signe linguistique mais pas pour la sémiologiecedains signifiants n’ont pas de
dénoté stable. A titre d’exemple, on peut citer il&alio qui a démontré que
dans les films de Pedro Almodovar /le rouge/ eghiBcatif et renvoie a la
<<posture maternarte chez la personne qui le poffé.Les couleurs peuvent
donc prendre une signification particuliere dansomtexte précis.

139 HIELMSLEV, Prolégoménes..quvr.cité, p.160.

“OPRIETO, LuisPertinence et pratique, essai de sémiolpgiaris, minuit. 1975.

1“1 HOUDEBINE, A.-M., « Actualité de la sémiologie art.cité, p. 227.

142 GALIO, Marie, (2003) « La couleur filmique : undite narratif. Analyse du processus de
signifiance dans trois films occidentauxSéméionn°l, HOUDEBINE A.-M. (sous la dir. de),
Université René Descartes — Paris5, 2005, p. 25-37.
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C’est pour cette raison que A.-M. Houdebine préfésetermesignifiant
indiciel eteffet de senauxdénotationet connotation
Ainsi, le termesignifiant indiciel a vu le jour mais il est judicieux de

passer en revue les différents apports qui corgnba son émergence.

2.8.2. L’émergence du concept signifiant indiciel

Notons que Prieto avance I'idée suivante sur laadi

« L’'indice acquiert, dans une société déeterminéecapacité d'étre un
indice, parce que c’est la société elle-méme gsiiture le lien qui I'unit a son
indiqué : on dira dans ces cas que l'indice esh\gentionnel’ $*

Cette relation entrendiquant et indiqué a influencé la sémiologie
houdebinienne.

L'indice peircien a également contribué a l'appant de I'indice
houdebinien. Charles Sanders Peirce considéredéndomme fonctionnant par
contiguité avec l'objet, concret ou abstrait, selarculture et I'expérience du
sujet. Cette contiguité se retrouve chez A.-M. Hdnide, au moment de
I'interprétation. Néanmoins, la sémiologie houdedmme construit la réalité
d’apres les éléments qui peuvent porter un sendistgue la réalité peircienne est
donnée en tant que telle et entretient une relaBfgrentielle avec les objets du
monde. Ainsi, A.-M. Houdebine prend ses distanees dindice peircien :

« Le lien établi dans la sémiologie des indicesee®d** indiciel et effet
de sens [...] n'est en rien de I'ordre d’'une relatiooncréte ‘naturelle’. 1l est de
nature psychique, un lien de contiguité psychiquabliépar le sujet, de facon
associative [...]. Sa mise en mot, passant par ume gte ‘prét a symboliser’
(« prét-a-porter symbolique, symboligene, S. Leela) qu'est la langue,
participe de la mise en sens, plus précisémergrdiffets de sens’3

D’autre part, la sémiologie des indices tout ervaui I'idée de Saussure

sur I'association d’'un sens a une forme, introdmipsychanalyse lacanienne en

143 PRIETO,Etude de linguistique et de sémiologie générdbesis, Librairie Droz, 1975, p. 128.
144 A.-M Houdebine utilise le terme Sa indiciel poigrsfiant indiciel.

145 HOUDEBINE, A.-M., « De I'lmaginaire Linguistiqué, I'imaginaire culturel via la sémiologie
des indices », journée d'étude de I'équipgnalang-Sem Laboratoire Dynalang (EA 3790),
Faculté des sciences humaines et sociales, Urti&étaris Descartes, 24 juin 2008 (publication en
cours).
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s’appuyant sur lgarcours de signifianceu parcours interprétatif’®. Mais ou
Lacan considére ISignifiant comme le signifié égaré*’, A.-M. Houdebine
propose sorsignifiant indicielcomme un instrument pour dégager le sens caché

du signifié qui appartient aux insus culturels du sujet parlan

2.9. De I'lmaginaire Linguistique a I'imaginaire culturel

La notion dimaginaire culture] proposée par A.-M. Houdebine, est
apparue en 2004 et depuis, elle est mise en réfigpar sa conceptrice et d’autres
chercheurs et doctorants. On cherche sa placer@eret son statut dans les
études sémiologiques. Elle s’'inscrit dans la caititn des deux théories
houdebinennes, I'une interroge l'usage de la largarele sujet parlant et I'autre
se focalise sur la mise en sens pesto-signifiants*® et lapraxis critiquequi en
est dégagée par kujet interprétantf®. La premiére est nommédnfiaginaire
Linguistiqueet la deuxiéme laémiologie des indices

Notre travail s’inscrit dans le cadre de la séng@odes indices mais
comme I'imaginaire culturel aide le sémiologue des indices dans psaxis
critique, ce que nous expliquons plus bas, il nous paraisjrethisable de faire un
bref résumé de la théorie dénfaginaire Linguistique

2.9.1. Sur les traces de I'imaginaire

Le termeimaginaire est introduit par A.-M. Houdebine dans les
années 70 lorsque cette derniére faisait sa thédedalerat®. Dans ses enquétes
et son analyse phonologique du francais, de l&tédu francais régional et de sa
dynamique, il apparait lors des entretiens un ardayrarler régional et un certain
rejet du francais. La dépossession de leur pr@prgule par les sujets I'a amenée a

approfondir cette attitude des locuteurs, leurs ésgmtations par rapport a la

1“® HOUDEBINE, A.-M., « Un réve de Barthes », art.cité

47 Sous forme de lapsus, réves et associations dg dimages, d’odeurs, etc. qui viennent de
l'inconscient selon Freud.

148 proto signifiantouindice, les deux sont utilisés par A.-M. Houdebine.

149 Cette notion appartenant a la sémiologie des @sdést expliquée en détail dans la partie 11l de
ce travail. (8.4.3.2.2))

10 HOUDEBINE, A.-M.,La variété et la dynamique d’un francais régiorfaiude phonologique,
analyse des facteurs de variations a partir d'ungéte a grande échelle dans le département de
la Vienne (Poitou)Thése pour le doctorat d’Etat s lettres et seigmumaines, sous la direction
d’André Martinet, Université Paris 5, 1979, non e
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langue. Ces enquétes de terrain et la réflexiorusurancais régional du Poitou
font ainsi émerger une dynamique des rapports det aufa langue, la sienne et
celle des autres. Les énoncés extraits des ensealid.-M. Houdebine avec des
habitants de cette région, tels qug «e parle pas assez bien, je ne parle pas
francais »°* témoignent de ce que Robert Lafont désigne commeeuipabilité
linguistiqueé™? et William Labov comme uni@sécurité linguistique®,

Le motimaginairea été choisi a 'époque pour montrer qu’il s’agiss
de représentations idéologiques mais aussi pou f@iérence a la psychanalyse.
Le modéle proposé prend en comgptie rapport du sujet a lalangue [de Lacan]
et a la langue [de Saussure] repérable par ses cemaires évaluatifs sur les
usages ou les langue$% Le sujet parlant est écouté dans ses productions

(comportements) et ses représentations (attitulixurs sur la langue).

L’imaginairelacanien est du registre mental de la perceptionisible, il
a le sens de la représentation leurrante et il fattie de la triade
réel/imaginaire/symboliquePour reprendre I'exemple de la table de Lacan : |
tableimaginaireprend en compte les fonctions de I'objet (on mahggsus, etc.).
La tablesymboliqueest le terme qui est utilisé dans le discoarsaple ou table
des matieresetc.). Enfin, la tableéelle est ce qu’on ne connait pas, c'est-a-dire le
rester>>

Ainsi en psychanalyse,ithaginaire permet de faire advenir sur le réel des
traces de l'inconscient par la mise en parole denge des insus. C’est dans ce

sens également que A.-M. Houdebine considarafjinaire

2.9.2. La mise en place des normes
Dans le modele de I'lmaginaire Linguistique, lesfatents usages et
attitudes du sujet parlant par rapport a la langu@ conceptualisés a l'aide des

normes objectivestsubjectives

1*1 HOUDEBINE, A.-M., « De I'lmaginaire Linguistiqueé, I'imaginaire culturel via la sémiologie
des indices », art.cité.

152 | AFONT, Robert, «Un probléme de culpabilit¢ sdiciguistique : la diglossie franco-
occitane »Langue francais@°9, 1971, p. 93-99.

133 ABOV, William, (1972), SociolinguistiqueParis, Minuit, 1976.

1% HOUDEBINE, A.-M., « De I'lmaginaire Linguistiqueé, I'imaginaire culturel via la sémiologie
des indices », art.cité.

35| ACAN, JacquesEcrits, Paris, Seuil, 1966.
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Les normes objectivesou objectivées prennent en compte le
fonctionnement de la structure. Les mises au josrragmes objectives a partir
des usages par les descripteurs-linguistiques piembec le dégagement des
normes statistiques et a partir d’elles, de conistrle ou les systeme(s) et leurs
normes systémiques - normes de régulations intésoées a partir de I'analyse
d’un ou deux idiolectes, vérifiés'3S Les normes objectivefitessystémiquesont
alors relatives a la langue, systeme de signesastsstiécrivant les structurations
fermes de la langue et lasrmes objectiveditesstatistiquesdécrivent les usages

dont les structurations sont plus ou moins stabl@syergentes ou divergentes.

Les normes subjectivesegroupant lesnormes prescriptivefictive et
communicationnellerendent comptent des opinions, des jugementaldeins ou
encore des fantasmes d’ordre esthétique, logigstgrigue et socioculturel du
sujet parlant sur sa langue mais aussi sur ceflead#es. La plupart du temps,
les sentiments linguistiques des locuteurs renta@ethes discours prescriptifs tel
le purisme, d’ou la notion deormes prescriptivesCes dernieres apparaissent
d’apres les étayages historique, grammatical,, &tat Prenons le cas du phoneme
/el de la terminaison du futur et du conditionneladl®® personne. Certains
locuteurs pensent que la seule prononciation derrest la réalisation d'un
/el ouvert. L'orthographisme joue dans le méme senssdier I'étayage de sujet
renvoie & un pur idéal, il s’agit dermes fictivesPrenons le méme exemple du
phonéme /e/ de la terminaison du futur et du ceontiel a la ' personne :
guand le sujet dit qué/ serait « plus beau » que /e/, cela concernendemes
fictives Enfin, lesnormes communicationnell85prennent en compte la volonté
du sujet de s’intégrer dans un groupe, de se taingprendre par ce groupe, etc.
Cela peut étre le cas du monéetek que les médias utilisent pour faire partie
d’un groupe qui parle le ‘francgais branché’ ourentais des jeunes, or ce terme

est inconnu pour beaucoup de locuteurs frafbais

1% HOUDEBINE, A.-M., « De I'lmaginaire Linguistiqueé, I'imaginaire culturel via la sémiologie
des indices », art.cité.

157 a notion denorme communicationnelkest proposée par Corinne Baudelot en 1985.

%8 HOUDEBINE, A.-M., « Pour une linguistique synchigme dynamique »La linguistique
vol.21, Paris, P.U.F, 1985, p. 7-36.
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Dans la schématisation en arbre, le concephatjinaire linguistique
chapeaute et articule en quelque sorte les norgstives et subjectives : la
langue, systeme de signes abstraits et la réaliigagiére concrete, prennent en
compte les rétroactions de cette activité langagiees usages font la langue et
les locuteurs par leurs paroles construisent etalisent la langue méme s'ils
I'ignorent ou ne veulent pas le savoir. Nous powvoiter des exemples avec la
réforme de l'orthographe et la féminisation des sate métiers. D’apres divers
enquétes concernant la féminisation des noms denmséda majorité des témoins
favorisent la stabilité des formesun( ou une ministre professeur ou la
féminisation par dérivation ou composition. Exempleonducteur donne
conductriceentendu a 100% chez les hommes et les femmesIb¥sd’entre
elles proposent une conducteur et 5% emeducteureCes témoignages illustrent
I'incertitude des sujets parlantsofmes subjectivgset I'instabilité au niveau
morphologique de la languadrmes systémiquigs’.

Le termenormea été choisi par A.-M. Houdebine dans une réflexion
inspirée par les théories de George CanguilherAidid Rey.

En 1943, Canguilhem propose la distinction enteenlermes socialegt
les normes organiqué&. Les premiéres sont externdégislativeset donc sont
basées sur des valeurs ou des principes volontaires/olontaires d’'une société ;
elles peuvent étre choisies ou subies par cett@ederselon son économie et ses
ambitions éthiques. Les secondes sont internes)atéiges et sont déterminées
sur la base d’un systéme de lois empiriques appaTtel une théorié"

En 1972, Rey avance l|'oppositiomormal / normatif et propose une
différenciation entre lanorme descriptivescientifique et fonctionnelle, et la

norme prescriptiveu puriste'®>

1% HOUDEBINE, A.-M., «Imaginaire Linguistique : qu&ms au modéle et applications
actuelles », Actes du IVeme colloque international de I'Univigrside SuceavaSuceava
(Roumanie), octobre 1997, p. 9-32.

180 CANGUILHEM, Georges, Essai sur quelques problémes concernant le norntalae
pathologique,Thése de médecine, Strasbourg, 1943.

‘! KREMER-MARIETTI, Angéle, «les concepts de nornedlde pathologie depuis Georges
Canguilhem »4°™ semaine nationale des Sciences Humaines et Ssi@umales en Médecine
Lyon, 16 mars 1996, texte consulté le 18 janvied@ sur _http://dogma.free.fr/itxt/AKM-
Normaph.htm.

182 REY, Alain, « Usage, jugement et prescriptiongliistiques »Langue francaisen°16, Paris,
Larousse, 1972, p. 4-28.
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C’est donc en s’inspirant de ces théories que I'sjtipm et I'articulation
entre normes objective®t subjectivessont mises en place dans le schéma de

I'ImaginaireLinguistique.

2.9.3. Les prolégomeénes a un imaginaire culturel

L’lmaginaire Linguistique est alors l'interactioresl usages de la langue en
tant que systeme et les sentiments des locuteulelss usages. Avec le temps,
A.-M. Houdebine propose un lien possible aVanaginaire socialemprunté a
Cornelius Castoriadi®® imaginaire social ou la ‘culture’ d’'une sociétéi qu
structure, a leur insu, les groupes et les ingitstqui lui appartiennent. Il est a
signaler que la culture est considérée comme uendnls étendu et hétéroclite
englobant tous les faits socioculturels ainsi cqueivilisationt®®. Cette« culture
qui, via une hypothese structurale, peut étre a@réie comme une carte
forcée s'imposant aux sujets, selon le modele dear@ forcée du signe
saussurienne’$>.

Cettecarte forcée culturelléentervient au moment de I'analyse interprétative
de la sémiologie des indices. Elle est le refletale ce que le sujet social a recu
de sa culture ou le ‘regard’ de I'analyste-sémialgur I'objet:®® Il faut aussi
rappeler la position de Durkheim qui définit ledtdasociaux d’'une part a
I'extérieur de l'individu lui préexistant et lui suvant et d’autre part, comme des
contraintes implicites intériorisés par l'individgui s’y plie. Un va et vient
constant est alors mis en place entirividu et lecollectif: les regles sociétales
(culturelles) sont en permanence subies et réaadeal par I'individu.

C’est a partir dex Cet énigmatique lien de l'individuel et du cotigecde
lindividuel et du culturel ¥’ qu'est construit l'imaginaire culturel. Cet
imaginaire se retrouve entre le rapport du sujatlangue et la praxis critique du

sémiologue des indices. Ce dernier employant skufet fait surgir, via une

183 CASTORIADIS, Corneliusl institution imaginaire de la sociétéaris, Seuil, 1975.

184 En francais, on fait la différence entre la cwtet la civilisation. Cette différence est en train
de disparaitre. En allemand, la culture englob&Jaisation. C’est dans ce sens que la culture est
employée dans ce travail.

1% HOUDEBINE, A.-M., « De I'lmaginaire Linguistiqueé, I'imaginaire culturel via la sémiologie
des indices », art.cité. p.15.

1861 a notion decarte forcée culturellest expliquée plus en détail dans la partie liteléravail.

" HOUDEBINE, A.-M., « De I'lmaginaire Linguistique, I'imaginaire culturel via la sémiologie
des indices », art.cité, p. 11.
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structure souple, les imaginaires culturels enf@ags le message apparent de

I'objet.
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SYNTHESE DU CHAPITRE 2

Ce chapitre est consacré a la présentation deflexioh théorique qui
conduit cette recherche. Nous nous situons danshiele de la sémiologie des
indices élaboré par Anne-Marie Houdebine, en rappeses filiations et ses
emprunts.

Tout d’abord, nous montrons sa filiation avec lagliistique générale a
travers les apports de Saussure, Hjelmslev et MdrtNous nous arrétons sur la
distinction entre la sémiologie et la sémiotiqueump rappeler que dans la
sémiologie des indices, la premiére est considéséeme une science généraliste,
tandis que la seconde est réservée aux pratiqoestipies particuliéres.

Nous abordons ensuite la question de I'hypothéseladestructure,
empruntée a Saussure et surtout Hjelmslev, poudigesgp la distinction
houdebinienne entre structure ferme et structuratiblous nous arrétons
également sur I'importance de la stratificatiotié@tide immanente de I'Objet qui
n'est pas I'objet réel mais I'Objet construit esahit.

Nous nous intéressons aussi a I'héritage de Bar#teSimportance
accordée a la praxis critique dans la phase irdtafive de la sémiologie des
indices.

Par la suite, en montrant les apports de Mouniirc®et d’'une certaine
facon de Freud et de Lacan, nous présentons lesiga® de la notion d’indice,
puis en exposant I'’émergence des notions de déhaot connoté, nous montrons
les raisons de I'abandon de ces termes par AnneeMbnudebine, au profit des
notions designifiant indicielet deffets de sens

Dans la partie finale de ce chapitre, nous présenies réflexions sur le
concept de limaginaire culturel, en expliquant lesgines et les filiations
psychanalytiques et phénoménologiques de I'lmaginaNous parcourons le
concept de I'lmaginaire Linguistique en nous amétur les raisons du choix du
mot imaginaireet en exposant le modele conceptuel des normes ploposons
finalement I'imaginaire culturel au croisement dmaginaire Linguistique et de

la sémiologie des indices.
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CHAPITRE 3 : LA SEMIOLOGIE DU CINEMA

L’objet de notre recherche étant le cinéma, nouss rievons de parcourir
la sémiologie metzienne, qui s'intéresse tout palitrement au cinéma. Dans ce
chapitre, nous insistons alors sur la rencontreedatlinguistique structurale et la
sémiologie du cinémat nous examinons les points de croisements eette
derniere et la sémiologie des indices qui est tkecéhéorique principal de notre
étude analytique. Nous faisons également un painkes différents chemins que
la sémiologie du cinéma a parcouru, ses défenseurses opposants et le

croisement de celle-ci et d'autres domaines desmises humaines et sociales.
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3.1. L’émergence d’'une sémiologie du cinéma

La sémiologie du cinéma rompu avec les approches qui l'ont précédée.
La premiere est laritique qui juge les films ; la seconde d'tistoire du cinéma
qui, comme son nom l'indique, a un regard historiguehronologique sur les
films ; la troisieme est ldhéorie du cinémainitiée par des cinéastes ou des
critiques qui réfléchissent plutdt sur I'esthétigies films en posant les questions
fondamentales sur la création de leur art ou dg Emématographique en
général ; enfin, la derniere est fémologie qui tente de comprendre le fait
filmique en tant que tel avec différentes expéritatons et en s’attachant a la
perception des films. Cette derniére approche ptaie par plusieurs courants,
parfois contradictoires. C’est de ces courantsraeditdtoires qu’est née, dans les
annees 60, laémiologie du cinémparoposeée par un jeune chercheur, trées marqué
a I'’époque par ldilmologie Christian Metz, a qui I'on doit ka possibilité d’'un
discours sémiologique sur le ciném&d» se situe du coté de la perception du
spectateur. Ce regard est influencé par les thedtecinéma de I'aprés-guerre,
notamment celle d’Albert Laffd$® qui va & I'encontre de la critique bazanienne,
basée sur le lien étroit entre 'image filmiqueetqu’elle représent®.

Si Metz en était resté a ce niveau, ses écritsemirpeut étre constitué une
théorie de cinéma de plus et une sémiologie dun@né’aurait pas existé. Mais
Metz a un objectif plus ambitieux, il veuk:réaliser dans le domaine du cinéma
le beau projet saussurien d'une étude des mécaniparelesquels les hommes se

transmettent des significations humaines dans deigtes humaines'%-

3.2. Un héritage structuraliste

Nous devons la notion du structuralisme & Claude-S&auss’?, qui
démontre que des productions signifiantes, en appeardissemblables, peuvent
partager la méme structure. Ainsi I'objet des saenstructurable devient le
systémec'est-a-dire que tout élément d'un ensemble n# e modifié sans

entrainer la modification de tous les autres élémelht méme ensemble. La

188 JOST, Francois, « Sémiologie du cinéma et deélévision », Vocabulaire des études
sémiotiques et sémiologiquesivr.cité, p. 133-143, (133).

189 AFFAY, Albert, Logique du cinémaParis, Masson, 1964.

OBAZIN, André, (1961)Qu’est-ce que le cinéma Raris, Le Cerf, 1985.

"L METZ, Christian Essais sur la signification au cinémik 1, Paris, Klincksieck, 1968, p. 93.
72| EVI-STRAUSS, ClaudeAnthropologie structuraleParis, Plon, 1958.
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notion de systéme prend toute son ampleur daniedaistique saussurienne. En
effet, Saussure montre que la langue est un sysiéensggnes qui ne connait que
ses propres lois. Présupposer le systeme avaéimkiglt, cela constitue I'apport
propre de Saussure au structuralisme linguistique.

Barthes est une autre figure importante du stratitume. Il trouve dans la
sémiologie, les moyens d’ériger son programme &mee qui permet de mettre a
I'écart le contenu au profit de la logique des fesm Avec Barthes, le
structuralisme prend son envol, méme s’il prendubeap de liberté par rapport a
la linguistique.

Les principes fondamentaux du structuralisme sest duivants®: le
premier est le principe mhmanence Le linguiste étudie la structure,
I'architecture et I'indépendance des éléments m&erdu corpus et laisse de cote
tout ce qui touche a I'énonciation. Le deuxiemengipe est d’analyser I'acte de
parole et le systéme de la langue et pas la paltdeméme. Ceci conduit le
linguiste a une analyse synchronique du code. bésiéme principe est la
méthodenductiveou empirico déductivgour reprendre le terme de Martinet. Le
linguiste pose a priori, pour un ensemble d’énontésistence d’'une structure
gu'il doit ensuite dégager en se fondant sur I'ggalimmanente. L'indépendance
d’une structure par rapport a une autre montrelauelation entre le signifiant et
le signifié est arbitraire. Le dernier principe dstfait que les structures se
définissent par une série de relations entre Enents.

Le mouvement structuraliste, qui se dessine arpaeti1965, influence
directement I'étude du cinéma. En effet, a particete date, léangagedevient
la base et la condition de possibilité de toutereawbndition signifiante. Le
cinéma, en tant que systeme signifiant, est étadi@me un langage. Mais a
I'époque, Barthes n’est pas encore convaincu queinéma peut étre étudié
comme un systeme signifiant et comme un langagecihéma est alors rejeté
dans les mauvais objets, parce que mal segmentableaison de la force de

I'impression de reéalité que I'image cinématograpkigproduit en général, et a

13 DUBOIS, Jean, (sous la dir. d@ictionnaire de linguistique et des sciences dwtaye,Paris,
Larousse, 1989, p. 444. Et les séminaires de ségiot’A.-M., Houdebine, M2R, 2005-2006.
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cause de sa forte et particuliere charge analogiBaethes formule son idée
ainsi :

« Quand les linguistes s’occupent des systemesimaapg a la langue,
comme par exemple le langage animal ou le langag@estes, ils constatent que
les systemes symboliques, c'est-a-dire les systmaésgigues, sont des systemes
pauvres, parce gu'’ils ne comportent a peu prés aeaombinatoire. L'analogie
rend a peu pres impossible de combiner d’'une maniehe et subtile un nombre
restreint d’'unités

Il faut attendre Metz pour réexaminer les théoules cinéma et pour
démontrer que le cinéma peut étre I'objet d’'unersze riche. Le fondateur de la
sémiologie du cinéma considéere le cinéma comméangage comme un fait
objectif avec diverses dimensions, psychologigaesiologiques, sémiologiques,
etc. Pour Metz contrairement a Barthes, I'imagemiatographique est un code
analogigue a cause d’un caractére spécifique dnan le mouvement.

Metz, tres marqué par le structuralisme, proposeide des commutations
entre les langages pour trouver des traits petsndla matiere du signifiant.ll
s'agirait de faire réapparaitre en fin de parcourbaque langage, chaque unité
qui passe couramment pour un langage, comme éaobrhbinaison terminale
de traits spécifiques de la sensorialité socialis€é Pour Metz, |'objectif
sémiologique structural de l'analyse du film estl'étude totale du discours

filmique considéré comme un lieu intégralementiiamt »**°.

3.3. Le cinéma, langue ou langage
Dans son essai intitulé « le cinéma langue ou lga§a%’’, Metz répond a

cette question fondamentale qui consiste a se dignainle cinéma possede une
véritable langue, un répertoire codifié ou s’il astfait de langage, un discours
spontané et autogéré. Metz démontre que le cinéps pas une langue en se
basant sur trois éléments : d’abord, la signifaatinématographique est motivée

au contraire du signe linguistique qui, lui, esbimaire. Elle est motivée car

1" BARTHES, Entretien donné & la revireage et soren juillet 1964, cité d’apréise grain de la
Voix, Paris, Seuil, 1981, p. 35.

1> METZ, Essais sémiotique®aris, Klincksieck, 1977, p. 113.

MIETZ, Langage et cinémaParis, Larousse, 1971, p.13.

YTMETZ,« le cinéma langue ou langage £emmunicatiom°4, 1964.
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'image cinématographique est fortememtalogique.Deuxiémement, le cinéma
ne possede pas ce trait fondamental des langueseled qu’est la double
articulation. De ce fait, a la différence de motsoq peut couper en phonéemes
(unité de son), monemes ou morpheme (unité de ,sénejt impossible de
découper l'image sans découper ce qu'elle représdrinalement, le plan
cinématographique ne fonctionne pas comme un ma¢ platét comme un
éenonce.

Le cinéma est alors un langage, car cet ensengbkdrdctures fixes qui
est une langue ne s’y retrouve pas, mais il estoplaonstruit par« des
agencements récurrents, des schémas plus ou muodiféés et des patterns de
divers ordres, qui évoquent les phénomeénes deicattbh partielle propres a la
parole ou plutdt & ce qu'on appelle aujourd’huidiscours »-'8 Ainsi, Metz en se
basant sur la trichotomie saussurienne entre ldpgrge/langage, considere le
film comme un fait de langage dont la productivitést intelligible qu'a partir
d’'un ensemble de codes préalables dont la combimaist créative.

Metz, dans la lignée des structuralistes, met eantala différence entre
I’ objet concretet I'objet idéal Le premier est une réalité prise dans ses aspects
immédiats et le second est une reconstruction dédtté a partir d'une visée
précise via une systématisation. Ce que A.-M. Hbimedésigne commeabjet
socialou I'objet cultureet I'Objet sémiotiséou comme I'explique Corinne Boivin
dans sa these de doctorat, la sémiologie des mdi&knit son objet d’étude au
croisement d’un objet social construit en Objet iséigue »*"°.

De méme, Metz propose une différence entybjét uniqueet I'objetnon-
particulier. Le premier est une réalité qui n’a qu’une sealdisation et le second
est une réalité qui possede de nombreuses existence

Le croisement de ces différents objets peut engendr réalisation de
quatre figures : ldexte objet concret et particulier (par exemple un Jjlrte
messagepbjet concret et non-particulier (par exemple unge lumiéres dans un

film), le code objet construit par I'analyste et non-particulipar exemple la

178 METZ, Essais sur la signification au cinénig, Il, Paris, Klincksieck, 1972.

9 BOIVIN, Corinne Sémiologie des indices. Sémiotisation d’un cbjetprécis » : analyse d’un
corpus d’annonces de communication pour les resgsuhumainesThéese de doctorat, sous la
direction de A.-M. Houdebine, Université Paris Dases, 2007.
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grammaire de l'éclairage) et Igystéme particulierobjet construit et unique
(comme l'organisation d’un texte).

Le sémiologue du cinéma part alorstdute et dumessageafin d’'arriver
au codeet ausysteme particulierPartir du visible pour arriver a I'invisible dst
méme démarche qu’entreprennent le sémiologue dmeirgt le sémiologue des
indices a l'instar de tout structuraliste a la exche des phénoménes sous-jacents.

Metz démontre que si l'analyste vise $ysteme particulieralors il
s’occupe du film et s’il vise lesodes particuliersil s’occupe du cinéma. Ainsi, il
déduit que d'une part, le langage cinématographigsie composé deodes
spécifigueslont 'ensemble est mise en ceuvre pour constiesréilms et d’autre
part, le systeme particulier est une superpositierdifférents eléments tels que
I'espace, le temps, le jeu des acteurs, etc. quigye s’opposer les uns aux autres
pour créer de nouvelles formes de connexions, deesz de frictions et de
déséquilibres.

Metz avance alors la notion étriture contre celle de lastructure
L’ écriture dont le résultat est leexte,renvoie a un travail sur les codes, a partir
d’eux et contre eux. Ainsi, ce qui compte pour Med¢zconcerne pas que le sous-

jacent mais aussi les dynamiques qui le forment.

3.4. Langage et cinéma : fait filmique et fait cindatographique

En 1946, Gilbert Cohen-Séat propose une distinctioine lefilm et le
cinéma Pour Cohen-Séat, le film est une partie du cin&wadernier englobant
tout ce qui touche a lextérieur d'un film, c'estide la production, la
technologie, I'audience et l'influence, etc. Defai, le domaine de la sémiologie
se limite a ce qu'il appelle lefits filmiquesen laissant de cété lefits
cinématographiquesMetz, dans son ouvragengage et ciném&’, reprend ces
deux termes mais leur donne une définition nouvéleur Metz, le cinéma est
présent au coeur du film, ce dernier est alors arsdybe du cinéma. Le film est le
fruit d’'une production, d’'une technologie, d’'uneogomie, etc. et par conséquent,
les faits cinématographiquesntéressent la sémiologie en tant que faits

cinématographiques-filmiques

80 METZ, Langage et cinémauv.cité.
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Pour notre analyse de films iraniens, nous nousrsasur la définition de
Metz plutdt que sur celle de Cohen-Séat car pousnke film ne peut pas étre
traité, sans l'intérét que I'analyste porte sunVieonnement et les conditions dans
lesquelles il est réalisé. Les films iraniens queishanalysons n’auraient pas
existé si leur production n'avait pas été sousrésgion de la censure morale et
idéologique de I'Etat et de la société iraniennau@urd’hui. Nous sommes
convaincue que les réalisateurs de ces films n@ntrgpas utilisé les mémes
couleurs, les mémes musiques et en somme pounceprie terme de Metz, les
mémes procédéginématographiques-filmiquesi le contexte, la situation,
I'époque et le pays avaient été différents.

Dans la nouvelle définition de Metz, un fait filmig se reléve dans fiém
qui est considéré comme umessaget un fait cinématographique est un fait que
I'analyse tente de définir comme appartenant aodle cu cinéma, leinémaétant
alors considéré comme un ensemble abeles Metz repose sa théoritait
cinématographique/fait filmique/cinémasur la théorie saussurienne de
langue/parole/langageEn effet, pour Metz le cinéma fonctionne comme le
langage et non pas comme la langue, cette derdnet un ensemble de
structures fixes. Le cinéma est pour Metz ce qu&AHoudebine appellées
structures souple®ans ce sens, la sémiologie des indices de Addddebine, a
laquelle nous adhérons pour notre analyse sémgplegies films iraniens, rejoint

la définition que Metz donne au film et au cinéma.

3.5. Le concept de systeme dans la sémiologie dmfi

La sémiologie tente de démontrer que méme si legage
cinématographique n’est pas un systeme formel,nckgrd, il fonctionne comme
ce que A.-M. Houdebine appelle un systemestiecturation Pour Metz, le seul
principe de pertinence de la sémiologie du filmdesiconsidérer celui-ci comme
un texte, une unité de discours. Ainsi, il propdsex grands types de structures
dans lasystématiquelu cinéma : lesodeset lessystemes textuelse codeest un
systéme qui fonctionne sur tous les textes d’'ugdge. Par exemple, le code du
montage intervient dans tous les films. dysteme textuadst un systeme qui a
pour objet un texte (un film) ou un ensemble ddeeXensemble de films). Ce

texte ou ce groupe de textes est analysé et coé@sadnme I'ensemble de
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matérielsignifiant Par la, Metz définit deux types d’études : lemiex est I'étude

des langages, c'est-a-dire construire la structodique d’'un langage qui est
toujours une combinatoire de codes ; le deuxienmdamlyse textuelle, c'est-a-
dire construire un systeme singulier. Toutefoiglfaut pas oublier qu’'un méme
texte peut donner lieu a la construction de plusiaystemes singuliers et que
plusieurs textes peuvent étre décrits par un seaiéee systeme singulier. Ce
dernier cas s’applique a notre hypothese de deapartest de démontrer un

systeme commun entre les films iraniens d’apres-Ré&oa Islamique.

3.6. Les concepts de dénotation et de connotatioarts la sémiologie du film
Metz, dans Essais sur la signification au cinéma®} montre comment
les notions delénotationet deconnotationdéveloppées par Hjelmslev peuvent
intervenir dans une sémiologie du cinéma. En effeschéma de Hjelmslev sert
de base pour la plupart des théoriciens qui onigegs termes. Pour Hjelmslev,
tout systéme de signification comporte pian d’expression(E) et unplan de
contenu(C). Lasignificationcoincide avec la relation des deux plans (R).H&asrt
fait la supposition que le systeme ERC est a sonl#&ément de base d’'un autre
systeme. Ainsi les deux systéemes de significatgimsbriquent I'un dans l'autre
en restant décrochés l'un par rapport a l'autreenlifait deux schémas, dans

Eléments de sémiolodfé:

Schéma 3.6.1. : Connotation selon Barthes

Sa s
Sa| Sé

Schéma 3.6.2. : Métalangage selon Barthes

|Sa | Sé
Sa| Sé

Barthes démontre que laonnotation est elle-méme un systeme de
signifiant et signifié avec lasignificationen tant que lien d’'union. Les signifiants

de connotation que Barthes appelanotateurssont constitués par degynesdu

181 METZ, Essais sur la signification au cinéma- diyvr.cité, p. 163.
¥BARTHES, « Eléments de sémiologie », art.cité, P. 6
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systéme dénoté. Plusieurs dénotés peuvent se r@onir former un seul
connotateur. De ce fait, le signe peut a l'infieivdnir le signifiant d’'un nouveau
signe. Cela dépend du niveau d’interprétation sguél on décide de s’arréter.

DansEcrits sur le sign€®, Peirce dégage trois formes de relations entre le
signe sémiologique et la réalité extérieure. Lampeee est fcone qui est un
rapport de ressemblance, par exemple un portraitdeuxieme estitidice qui
montre un rapport de contiguité. Par exemple, leges noirs dans le ciel sont
I'indice de l'orage. La troisieme est Isymbole qui montre un rapport
conventionnel. Par exemple, la balance essyimbolede la justice dans une
culture donnée. Or, pour Barthes, tout repose esuapport entre le dénoté et le
connoté. Ainsi, le dénoté doit étre posé pour fa@nmeerger le connoté qui le
recouvre. De ce fait, un processus d’étayage s’impEisrenvoie a la notion
d’indice de Peirce, dans la mesure ou elle implique un rapp® mise en
indication par rapport a la réalité.

L'importance de la notion didice confirme toute la Iégitimité de la
sémiologie des indices de A.-M. Houdebine. Celleati cours de ses travaux sur
la gestualité dans le comportement humain, progeseonsidérer commiadice
tout élément qui apparait plutbt comme instable deinc en voie de
conventionnalisatiompar la description et non pas par le conventiannel

Metz, en se basant sur les travaux de Hjelmsleveme sur la notion de
connotateur Il conclut :

« Il faut écarter la représentation, devenue coteaen sémiologie, du
signifiant de connotation comme somme mécaniquagtifiant et du signifié de
dénotation, et le concevoir plutdt comme une caondiion socioculturelle
spécifique, irréductible a toute dénotation, maisntdda réalisation a pour
caractére propre et méme définitoire, de s’'opémirjdurs par le parasitage du
processus signifiant/signifié d’un autre codé&*»

Dans ce sens, les conceptssagifiant indicield’A.-M. Houdebine et des
effets desens, sur lesquelles nous nous sommes attardée lors hdpitie
précédent, croisent l'idée de Metz. Ainsi, Metz ooen A.-M. Houdebine,

considérent que certains systemes souples, obgela démiologie, tel que le

18 PEIRCE, Charles SandeEsrits sur le signe Paris, Seuil, 1978.
184 METZ, Essais sur la signification au cinéma- lbuvr.cité, p. 172.
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cinéma ne peuvent pas intégrer la notion de latdéoo dans leur analyse car les

significations sont attribuées dans un contexteigre

3.7. Le film en tant que texte

Metz, a linstar d’'Umberto Eco et de Barthes, cdast I'analyse de film
comme uneanalyse textuelleEn effet, Ec&®® est 'un des premiers & poser les
phénomenes de communication et de significationncerdes systémes de signes,
dont les codes généraux reglent I'émission et la ptéhension de chaque
message singulier.

Mais c’est Barthes qui a consolidé 'idée avec d’'pae, I'analyse de la
publicité des pates panzdfii ou il s'intéresse davantage & la place de la
connotation dans le réseau des significations inemi@s qu’aux conditions de
perception du message par le destinataire. D’gatre Barthes avance le principe
d’'une analyse structurale pour le film. A traveianalyse d’'une nouvelle de
Balzac¢®’, il pose letexte comme une pluralit¢ de significations dont les
interprétations ne sont jamais closes grace aumieag minimal du texte, lkexie,
qui permet de relever le®nnotationsattachées a un des codes généraux.

Metz, dans la filiation de Barthes, récupére cagipe, gouvernant entre
signifiantet signifié, qui permet au sémiologue d’ouvrir le texte supllaralité de
ses significations, via la construction d’'un systequi est susceptible de rendre
compte exhaustivement du texte étudié.

Comme le soulignent Jacques Aumont et Michel Maroés concepts sont
a retenir dans l'analyse textuelle metzienne : Enper est leextefilmique qui
pose le filmcomme « une unité de discours en tant qu'actuaks@tfective » le
second est lsystéeme textuel filmiqueropre a chaque texte, qui désigne un
modele de la structure de I'’énoncé filmique ; eldinodequi est« un systeme de
relations et de différencesutilisable dans plusieurs text&%

Pour prouver qu’il existe unodedans le film, Metz tente de mettre en

place une typologie d’agencement séquentiel du dilinpermet de segmenter ce

185 ECO, Umberto, (1968),a structure absente : introduction & la rechercé@miotique Paris,
Mercure de France, 1972.

18 BARTHES, « Rhétorique de I'image @ommunicationn® 4, 1964, p. 40-51.

8 BARTHES, S/Z,Paris, Seuil, 1970.

18 AUMONT, Jacques et MARIE, Michel,’analyse des filmsParis, Nathan, 1988, p.70.
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denier. Le modéle de segmentation de Metz défimdt atitéres tres généraux et
puissants de délimitation mais il ne rend pas cendgt I'infinie variété des cas
gu'il est possible de rencontrer et par conséquleast difficile pour I'analyste de
l'utiliser.

Par la suite, d’autres chercheurs ont essayé dameéla leur fagon
'analyse textuelle. Parmi eux, Raymond Bellour emor la syntagmatique
metzienne et I'applique commeune mise en abyme, un processus qui n'a pas de
véritable fin » elle « permet d’éprouver la pluralité des effets texduek par le
jeu décalé qui s'institue entre ses différents aive»'® Il propose de considérer
dans le film narratif, des unitégir-segmentalescorrespondant a desités de
scénarioet des unitésous-segmentalesécoupées a l'intérieur du segment par
des changements mineurs et qui ne sont définiespguda seule pression du
systeme textuel. C’est alors en prenant en conapsinbularité de chaque film et

le besoin de I'analyse qu’une segmentation du téxtélm se met en place.

3.8. La narration comme point de départ

L’analyse textuelle, qui a connu un grand essosdes années 60 et 70, a
essuyeé aussi des critiques, qui lui ont reprociéérel’limitée au cinéma narratif,
de favoriser la dissection pour la dissection, depas prendre en compte le
contexte dans lequel le film est étudié et enfircalerir le risque de réduire le film
a son systéme textuel. D’autres horizons sont agpaans la perspective d’'une
sémiologie du cinéma.

Le corpus de Metz étant constitué de films classgga théorie est alors
fondée sur I'idée que le film ala narrativité bien chevillée au corps®® La
prise en compte d’'un cinémadysnarratif»'** dans les années 70, engendre une
forme d’analyse thématique, inspirée de la crititjtiéraire. Cette transposition a
déja été avancée par Metz et a donné lieu a ladgmobkyntagmatique metzienne
que nous avons expliquée plus haut. En effet, Méerchant des structures
stables, sur lesquelles s’appuie le film, s’intéeede plus pres a la fagon dont
s’organisent les séquences du récit cinématographiqu

189 BELLOUR, Raymond, (1979),’analyse du film Paris, Calmann-Lévy, 1995, p. 252.
19 METZ, Essais sur la signification au cinémik. 1, ouvr.cité, p. 52.
191 JOST, « Sémiologie du cinéma et de la télévisicarvcité, p. 135.
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Partant de la syntagmatique metzienne, les analgstame Francois Jost
et Dominique Chateau s'intéressent plutbt aux patees audiovisuels qu'a des
blocs de reéalités. Ainsi, ils remettent en causéa primauté du récit dans le
processus de compréhension filmiqt#& et mettent en avant la détermination des
tensions, qui se créent entre les différentes coampes du récit. Une tendance
anti-structuraliste voit alors le jour.

Gérard Genette s’intéresse essentiellement aux mapgdre un récit et les
evénements qu’il raconte et dégage ainsotalisationdu récit. Selon le concept
defocalisation trois relations peuvent exister entre le narragtue personnage :
la premiére est le réciton-focaliséou le narrateur est omniprésent et dit plus
gu’en savent les personnages ; la seconde estiteaf®calisation interneou le
narrateur ne dit que ce que voit le personnageengéh le récit afocalisation
externeoll le narrateur en dit moins que n’en sait leqraragé®

Jost propose d’établir une distinction entlilarisationqui renvoie a la
personne qui voit et l&ocalisation qui se réfere au savoir du narrateur, des
personnages et du spectateur. Par la suite, insista la dynamique de la
narration, Jost avance l'idée que le récit estsdivdn deux péles interdépendants
«un au-dela (la transparence, la mimesis absoluet un «en deca (le
regard) »°% Lorsque le monde apparait, c’est en tant qu'objen regard et
lorsque le regard s’active, c’est pour saisir ddefs de la réalité. Ou comme le
souligne Pauline Escande-Gauquie dans sa thesectigat :

« L’histoire filmique a besoin des deux présenceés narrateur qui la
filtre et le propose, et du personnage qui la cosepet la matérialise. Les deux
présences se superposent souvent et le narrataancasie alors en un
personnage. Le sens du film nait de ce jeu de aotation et de
superposition ¥°.

Ainsi, Jost explore diverses formes de récit quuaapissent au croisement

d’'une histoire racontée et d’'un acte de narra#tola fin des années 70 et dans les

192 JOST, « Sémiologie du cinéma et de la télévisicartcité, p. 135.

193 GENETTE, Gérardrigures lIl, Paris, Seuil, 1972.

194 JOST, « Narration : en deca et au-deléommunicationn®38, 1983, p. 192-212.

195 ESCANDE-GAUQUIE, PaulinePour une sémiologie du cinéma: Aspects théoricetes
méthodologiques. Analyse de films francais conteaipg These de doctorat en Linguistique et
Sémiologie, sous la direction d’A.-M. Houdebine080 Université Paris Descartes, non publiée.
p. 137.
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années 80 d'autres, comme'fi se sont détachés de I'immanence pour s’orienter
vers une pragmatique. Le chercheur des années 8iht@esse pas seulement

a la signification, en elle-méme et pour elle-mémajs la réinjecte dans un
processus d’interprétation en contexte, dans unatiom des signes avec leurs

utilisateurs, leurs emplois, et leurs effetd’»

3.9. L’énonciation cinématographique

Le concept de I'énonciation filmique n’est pas apwé par tous les
chercheurs. Certains avancent qu’elle ne conceradgpproduction d’image et
quelle ne s’applique qu'a la parole et a I'écrituiD’autres comme Laffay?
assimile I'énonciation a la narration. Mais la a#ion ne concerne que le texte
narratif, tandis que I'énonciation s’applique a tdaype d’énoncé. Francesco
Casseti®® considére que les instances énonciatives d’unrfittent en lumiére la
conversation du langage en un texte, du cinémailen Ainsi, 'énonciation
montre que le texte est fait de quelqu’un, pourdguian, a un moment donné et
en un lieu donneé.

A partir de ce constat, plusieurs chercheurs, gels Jacques Aumont,
Chéteau, Jost, Gianfranco Bettitini, Casetti, Mettd’autres ont travaillé sur le
concept d’énonciation filmique.

Aumont pose la question de savoir qui regarde pque et avance l'idée
de la position du narrateur par rapport a I'higtaiacontée dans, au dessus.
cOté etc.

Chateau dirige ses travaux vers la lecture et tapcéhension du texte qui
ont a la fois pour résultat et condition la condian par le spectateur, d’'un
monde fictionnel fonctionnant a l'image du mondeslrd&ia des données

signifiantes du texte filmique.

1% Nous pouvons citer les travaux de SIMON Jean-Rfmms « Enonciation et narration »,
Communicatiom®38, Paris, Seuil, 1983, de CHATMAN Seymour datwry and discourdthaca

et Londres, Cornell University Press, 1978, de GARHAULT André dansDu littérature au
filmique Paris, Méridiens-Klincksieck, 1988, de BROWN Nicdans « Rhétorique du texte
spéculaire », Communication n°23, Paris, Seuil, 1975, de KAWIN Bruce dans
Mindscreen :Bergman, Godard and first-person filninceton, Princeton University Press, 1978.
197 ESCANDE-GAUQUIE, P.,Pour une sémiologie du cinéma: Aspects théoriqees
méthodologiques. Analyse de films francais conteaips, ouvr.cité, p.142.

19| AFFAY, Logique au cinémaouvr. Cité.

199 CASETTI, Francescd,es théories du cinéma depuis 19R%ris, Nathan, 1999.
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Jost cherche la fonction du filtre de narrateur rag@port aux événements
mis en scene.

Pour Bettitini, il existe deux pdles dans le film’émetteur et le
destinataire de I'énonciation. Le texte filmiqué ésnc comme un dialogue dans
lequel ces deux péles s’affrontent, d’ou I'idée gluefilm découle une véritable
conversation simulée.

Casetti focalise son attention sur I'importancerdie du spectateur qui
confronte le point de vue que le film lui suggeoesgu’il suit les événements
représentés a I'écran. Il dégage trois points de odservation : Larésencela
position et le parcours du spectateur. En ce qui concerne pl@sencedu
spectateur, il fait la distinction entre Igsésences fortest les présences de
narration du spectateur. Dans le premier cas, le specta®uobservateur des
événements présentés et dans le second c’est ervatesr diégétique.

En ce qui concerne la position du spectateur, t€48eavance quatre
figures : la premiere est la position du témointreeuengendrée par les plans
objectifs ; la seconde est la position du persoandg fiction, générée par les
plans subijectifs ; la troisieme est la position dioterlocuteur en marge de la
scene, créée par les interpellations tel que lardeg la caméra ; enfin la position
d’'un ceil libre et incorporel comme celui de la caméngendrée par les plans
objectifs irréels tel que lplongée

Les parcoursdu spectateur sont marqués par les instructiorextds et
indirectes de lecture qui mettent en évidence d@stp d’attention du spectateur et
les compléments qu'’il ajoute a sa lecture persdankiet trajet du spectateur ainsi
va de I'assignation de ce dernier jusqu’a un juggregprimé par le film méme.

En 1991, Metz propose de considérer I'énonciatiogroatographique en
tant qu’un dispositif qui accroche son texte a somntexte et qui se repére par des
constructionsréflexives. Ces dernieres renvoient au fait que ce n’est pas |
réalisateur qui énonce le récit mais c’est le filnlaméme qui s’énonce. Ainsi, il
met en place des catégories d’énonciation qui,|pasuite, lui permettent de

définir un certain nombre de procédés filmiquessmprit utiles au sémiologue du

20 CASETTI,D’un regard & l'autre : le film et son spectateluyon, PUL, 1990.
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cinéma : Lesadressesau spectateur comme le regard vers la caméra, le
commentaire prononcé par un personnage hors clemp,

Les renvois internescomme I'écran dans I'écran, les citations d’autres
films, etc. ; Ledispositif comme faire apparaitre la scene ou sont la caresra,
micros, etc. ; Lesourcescomme les personnages qui voient ou qui parlens da
un plan subjectif etc. ; Lesvoix-je comme la voix off, etc.; Lesignes de
ponctuationcomme lefondus lesenchainésetc. ; Lesmarques stylistiquegui
sont un infini de possibles et se distinguent filgsres énonciativesgjui, elles,
désignent [l'activité filmique produisant I'énoncé& &acte filmique; Les
orientations objectivesomme letravelling d’accompagnemene champ-contre

champ etc.

3.10. Une sémiologie générativiste du cinéma

La grammaire générative chomskyenne a aussi irdiuén sémiologie du
cinéma. Dans ce cadre, le chercheur tente de codmgreles mécaniques
syntaxiques et sémantiques qui engendrent les éadihmiques. Les regles dont
I'ordre et le sens sont démantelés par le spectataur faire une interprétation,
sont mises en place par le réalisateur pour preduwir discours. L'objectif du
chercheur est de trouver la grammaire selon lagled actions de l'auteur et du

spectateur se modélent.

3.11. Les critiques de la sémiologie du cinéma

Bien que les théories de la sémiologie du cinémaMd& aient connu
beaucoup de succes et aient été adoptées par bpatmoune Eco, Pier Paolo
Pasolini, Roger Odin, Aumont, Marie, Chateau et tBautres, comme toute autre
théorie, elles ont aussi connu un certain nombreritigues. Les plus importantes

de ces critiques viennent de la part de Jean Mitdu philosophe Gilles Deleuze.

3.11.1. Le point de vue de Mitry

Pour Mitry, il n’y a ni signe, ni code dans le aime. Il développe son idée
en déclarant que le plan d’un film ne peut pas &raparé a un mot, car le plan
est une unité signifiante et non pas une unitégtefigation. Il s’appuie sur le fait
que le signifiant et le signifié n'ayant pas denlige fixité, I'image filmique ne
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saurait étre comparée a une unité linguistique, engirelle agit quelquefois de la
méme maniére. Dansa sémiologie en questit}, il déclare que la sémiologie est
capable de dire comment « ¢a signifie », mais iabkgpde dire pourquoi « ca
signifie », or contrairement aux mots, les imagesnnh’'pas été faites pour
signifier. De ce fait, la sémiologie échoue quahds’agit de tirer des lois
applicables a tous les films. Dans son ouvr&gthétique et psychologie du
cinéma,il déclare :

« Il ne saurait y avoir de grammaire du film potextréme raison que
toute grammaire se fonde sur la fixité, I'unité lat convention des signes.
N’agissant pas avec des signes tout faits, le cném suppose aucune regle a
priori qui soit d’'ordre grammatical. C’est pourquge demeure trés sceptique
guant a une éventuelle syntaxe du cinéma que @Ghristetz parait souhaiter. La
morphologie étant mise hors jeu par I'absence dees proprement dits, si toute
syntaxe est syntagmatique (selon Saussure), ileparait pas possible de régir
avec quelque rigueur des structures qui se régissées-mémes en raison de leur
contenu et qui ne se justifient que par le sensl@s donnent aux chose®%

DansLa sémiologie en questith, il confirme cette idée en déclarant que
le syntagme linguistique, ayant une organisati@mgnaticale, a une implication
interne, tandis que pour le syntagme filmique, ecatnplication vient de
I'extérieur.

Il est a signaler que lorsque Mitry s’exprime sSextérieur et I'intérieur
d'un syntagme, il oublie que I'extérieur d’'un filnd I'inverse de celui d'un
syntagme linguistique, fait partie de son intéricdinsi, alors qu’en linguistique
le syntagme signifie en dehors et indépendammebdtexte qui peut ou non le
modifier ou le compléter, il n’est point de syntagfilmique hors d’'un ensemble
causal en vertu duquel ces syntagmes se constiasmhe tels.

Si Mitry met en question I'existence d’'une gramragiropre au cinéma,
en se basant sur le fait que le cinéma n’a paystéerae de codification stricte et

généralisable, nous le confirmons car si I'on cdés le point de vue de Metz ou

21 MITRY, JeanLa sémiologie en questioRaris, Le Cerf, 1987.

292 MITRY, Esthétique et psychologie du cinéma, vpPidris, éditions universitaires Jean Pierre
Delarge, 1965, p. 445.

23 MITRY, La sémiologie en questiooyvr.cité.
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de A.-M. Houdebine, il n'y a pas de code strict pleucinéma. Il est question de
structuration ferme ou souple et pour reprendreedeme de A.-M. Houdebine le
cinéma est uncodage plutét qu'un code Dans ce travail analytique, nous
montrons un systeme propre a un groupe de filmppsietonséquent nous pensons
que le cinéma iranien d’apres-Révolution Islamiquson propre langage. Ainsi,
le langage du cinéma n’est pas figé a toute éilidgiste autant de langages que
d’études.

Il faut aussi signaler que si Mitry considere gaddit filmique ne peut pas
étre compris comme un signe car il n'est pas motate la relation
signifiant/signifié n’est pas une relation stabdatrainant un sens fixe par des
regles fixes, cela ne nous apparait pas comme wwace dans l'analyse
sémiologique du film. En effet, suivant la sémiaéfoudebinienne, les éléments
analysables d'un film sont des indices et ne soa$¢ ponsidérés comme
conventionnels et stabilisés. Etant donné que lioomal’'indice comporte une
certaine souplesse par rapport a la notion de slgrguestion que se pose Mitry
sur le fait filmique, en tant qu’un signe motivéest pas a I'ordre du jour pour

nous.

3.11.2. Le point de vue de Deleuze

Pour Deleuze, le cinéma n’est pas un langage maé matiere-
signifiante non linguistiquement formée et la narration estdEe dans I'image
mais n'est pas donnée. Ainsi, il déclare guela narration n'est qu’une
conséquence des images apparentes elles-mémesstdenbinaisons directes,
jamais une donnée%.

Mais considérer le flm comme objet d’étude ne veas dire forcément
gue la narration est forcément une donnée des sragmarentes. Notre hypothése
consiste a dire qu'’il existe des éléments repésalple forment un systeme propre
pour un objet spécifique. Dans cette optique, laatian découle de la mise en
dynamique de ce systeme. Il est aussi a signakeidaygémiologie du film peut
prendre comme objet les films non-narratifs. Laratgon n’est donc pas une

donnée obligée pour le travail d’'un sémiologue idéma.

2% DELEUZE, Gilles,Cinéma Il, L'image-temp®aris, Edition de Minuit, 1985, p. 41.
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Par ailleurs, quand Deleuze déclare que le cinéest pas un langage
mais une matiéra-signifiante et non linguistiguement formée, dont l'image-
mouvement est une matiere signalétique qui comporte des tr@dsnodulations
de toute sorte, sensoriel (visuel et sonore), kipes, affectifs, rythmiques,
verbaux (oraux et écrits%, nous nous demandons ce qu’est cette modulation
dégagée par Deleuze, si ce n’est une forme detstation dont les éléments sont
le visuel, le sonore, le kinésique, etc. Cette forde structuration propre au
cinéma n’est rien d’autre qu’un langage. De plusnme le montre Hjelmslé%
toute matiére formée a un contenu et une expressaoforme du contenet la
substance du contenla forme de I'expressiost lasubstance de I'expressi@t
ainsi elle devient signifiante.

Pour défendre I'utilité d’'une sémiologie du cinémaus concluons avec
Abraham Mole&’ qui souligne que plus les objets sont « mousimptécis, plus
la structuration est importante, car contrairermaam sciences exactes, elle n'est

pas Ia, il faut la construire et justifier cette stvaction.

3.12. Les sciences sociales et le cinéma

Dans la premiere partie de cette thése, le cinémmaien est revisité
chronologiquement, pour mettre en évidence soruéeal et sa relation directe et
étroite avec les événements sociétaux et hist@iquepays, ainsi que le rapport
personnel du public avec ce cinéma. Ceci montmaplirtance des sciences
sociales dans une étude sémiologique du cinémaquernous voulons trouver
un langage particulier dans le cinéma de la Réguelilslamique, nous avons
besoin de ce regard historique, social et psyclgagaé pour expliquer d’abord le
phénomeéne du cinéma de la République Islamiquarddui est indissociable de
la Révolution Islamique et pour pouvoir par la swomprendre son langage.

C’est pour cette raison que nous donnons un bsefmé de la relation que
le cinéma entretient en tant qu’objet d’étude desadomaines de I'histoire, de la

sociologie et de la psychologie.

2DELEUZE, Cinéma Il, L'image-tempsuvr.cité. p. 43.

208 | a théorie de Hjelmslev est présenté auparavams de travail : cf. chapitre 2 : §. 2.5.3. et
chapitre 3 : 8. 3.6.

27" MOLES, AbrahamSciences de I'impréci®aris, Seuil, 1995.
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3.12.1. L’histoire du cinéma

L’histoire pour l'analyse sémiologique houdebinienfat partie des
interprétants externé®. Elle aide I'analyste-sémiologue a situer I'objetns un
moment donné. Nous avons démontré dans la prempétie de ce travail qu'il
est indispensable de visionner I'histoire du cinéraaien pour comprendre son
évolution et, en méme temps, le situer dans I'histdie I'lran et examiner les
interactions entre 'histoire du pays et celle de sinéma. C’est dans ce sens que
I'histoire, en tant quhterprétant externepeut venir a I'aide du sémiologue qui
veut dénicher le sens caché du message.

L’historien du cinéma a deux facons de travailler son objet: la
premiere consiste a privilégier I'objet cinéma Bhistoire tandis que la seconde
se focalise plutét sur l'histoire et utilise le €éma pour comprendre d’autres
phénomenes.

Trois étapes sont mobilisées dans la rechercherigise du ciném&>® A
I'instar du sociologue ou du sémiologue, I'histaridu cinéma construit son
corpus en collectionnant et ordonnant les sourcs®riques dont il a besoin.
Ensuite, il doit faire la lecture de son corpuspeaenant en compte son centre
d’intérét. Ainsi, il doit choisir entre 'Histoire technologique I'histoire
économique, I'histoire sociale ou [histoire esthétiquedu ciném&®. En
s’intéressant au premier cas, il se penche suorigmes et le développement de
la technologie cinématographique. Dans le secors] itaprivilégie I'aspect
financier du cinéma. Dans le troisieme cas, ilded¢ déterminer les fonctions
sociales du spectacle cinématographique et de emum les raisons du choix
d’'un certain public et de cinématographes pouragestgenres de film. Enfin,
I'historien qui s’intéresse a l'esthétique du cirggrprend en compte les raisons
d’existence de certaines pratiques esthétiquesnaaument donné, la fagon dont la
technologie cinématographique crée du sens etpnéter les chefs d’'ceuvre du

cinéma.

298 Ce concept est expliqué en détail dans la pdttielce travail. (§.4.3.2.1.).

29 | AGNY, Michéle, De I'histoire du cinéma : méthode historique ettdii® du cinémaParis,
Armand Colin, 1992, p. 31.

210 ALLEN, Robert et GOMERY Douglagaire I'histoire du cinémaParis, Nathan, 1903, p.53.
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Ce dernier point de vue comporte des ressemblaaes le travail du
sémiologue qui cherche le sens a travers difféngmtsédés cinématographiques.
En effet, les historiens du cinéma utilisent dalegr récupérées de la démarche
sémiologique, qui les aident a effectuer un traglaiimise en relation méticuleuse
des différentes sources en dégageant les convegeetc les divergences
structurelles de plusieurs films.

La derniere étape du travail historigue du cinéroasiste a mettre en
évidence les conclusions tirées de l'analyse. Letagendes sources se realise
ainsi en fonction de I'hypothése de départ pouerci&criture historique de

I'objet.

3.12.2. La sociologie du cinéma

Le sociologue du cinéma peut s’intéresser a quegpects différents. Le
premier domaine est celui de la socio-économietré d’exemple, nous pouvons
citer I'étude de Peter Bachfilt, qui avance I'idée que dans un systéme capitaliste
a cause des différentes opérations industrielleoimerciales de la production
d’'un film, celui-ci est traité comme une marchamedisméme s'il a tous les pré-
requis d’'une production intellectuelle. Un autreerdineur dans ce domaine est
Jacques Duraitf qui travaille sur la consommation cinématographidtefin,
nous pouvons citer Patrice Flichyqui, en analysant le film comme un bien et
une structure signifiante, met en rapport, dans reeherches, les aspects
économiques et industriels avec les aspects egtleétet linguistiques.

Le deuxieme domaine sur lequel travaille le sogo du cinéma est
l'institution cinématographique. Dans cette approches attitudes et les
comportements déclenchés par des films, l'apparitle nouvelles modes et
attentes, de nouveaux styles, langages et critBéealuation esthétique sont au
centre des analyses, pour la plupart, empiriquesa@b-anthropologiques.

La troisieme approche est celle de lindustrie welie. Le chercheur
s’intéresse davantage a un panorama d’ensemblewqgufanctionnements

particuliers. Les théoriciens de I'école de Frartcftals que Max Horkeimer et

2L BACHLIN, Peter Histoire économique du cinémBaris, La nouvelle édition, 1946.
22 DURAND, Jacqued,e cinéma et son publifaris, Sirey, 1958.
2B3ELICHY, Patrice Une histoire de la consommation moderRaris, La Découverte, 1991.
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Theodor W. Adorno considerent que la réalité de,l@nsacrée au contrdle, a la
domination et a I'élimination de la différence, éstduite par I'autoritarisme de
lindustrie culturellé*,

D’autres chercheurs ont une vision difféerente due rde lindustrie
culturelle dans le domaine du cinéma. Pour Albatouzzese, le cinéma au sein
d’une industrie culturelle, en perpétuel mouvemssuisite I'imaginaire collectif.
Les stéréotypes filmiques, considérés comme le sigria dégradation du cinéma
par I'école de Francfort, deviennent alors desessles dévoilant le nouveau sens
de I'imaginaire collectif.

Le quatrieme domaine concerne les représentatiossdal dans le film.
A titre d’exemple, nous pouvons citer I'étude deddiied Kracauér® sur les
films allemands sortis entre 1918 et 1933, qui gérde dévoiler les tendances
psychologiques profondes en Allemagne. Ces filmst gmur Kracauer des
témoignages sociaux, permettant a I'auteur de peypose méthode d’'analyse de
film qui fait se croiser les représentations filoeg et les thémes de société.

Marc Ferré®, influencé par le constat de Kracauer, proposeiriéma
comme un témoignage, grace a son role d’'indiceirdpasses de la société, des
processus mentaux de cette derniére ainsi que slgys®miques et réponses
prédominantes.

Pour Pierre Sorlit!, limage filmique montre la partie visible,
représentable d’'une société. Il met alors en éviléadistinction entre le visible
et le non-visible et révéle donc les limites idéalogs et la sensibilité de la
perception d’'une certaine époque. En considéramie@ginéma ne produit pas la
réalité mais la maniére dont la société traitettd, rcette approche sociale croise la

sémiologie qui cherche les effets de sens indaitdgs images.

3.12.3. Le cinéma et la psychologie
Ce domaine de recherche est travaillé avec deuxgpde vue différents :

le premier est Igpsychologie expérimentalgont le centre est la perception, la

214 ADORNO Theodor W., « L'industrie culturelle GommunicationsN°® 3, 1964, p. 12-18.
Consulté le 23 avril 2009 sur :
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescriptdgtcomm_0588-8018 1964 num_3 1 993
2I5KRACAUER, Siegfried From Caliagri to Hitler,Princeton, Princeton University Press, 1947.
218 FERRO, MarcAnalyse de film, analyse de socjé®aris, Hachette, 1975.

2" SORLIN, PierreSociologie du ciném#aris, Aubier-Montaigne, 1977.
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compréhension, la mémorisation, etc. et le secehta@sychanalys@ui a pour
objet les effets subjectifs du cinéma sur l'individlanalyse de la narration, des

personnages et parfois de l'auteur.

3.12.3.1. La psychologie expérimentale

Cette discipline met au centre de ses préoccupatlansituation
cinématographiqueui, comme le souligne Casetti, est constituée élsemble :
I'écran, la salle et le spectatéir Dans la dynamique créée par cet ensemble,
quatre catégories sont a distinguer.

La premiére est lperceptionqui concerne la fagon dont est percu le film
projeté. Les chercheurs travaillent alors sur lecggion de l'illumination en
continuité, du mouvement réel et induit, de 'espatde la réalité de I'image.

La deuxieme catégorie de la recherche psychologexpe€rimentale se
focalise sur lacompréhensioret la mémorisation Dans ce cadre, le film est
considéré comme un test et sont étudiées lesam$adéintre le linguistique du film
et le cognitif du spectateur.

La troisieme approche est farticipation qui étudie le rapport entre le
spectateur et les choses qui défilent a I'écranyr pen déduire la forme
d’adhérence du spectateur au spectacle, c'eseastin indifférence®, son
identification au personnage du fiiffi sa passivité* et l'incitation du film &
I'agressivité?? etc.

La derniére catégorie de la psychologie expérinengst I'approche
écologique Le chercheur repére les structures invariantesladgerception
présente dans la réalité pour ensuite observeadanf dont I'individu récolte

I'information nécessaire pour réaliser sa perceptio

218 CASETTI, Les théories du cinéma depuis 19d6vr.cité, p. 109.

219 MICHOTTE VAN DEN BERCK, Albert, « La participatiogmotionnelle du spectateur a
I'action représentée a I'écranRevue International de Filmologia® 13, 1953.

220 MICHOTTE VAN DEN BERCK, Albert, « La participatiomotionnelle du spectateur &
I'action représentée a I'écran », art.cité.

221 Cette notion est de Lucia LUMBELLI qui s'interroger la tendance du spectateur d’accepter
tout ce qu’on lui présente a I'écran.

222 Ce concept est de Leonardo ANCONA qui examine derétation entre participation et
agressivité pour voir comment la premiére influeleceeconde et comment le film peut véhiculer
de 'agressivité.
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3.12.3.2. La psychanalyse

La psychanalyse est utilisée d’abord comme une rdéthamitique qui
organise un inventaire de signes du film pour camgre une vérité plus
profonde et complexe que ce que l'on voit a l'écrédans ce sens, la
psychanalyse croise la sémiologie qui cherchegaifstation égarée a travers un
systéeme.

D'autres chercheuf® étudient I'analogie entre le film et les produis
I'inconscient comme par exemple le réve et tera@mgi de comprendre si certains
développements de I'inconscient peuvent expligedéohctionnement du film.

Une nouvelle orientation est apparue dans les ané@anarquée par la
relecture de Freud par La¢ah Cette approche ne considére plus la psychanalyse
comme I'étude des aspects du phénomeéne cinématoguapmais comme la clé
de la compréhension de son fonctionnement.

Par la suite, la psychanalyse influence les chersffé qui travaillent sur
le texte filmique, tels que Bellour et Metz.

Bellour a travers quelgues analyses minutieusesemeplace des facteurs
qui sont mobilisés dans la structure du film, baséeun jeu continu de symétries
et de dissymétries. Cette structure s’investit dams émergence du désir et le
schéma cedipien se met en place dans tous les dimssiques. Ces derniers
racontent le mythe d'Edipe a travers les figuraemales, I'explosion du désir,
la soumission a I'ordre du mariage, etc. De méme nombreuses figures de ce
cinéma sont calquées sur la figure cedipienne atiende l'artiste liée a I'image
paternelle, le champ contre champ qui attribuéle du sujet a I’'hnomme et celui
de I'objet & la femme, i,

Pour Metz, I'expérience vécue par le spectateurpkst proche de la
réverie que du réve carla perception filmique est une perception réelleme se

réduit pas a un processus psychique internet»donc «le film comme

22 \/oir LEBOVICI, Serge, « Psychanalyse et ciném&eyue Internationale de Filmologie® 5,
1949.

224\/oir LACAN, Jacquesl.a psychanalyse, de I'usage de la parole et dessires de langage
dans la conduite et le champ de la psychanalyseis, PUF, 1956.

225 \/oir aussi KUNTZEL, Thierry, «le travail du film, Communicationn® 19, 1972 et «le
travail du film 2 »,communicationn® 23, 1975.

2% BELLOUR, RaymongdL'analyse du fimParis, Albatros, 1979.
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hallucinatoire du désir, est moins sir que le 8% Ainsi, le signifiant
cinématographiquedans lequel le spectateur cherche son objet serging
travers trois zones :itlentification le voyeurismeet lefétichisme

L’ identificationrenvoie au miroir lacanien dans lequel I'enfanutre son
image et la matrice de sa subjectivité. Au cinéogjeu est nié et lorsque le
spectateur regarde un film, il sait que c’est image et que c’est lui qui le
percoit. Il ne s’identifie pas comme un objet m@snme un sujet transcendantal,
par I'ceil de la caméra.

Le voyeurismeest caractérisé par le désir du spectateur deoivagdrder
'objet désiré a distance. Le cinéma accentue csir dgar il rend l'objet
inaccessible.

Le fétichisme comporte deux grands axes: le probleme de creyanc
(désaveu) et celui du fétiche lui-méme. Nous notsréssons a ces derniers car
ils nous aident dans les interprétations des samestre corpus.

Dans le cas du premier, il est important pour e 8éroulement du film et
sa vraisemblance que le spectateur y croit vraini2ams le second, Metz met
I'accent sur le fait que le cinéma est une perforeeaechnique, un exploit.

«[...] exploit qui souligne et accuse le manque seufonde tout le
dispositif (I'absence de I'objet, remplacé par swflet), exploit qui consiste en
méme temps a faire oublier cette absence. [...] Rueg s’établisse son plein
pouvoir de jouissance cinématographique, il luitfaanger a chaque instant (et
surtout a la fois) a la force de présence qu'ailllm fet a I'absence sur laquelle se
construit cette force®

Ainsi, les cadrages et certains mouvements d'ajpArgermettent de

contourner la censure et rendre I'imaginaire symojoel :

22T METZ, (1977),Le signifiant imaginairgcoll.10/18, Paris, UGE, 1984.

28 METZ, (1977),Le signifiant imaginairgouvr. cité., p. 102,

2 | es mouvements d'appareil sont essentiellemennambre de trois. Le premier est le
panoramique L’appareil pivote autour d'un axe fixe de trdagons :horizontal, vertical et
diagonal Le premier balaie I'espace de droite a gauchevioa-versa, le deuxiéme explore
I'espace de haut en bas et de bas en haut etrledest une combinaison de tous ces mouvements
transversaux. Les deux grands r6les du panoramsqum le panoramique filéqui est un
déplacement trés rapide d’un cadre a un autrepEtieramique d’accompagnemeanti maintient

le personnage ou l'objet en mouvement dans le champleuxieme mouvement estttavelling

qui consiste a faire avancer la caméra sur des edipermet de passer d’'un plan d’ensemble au
plan rapprochétfavelling avan} et inversementtiavelling arriere de fagon continue. Par
ailleurs, on distingue également timvelling latéral qui peut étre horizontal ou vertical et le
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« Le cinéma a sujet directement érotique (et cstrpas un hasard) joue
volontiers sur les limites du cadre et sur les déwmrents progressifs, au besoin
incomplets, que permet la caméra quand elle bougecensure a ici son mot a
dire : censure des films et censure au sens ded-r@ue ce soit sous forme
statique (cadrage) ou dynamique (mouvements d’'aipale principe est le
méme : il s’agit de parier a la fois sur I'excitati du désir et sur sa rétention (qui
en est le contraire et pourtant la favorise), ersdat varier a l'infini, comme le
permet justement la technique des studios, I'engphent exact de la frontiere qui
stoppe le regard, qui met fin au ‘vu’, qui inauguee plongée (ou la contre-
plongéé®® plus ténébreuse vers le non-vu, vers le devitié »

Faire de la recherche en sciences humaines etfesodant les domaines
sont trés variés, implique la rencontre entre camidrs. L'analyste, qu'il soit
sémiologue, historien, sociologue ou psychologuboisit un objet qu'il
transforme en objet d’étude et utilise son pointvde pour I'analyser. Ainsi, ces
domaines peuvent avoir le méme objet et/ou le maextif et des convergences
dans leurs méthodes de travail, néanmoins leur®elpgs ne sont pas pour autant
les mémes. Mais elles peuvent s’inspirer, s’infbegnles unes les autres et
s’enrichir non seulement au croisement de leursy&@ences mais aussi aux
carrefours de leurs divergences et de leurs sintggda

Ainsi, nous constatons que la méthode houdebinieqne nous
choisissons comme cadre de travail, retrouve ldaégie metzienne a plusieurs
endroits certainement aussi de fait de leurs iafipims saussuriennes,

barthésiennes, structuralistes et psychanalytiquésutes ces influences

travelling circulaire qui tourne en dedans et dehors. Le dernier mounet@rendre en compte
est lezoomavant ou arriére. Le zoom consiste a effectuervam@tion de focale assez rapide,
conduisant a I'agrandissement ou a la réductiosujet dans le cadre.

230 |_a position de I'appareil par rapport au chamméilse définit d’aprés la hauteur de I'appareil,
son angle longitudinal en fonction de la verticeleson angle latéral en fonction de I'horizontale.
Les cing positions d’angles qui s’en dégagent sémhormal proche de la vision d'observation
humaine, est obtenu avec les focales normaleslpdarmat considéré et en tenant compte de la
distance d'observation de l'image projetée plngéequi est I'effet obtenu a la prise de vue
lorsque I'axe optique de I'objectif est incliné sde bas ; leontre plongéejui est I'effet obtenu a

la prise de vue lorsque I'axe optique de I'objeest incliné vers le haut ; lenverséest I'effet
obtenu lorsque la caméra est retournée 180° epdesonnages apparaissent la téte en bas;
I'incliné est le résultat du cadre dont les horizontalesoné pas paralléles a I'horizon.

BLMETZ, (1977),Le signifiant imaginairgouvr. cité., p. 105.
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contribuent a I'’émergence d’'une théorie mais aaig@mergence du point de vue
singulier de l'analyste qui cadre son travail awe® ou deux théories mais
sélectionne aussi quelgques concepts qu’il juge ssades, parmi les
connaissances globales qu’il a des autres domdmesiences humaines. Ainsi,
I'importance de I'analyste lui-méme est aussi prar@@ que celle de son étude et
de la théorie qu'il utilise. Le chercheur est udiwdu qui a une culture, un pays
mais aussi un savoir ; son objectivité croise umgestivité qu’'on ne peut pas
dissocier de sa recherche, ou comme le soulignd.Atoudebine, le chercheur
en sciences humaines est un $tfefd la fois historique, social, culturel
« interpréte et interprété par ce quil analys8®» C’est ce qu’'lrina Moglan
appelle dans sa thése de docterdtmmanence culturelle du sujet® et que

Cécile Mathieu formule comme {esentiment culturel du cherchel>

232 | e role et la place daujet interprétanddans la sémiologie houdebinienne sont expliqués en
détail dans la partie Ill de ce travail. (84.3.2.2.

233 HOUDEBINE, A.-M., « Saussure toujours recommencéelloque international de la
sémiologiel es aventure de I'interprétatiofParis Descartes, 1-3 décembre 2005.

24 MOGLAN, Irina, La vache folle, entre crise alimentaire et criseerititaire, analyse
sémiologique et discursivhése de doctorat en Sémiologie et Linguisticamys la direction
d’A.-M. Houdebine, Université Paris Descartes, 204 publiée. p.31.

235 MATHIEU, Cécile, Analyse des fondements théoriques d’une grammadreladlangue
francaise selon Damourette et Pichdrhése de doctorat en Linguistique générale eliqame,
Sous la direction de Colette Feuillard, Univer§it&is Descartes, 2008, non publiée, p.303.
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SYNTHESE DU CHAPITRE 3

Ce chapitre est consacré a la présentation deédifesde la sémiologie du
cinéma. Tout d’abord, nous exposons I'émergenceette théorie élaborée par
Christian Metz.

Nous nous intéressons tout particulierement aiatibhs et emprunts de
la théorie metzienne. Nous examinons alors lesréppaussuriens, hjelmsleviens
et barthesiens et nous montrons les croisementsé@®e®logies metzienne et
houdebinienne.

Nous abordons ensuite la question du cinéma ergtamh langage et non
une langue, en montrant la filiation de Metz a Sates

Nous opposons par la suite les deux points de ¥igeahts de Cohen-Séat
et Metz sur les faits filmique et cinématographigienous soutenons Metz dans
I'idée que ces deux faits sont inséparables.

Les concepts de systéeme, de dénotation et de @ifmmsont examinés
dans la sémiologie metzienne. Nous retrouvons taicgdégie houdebinienne a
tous ces croisements.

Nous nous intéressons a la proposition de Metzsegrar Bellour pour
considérer le film en tant quexte en passant par les filiations de Hjelmslev, de
Barthes et d’Eco. Nous examinons les limites deegabposition en abordant les
nouvelles tendances de la sémiologie du cinéma.

Dans ce sens, nous montrons notamment I'émergeesettides de la
narration filmique (Jost, Chateau, Genette) etémohciation cinématographique
(Aumont, Casetti, Jost, Chateau, Bettitini, Metz).

Le contre-courant générativiste d’'une sémiologieidéma et les critiques
de la sémiologie du cinéma en général sont abqgdé$a suite en exposant les
points de vue de Mitry et de Deleuze ainsi quditeses de leurs critiques.

Dans la partie finale de ce chapitre, nous présentom voisinage
théorique entre les autres sciences humaines stnhdologie du cinéma. Nous
observons comment I'histoire, la sociologie et fyghologie travaillent I'objet
cinéma et en quoi elles peuvent s’enrichir d’'unmistdgie du cinéma et/ou

enrichir cette derniere.
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PARTIE Il : CADRE
METHODOLOGIQUE ET OBJET
D'ETUDE
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CHAPITRE 4 : LA METHODOLOGIE APPLIQUEE

Le modele méthodologique houdebinien a cette algend’étre articulé
en deux temps. L’hypothése de la structure pernadiaidd I'analyse systémique
immanente pour ensuite passer a I'analyse intetiwétvia le sujet interprétand.
Dans un premier temps, l'objectif est de mettreégidence la structure et le
fonctionnement de I'Objet pour en dégager un caunele avec des tendances
majeures et mineures. Pour cela, I'analyste dog \@gilant pour construire son
corpus et respecter les criteres de pertinence peitie construction. Dans un
second temps, il s’agit de se focaliser sur I'Objet’interrogeant du point de vue
de I'Histoire, de la société et de la culture powgttre au jour une dimension

idéologique en soutenant l'idée deplaxis critique
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4.1. L’Objet d’étude et les objectifs

Le choix de l'objet d’étude portant sur les relaicentre 'hnomme et la
femme dans le cinéma iranien postrévolutionnairé&téa motivé par le travail
mené dans le cadre du Master Rechér@méalisé en 2006.

Pour satisfaire aux postulats théoriques et anplgt de la sémiologie des
indices choisie comme cadre théorique de I'analigseémiotisation de I'objet a
été realisée via un corpus de cing films. L’analggeniologique a permis de
dégager des scénes récurrentes stratifiables, dbmeanme résultat quelques
procédés communs, qui montrent une relation phystjoe affective entre deux
Sexes opposes.

En souhaitant poursuivre la recherche autour dadan dont la relation
entre un homme et une femme est montrée dans less firaniens
postrévolutionnaires a travers une approche ségimle dans le cadre du
doctorat, nous décidons de poursuivre I'analysencentée. Au fur et a mesure
de nos recherches, il apparait indispensable dariteaj un film plus récent au
corpus pour l'actualiser.

A partir de la description systémique d'un corpus films iraniens
postrévolutionnaires, il s’agit de dégager desdesliformels au niveau scénique,
iconique, sonore et linguistique (phase descripti@eci a pour but de montrer en
quoi la mise en signes révélée est une structuneefeu une structuration souple
(phase explicative). Dans un second temps, I'olbjpotte sur la mise au jour des
manifestations des relations intimes amoureusesu efamiliales (phase

interprétative) dans les séquences des films agedys

4.2. La constitution du corpus
La constitution du corpus en sémiologie selon Jtiket ressemble & une
démarche permettant de décrire cdBinterpréter « une réalité manifeste [...]

susceptible d’en révéler une autre, non manifestd %> A.-M. Houdebine

2® BAGHERI, Asal,Les stratégies utilisées dans les films iranienajeés-révolution, tabous et
vraisemblables : les relations entre les homméssetemmesnémoire de master Recherche sous
la direction d’A.-M. Houdebine, soutenu en juirDB0

" MARTINET, JeanneClefs pour la sémiologjeSeghers, Paris, 1973.
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définit le corpus en tant qu’une sémiotisation @'yratique signifiante existante
via une simulation de I'objet social ou cultureblrsé et devenu I'Objet d’étude.

Une étape clé dans l'appréhension du phénomenecsitcirel auquel
s’intéresse le chercheur-sémiologue suivant uneépire rigoureuse est la
constitution du corpus. La théorie sémiologiqueagtipuée dans le cadre de la
présente thése, ayant comme origine la linguistiefua phonologie, apres les
criteres houdebiniens, retient les criteres hjedwishs et structuralistes
adaptables a la pertinence sémiologique de notjet @tétude. Il s’agit ainsi des
criteres de représentativité, d’homogénéité, disitsn, d’aspect temporel et
d’exhaustivité.

4.2.1. La représentativité du corpus

Il existe en linguistique comme en sémiologie uppt direct entre la
richesse de la variété des signes qui composettrfrus et celle des situations
auxquelles il se rapporte. La représentativité dipus par rapport a I'objet de
I'étude est donc un élément important a respectar panalyste. Selon J.
Martinet :

« Pour que [le corpus] soit représentatif du systéihfaut qu’il manifeste
tous les types de situations dans lesquelles l&rmgsest amené a fonctionner,
autrement dit qu'il fasse apparaitre la totalité doamp des signifiésss,

Compte tenu de la nature de notre corpus, il nambke difficile de
satisfaire a ce critere tel qu'’il est présentépaviartinet. Envisager la totalité des
situations dans lesquelles se manifeste un syspemeait étre possible pour un
corpus ferme de type code signalétique mais paslpaiméma.

Il nous est alors apparu intéressant d’introduredéfinition de Sabine
Collet :

« Ensemble d’énoncés écrit ou enregistrés dont ensert pour la
description linguistique. La méthode du corpus ptise dans le domaine
descriptif car il est impossible de recueillir toles énoncés d’'une communautée
linguistique a un moment donné, et dangereux dediadx ses exemples soi-

méme. Le linguiste limite la taille du corpus d'un@aniére plus ou moins

28 MARTINET, J.,Clefs pour la sémiologjeuvr.cité, p. 192.
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arbitraire tout en essayant de le rendre représehtde I'état de langue en
question $*°.

Comme il appartient au linguiste de construire sorpus en tant qu’'un
échantillon de la langue et pas la reconstitutian aglle-ci, il revient au
sémiologue de trier I'ensemble des données pourl@mquer un simulacre de
I'objet non linguistique et non I'objet lui-méme’eSt ce que A.-M. Houdebine
appelle le corpus construjt c'est-a-dire « 'ensemble des données que le
sémiologue construit en objet pour mener I'analggeniologique $°. A cette
étape de I'analyse scientifique, I'objet socialteshsformé en Objet sémiotisé.

Avant de constituer définitivement le corpus d'asal comme
matériellement et temporellement, il est impossitide regarder tous les films
depuis 1979, nous délimitons le sujet des fictianx histoires d’amour, du
couple, mereffils et péreffille. Cent films (de 9% 2009) sont choisis d’'une part
a l'aide des entretiens ou des discussions menés s professionnels du
cinéma, ceux qui travaillent dans le cinéma maissiades journalistes et des
universitaires et d’autre part en faisant des mmtites dans les archives des
journaux et des magazines spécialisés.

Il est important de penser le critere dedprésentativitéen rapport avec la
pertinence sémiologique choisie et les objectif$ @eade avant de procéder a la
construction de I'Objet. Dans ce but, il est néagesd’extraire les seuls éléments
intéressants et d’éliminer ceux proches mais n@ppant pas aux isotopies
considérées. Nous mettons ainsi de coté les filaisunt le couple du point de vue
de l'absence, ceux qui n‘adhérent pas au criterdaderaisemblance et ceux
évitant les situations qui engagent un minimumfd&fon entre deux personnes
de sexes opposés : par exemple, le flussi Simple que Cef4(2009) de Reza
Mir Karimi dépeint une journée d’'une femme mari¢eanere de famille rongée

par le doute et attendant son mari qui va rentndralail.

239 COLLET, Sabine, (1974pPictionnaire de la linguistique(sous la dir. de) MOUNIN, G., Paris,
Quadrige/PUF, 2006, p. 89.

20 BRUNETIERE, V. & HOUDEBINE, A.-M., « Démarche métiologique », art.cité, p.275.

241 e titre en persan eBe hamin sadegi.
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A ce stade, I'accueil favorable du public dansdables au moment de la
sortie du film et la vraisemblance des émotiongle=t sentiments sont les deux
criteres qui mettent en avant une dizaine de films.

Pour satisfaire au critere de représentativité,autre prélevement est
réalisé selon la diversité des catégories trouvékss d’auteurs et commerciaux.

Pour respecter la pertinence de I'Objet d'étudel’aijectif de cette
recherche, qui porte sur les relations homme/fenttmes le cinéma iranien
postrévolutionnaire dans son ensemble, nous choisssde ne pas prendre plus
d’un film du méme réalisateur.

A la suite de ces filtrages, il se dégage une dstsix films :Foulard Bleu
(1994) de Rakhshan Bani Etemd&ijban Roug€1998) d’Ebrahim Hatami Kya,
Siavash(1998) de Saman Moghadatin Parapluie pour Deux2001) d’Ahmad
Amini, Le Chant du Cygn¢2001) de Saeed Asadi La Féte du Fe|2006)
d’Asghar Farhadi.

Apres maints visionnages de ces derniers, tousescknes comportant une
relation quelconque entre une femme et un hommeisolées pour constituer le

corpus qui est analysé et interprété par la suite.

4.2.2. L’homogénéité du corpus

A.-M. Houdebine définit le corpus homogene comme emsemble
d’éléments de méme nature. L’homogénéité peutrétaisée par un ou plusieurs
traits fédérateurs qui structurent I’hétérogénééé données.

Du point de vue externe, le corpus est homogendoter les éléments
proviennent du méme support : les films. Quant &daable interne, ne sont
retenus que les films de fiction iraniens postratiohnaires se focalisant sur une
histoire d’amour.

Par ailleurs, il nous semble pertinent de retega@&ment le vraisemblable
comme une variable interne. Aristote définit leiseanblable 0 eikd$ comme
'ensemble des possibles aux yeux de l'opinion comen et l'oppose a
I'ensemble des possibles, étant supposé ne faitncqavec le possible réel, aux
yeux des gens qui savent. Metz considére les arteeplgsentations donc le

cinéma reéaliste ou fantastique étant figuratifresgue toujours fictionnel comme
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seulement les possibles vraisemblables et paddsymssibles. Le vraisemblable
vise laforme du contenua facon dont le film parle de ce dont il patéetz fait
une distinction entre les moyensegpressiondes cinéastes et leontenudes
films :

«si les moyens d’expression du cinéaste ont aoia leurs propres
qualités substantielles (ainsi I'image n’est passtn et le son non linguistique
n'est pas la parole) et leur propre organisatiomnlle (mouvement d’appareil,
coupe, raccords [...]), le contenu des films, de ci@, a lui aussi ses propriétés
substantielles (c’est une chose que de parler diamgen est une autre que de
parler de guerre) et son organisation formelle &’'eine chose que de parler
d’amour comme dans Sissi Impératrice, c’en estautee que de parler d’amour
comme dans SensG*%.

Dans la phase constitutive du corpus, nous prer@mscompte ce
vraisemblable arbitraire et culturel qui donne umgression de veérité et veut
sembler vrai. A titre d’exemple, tous les films ddasquels deux sexes opposes
de la méme famille se saluent sans que le speciatalyse, que nous somme,
ayons une impression de contact entre les deuxéliarinés. Les ceuvres choisies
se veulent et veulent qu’on les croie traduisildegermes de réalité, il s’agit en

effet de «faire vrai »*>

4.2.3. L’extension du corpus

Comme souligne S. Collet :

« Une fois constitué le corpus est souvent corsidémme intangible
afin que le descripteur ne modifie pas les donngmsr établir une théorie
préconcue ; mais ceci n'exclut pas de nouveau regoimités dans le temps,
pour vérifier des faits ou combler des lacuné&®».

Martinet distingue corpus fermé auquel une fois la description
commencee, rien ne peut étre ajoutéagpus ouverauquel au fur et a mesure de

I'analyse, par I'exigence de la description, lesrdimas peuvent étre ajoutées.

22 METZ, « Le dire et le dit au cinémaGommunicationn®11, 1968, p. 22-33, (27-28).
23 METZ, « Le dire et le dit au cinéma », art.cité3f.
244 COLLET, S.,Dictionnaire de la linguistique(sous la dir. de) MOUNIN, ouvr.cité. p.89.

120



A.-M. Houdebine définit le corpus comme étads pour uneanalyse
immanente synchroniqgue (comme en linguistique harissiermepuvert, ayant
recours a descorpus connexesou en absence(comme en linguistique
fonctionnelle pour les premiers et en linguistiguéiolienne ou en grammaire
générative pour les seconds). Le corpus culturdlséitlors du parcours
interprétatif et actualisé par le champ associesif le corpus connexe ou en
absence. Dans le cadre de cette étude sémiologiopies corpus est donc

considéré comme un ensemble de données constitignteouvert.

4.2.4. L’aspect temporel du corpus

J. Martinet précise que les éléments du corpusedbigmaner du méme
sujet et étre collectésdans un laps de temps aussi court que possildest, ce
qu’elle appelle« I'idéal synchronique 35>

Dans le cas de ce travail, bien que les donnéas étie recueillies dans un
laps de temps limité et donc en synchronie, ildi$icile d’avoir un échantillon
equilibré par rapport a l'aspect temporel. L'objecte cette analyse est de
montrer la fagon dont la forme du contenu des fitleguis 1979 est engagée pour
exprimer l'indicible en ce qui concerne la relatemtre un homme et une femme.
Au début de la constitution du corpus, le lapsamheps est donc tres vaste. Au fur
et a mesure, les criteres éliminatoires comme &s&mblable et le theme des
films réduisent le corpus et construisent un éctamtreprésentatif du cinéma
iranien postrévolutionnaire traitant la relatiortrerdeux sexes opposés dans une
optique de vraisemblance. Il faut choisir entre te@ésentativité dans le temps
et donc par année ou par période politique et aBliee fréquence de scénes
comportant la présence d'une relation entre un henetnune femme. Nous
optons pour le second, car nous considérons quagrséa l'intérieur du cinéma
postrévolutionnaire diverses périodes artistiqméisiencées par la politique et la
société coexistent, une homogénéité émane de-cektd’enjeu pour nous est de
la mettre en valeur. Notre corpus est alors carsstites films des années 1994,
1998, 2001 et 2006 et font partie des ceuvres quiement le plus de scénes
significatives eu égard a notre objet.

25 MARTINET, J.,Clefs pour la sémiologjeuvr.cité., p. 189.
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4.2.5. L’exhaustivité du corpus

Dans le cadre de cette étude, I'exhaustivité dpuest prise en compte
au sens hjelmslevien et pas au sens greimassién.shEpplique alors a la
description de l'objet et non a la construction dorpus lui-méme. Nous
soutenons ainsi la position de J. Martffitpour qui un objet, méme le plus
simple, ne peut pas étre pris en compte dans aktdatt que le chercheur n'est
exhaustif dans sa démarche que par rapport a utiegmee et un point de vue.
Comme l'expligue Moles, la pensée scientifique m@pose que Suk des
échantillons, des parties pour le tout, qui impliqud’idée d’approximation
nécessaire et le role de la science consiste a terten modéle intelligible3$’,
une schématisation de l'univers que le cherchewt v&udier et pas une
description de tout celui-ci.

Une fois la constitution du corpus terminée, erpeetant ces critéres, le
sémiologue des indices applique une méthodologamureuse pour faire surgir le
sens a travers les signifiants indiciels trouvéssdan premier temps d’analyse.
Dans les paragraphes qui suivent, nous expliqueméthpes méthodologiques de
la sémiologie des indices que nous appliquons & @ijet d'étude.

4.3. Les étapes méthodologiques

La démarche méthodologique houdebinienne est umgtattbn d'un
modeéle qui a émané de la théorie dmé#ginaire Linguistiquedlaboré dans les
années soixante-dix, aux exigences d'une analyseiokgique d'un objet
culturel. Une attention particuliere est portée adgquations interne et externe
hjelmsleviennes. Ou comme le suggere A.-M. Houdebin

« Une position théorique réaliste ne limite pasrseherche d’adéquation
au plan interne. Elle se préoccupe également d’'mdéign externe ; car elle

postule que I'objet, construit par le point de \tbhéorique, préexiste a ce point de

246 MARTINET, J.,Clefs pour la sémiologjeuvr.cité., p.189-190.
24T MOLES, Sciences de I'imprégisuvr. cité., p.26.
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vue. Il est un objet réel, découpé, aménagé erggaeorte par la théorie, auquel
celui-ci et les descriptions qui en sont issueselui se confronter $°°

Trois étapes se dégagent des analyses formellgsidtiqued®: la
premiere est une description des zones de strtictusdermes et non fermes des
idiolectes analysés en se basant sur une miseuaudlgol’inventaire structuré. La
deuxieme étape consiste a dégager la langue eectappses dynamiques interne
et externe apres avoir établi desvergencegériphériesetdivergences l'aide
de I'analyse des usages dans leur unité et leursii@eEnfin, la derniere étape
est l'analyse des représentations ou attitudes sdgsts parlants qui peuvent
influencer I'évolution linguistique en la freinao 'accélérant.

A.-M. Houdebine a alors dépasseé les positions itp@es de I'époque qui
réduisaient le sujet parlant a ses causalités Isescian introduisant I'étude du
« rapport des sujets a la langue et & lalangé®@.>C’est ainsi qu'a vu le jour le
modéle de [I'Imaginaire Linguistique, influencé p#imaginaire social de
Castoriadis et des théories psychanalytiques dedfeede Lacaf*

Dans les années quatre-vingt, ce modele a étéandisggafin de servir des
études sémiologigues, mais en se souciant tougessadéquations interne et
externe et en maintenant les mémes étapes analytiga premiere consiste a
faire unedescriptionen respectant I'exigence de 'immanence afin dgadér la
structure de I'Objet. La deuxieme étape eskplicationqui consiste a repérer la
dynamique interne a partir des structurations stalilonvergenceset instables
(périphérie3. Enfin, vient I'étape de ihterprétation ou lI'adéquation au plan
externe est recherchée. Cette derniére étapelestseM. Houdebine :

248 HOUDEBINE, A.-M., « De la langue et des causalitéka Linguistique vol. 26, Paris, PUF,
1990, p. 25-34, (25).

249 HOUDEBINE, A.-M., « Pour une linguistique synchigme dynamique »,a linguistique Vol.

21, Paris, PUF, 1985, p. 7-36.

%0 HOUDEBINE, A.-M., « Imaginaire linguistique Rictionnaire de SociolinguistiquéSous la

dir. de) MOREAU Marie-Louise, Bruxelles, Margad898, p. 165-167.

%1 Le modéle de Imaginaire Linguistiqueet ses influences sont expliqués en détail dans le
chapitre 2 de ce travail. (8.2.9.).
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« la mise au jour des idéologies prégnantes dashgets ou pratiques
analysées ou plus exactement dit dans les dis¢enus sur eux, elles ; y compris
par le/la chercheur(e) $*2

Dans les paragraphes qui suivent, les deux phasdgtigues de cette

méthodologie sont présentées en détail.

4.3.1. L’analyse systémique

La premiere étape est I'analyse systémique quiistens chercher une
structure ou des zones de structuration stricterm#atnes. C’est une analyse
structurale menée en immanence. Cette facon dailtemvengage le chercheur a
étre descriptif et non prescriptif et comme le nBteNossenko Hercberg, dans sa
thése de doctorak contribue a cadrer les associations trop indiwabies qui
peuvent surgir lors de la premiére approche de Bobf>> Il faut étudier toutes
les réalisations possibles au sein du corpus eigEgesconvergencegusages
majoritaires et stables), lg®riphéries(usages trés minoritaires et instalf&s)
avant de modéliser I'objet d’étude. Cette idée d&dinie par A.-M. Houdebine
dans le principe de pertinence :

« [...] définir son point de vue et ses objectifsad€rieur a la sélection
des faits ou données de I'étude, et celui d'immamgermettant, dans un temps
premier de la description, une analyse systémiqueamalyse de la structure
comme si celle-ci n’était pas soumise aux réalgésiales et historiques ou
idéologiques (plan du sens), aux conditions de pctidns et d’actualisations de
messages, des usagé¥»

Il est a souligner que lors de cette étape la spmid est mouvante et
hiérarchisée. L’Objet d’étude est alors une coerist de structurations stables et

instables ou la diachronie (I'Histoire et la mémapirencontre la synchronie (les

%2 HOUDEBINE, A.-M., « Freud et Saussure ou lingujsé et psychanalyse. Une résistible
rencontre »Saussure et la psychanaly$golloque de Cerisy-la-Salle, 2-12 aolt 2010, jwakibn

en cours.

253 NOSSENKO HERCBERG, Eles sites Web des réseaux féminins professionaeialyses
sémiologiques, linguistiques (lexicale, sémantigudiscursive), communicationnellesjvr. cité,

p. 114.

%4 HOUDEBINE, A. M, (1994), « ConvergendBivergencgPériphérie », Travaux de
linguistique 5-6, n° spécial Sémiologmuvr. cité, p. 49-53, (50).

25 HOUDEBINE, A. M., (1994), « Convergend@ivergencePériphérie », art. cité, p. 49-53,
(50).
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phénomeénes socio-culturels de l'actualité). Le ailaslu sémiologue-descripteur
consiste alors a découvrirépaisseur synchronigé® de son Objet et sa

dynamique afin de comprendre les facteurs en cetusers interactions.

4.3.1.1. La description : mise au jour de l'inventae structuré

La procédure de description doit suivre I'exigehgmslevienne, c’est-a-
dire qu’elle doit étre« non contradictoire, exhaustive et aussi simple que
possible ¥°7

Les éléments décrits d’'un corpus constituent detedi fermées ou
ouvertes, appelées danssimiologie des indicedesinventaire$®®. Les mémes
notions de fermeture et d’ouverture sont appliqugesinguistique pour parler,
par exemple, de I'inventaire limité et structuré gdaonemes d’une langue, ou de
I'inventaire ouvert, toujours renouvelé, des mongmegicaux d’une langue.

L’observation et la description des éléments dpusisont inventoriées de
trois facons:

-Inventaire substantiel, le plus exhaustif et otijgmossible, des éléments
figuratifs ou non figuratifs, qui seront ou non s@®rés comme des signifiants,
notés.

-Inventaire systémique des unités, c’est-a-direfdemnes qui font signe —
des signifiants notés /.../, dont le chercheur a&difficié un ou des signifiés.

-Inventaire systémique formel : des convergencegestdivergences sont
repérables. A ce stade de l'observation et de Iscri#ion du corpus, le
sémiologue peut voir s’il a a faire a un corpus bgéme ou hétérogene, et
dégagek sa Langue, c’est-a-dire le systeme sous-jacenn@ssages ou textuels

observés %°.

2% A.-M. Houdebine invente la notion &paisseur synchroniquen suivant le principe de
synchronie dynamiqude Martinet pour mettre I'accent sur le non-staéisde lasynchronieet
aussisur « les causalités de la dynamique, inscritessdansynchronie du fait de la coexistence
des usages $OUDEBINE, A.-M., « Pour une linguistique synchrque dynamique », art. cité.
THJELMSLEYV, Prolégoménes, ouvr. cité, p.45.

8 HOUDEBINE, A. M., « Démarche — Méthodologie », cité, p. 275-278, (276).
*9HOUDEBINE, A. M., « Démarche — Méthodologie », cité, p. 275-278, (277).
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L’'analyse formelle met au jour la structuration ltebjet d’étude. Les
inventaires des éléments du corpus aident a repdesr récurrences qui
s’organisent en tant que regles d’'une structure.

Pour construire une analyse systémique du corpfeytidonc décrire ses
éléments — formes qui font signe, les signifiantsapres différentes strates, tout
en se préoccupant pas a cette étape de sensatificstion proposée par A.-M.
Houdebine n’est pas close, mais adaptable seloexigences et les particularités
du corpus.

Barthes dégage trois types de messages dans lestpab le linguistique,
I'iconique analogique, dénoté et 'iconique convembel, connoté. Il a porté trés
peu d’attention au verbal car a I'époque, I'étudd’dnage étant nouvelle, il a axé
ses efforts sur ce nouveau domaine. Anne-Marie Eloingé propose un autre
message ajouté a ceux de Barthes: le messageqeeérin plus, dans une
intention systémique et non interprétative, les sagss deviennent des strates
formelles a explorer. Une macro-stratification eshsi établie: Scénique,

Iconique, Linguistique®.

4.3.1.2. L’explication : le repérage des structurabns stables et instables

Le passage de linventaire substantiel des élément$inventaire
systémique des unités se fait par la méthode dmramutation. Cette notion
linguistique est transposable aux unités sémiolagigiont I'analyste sémiologue
différencie les signifiés. Les résultats des aredyfwrmelle et interprétative sont
soumis a ce que A.-M. Houdebine a appelé une giseriqualitative qui vérifie
le degré de connexion inter-strate, s'il y a cobrésou divergence entre les
éléments des analyses précédentes. Ainsi sontiestables convergences,
périphéries et divergences qui rendent comptent udeges dans un corpus
donné :

» usages fréquents ou convergents, équivalents ;

e usages trés minoritaires ou périphériques ;

20 BRUNETIERE, V., « Présentation de la stratificatiq Travaux de Linguistique 5-6, n° spécial
Sémiologigouvr. cité, p. 283-284 (283).
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* usages divergents, instables parce que présergariedsions s’opposant
de facon équivalente d’ou une indécidabilité desiue.

Les usages caractérisent des structures souplesrepas des codes.
Décrire les usages d'un corpus sémiologique, @ssayer de formaliser autant
que possible unetructuration Le sémiologue des indices travaille de facon
descriptive et non pas selon des principes de pésn: avant de< modeéliser la
langue & l'étude %', ce sont les usages présents dans I'objet étudié qui
I'intéressent.

Le principe de pertinence précede la constituties données de I'étude. Il
est utile d’avoir un point de vue et de se donmesr abjectifs et une méthodologie
pour sélectionner des faits analysables et les lisedéSaussure remarque ce va
et vient entre pertinence, théorie et descriptiemien loin que I'objet précéde le
point de vue, on dirait que c’est le point de vueayée I'objet ¥

La pertinence impose également une analyse inmrnerpus. Au début
de la description, I'immanence engage une analyséemique qui, dans un
premier temps, fait abstraction des conditions dmlyction et d’émissions des
messages et des usages socio-historiques.

En sémiologie, le chercheur actualise les messafes d'établir
I’'hnomogénéité du corpus ou son hétérogénéité, deostrates étudiées, chercher
les convergences et la strate, ou les strated)esise manifestent. Il pourra ainsi
mettre au jour la structuration et la dynamiqueliggue strate du corpus étudié et
la structuration d& I'ensemble du champ de 'objet étudié (architextiormelle
ou sémantique, axes sémantiques, eft) »

Les degrés de convergences ou degrés de formesritaiggs sont
adaptables selon le corpus.

-forte convergence ou trés forte convergence aute ®0-100% ;

-moyenne convergence ou forte convergence auto6®-d®©% ;

-faible convergence ou moyenne convergence auteu40d59% ou 20-

39% ;

-tres faible convergence autour de 10-19%.

“HOUDEBINE, A. M., « Convergeng®ivergence/Périphérie », art.cité, p. 49-53, (49).
2SAUSSURECLG, ouvr. cité. p. 23.
“HOUDEBINE, A. M., « Convergeng®ivergence/Périphérie », art.cité, p. 49-53, (51).
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La notion de divergence rend compte de I'hétérog&miun corpus, qui
peut étre : divergence binaire 50%-50% d’'usagesdivergence assez équilibrée
autour de 20%-20%-20%-20%-20%. Mais comme l'objeleti plus important
d’'une étude sémiologique est de rendre compte daem@ine homogénéité et
structuration, il est préférable de parler de cogerces moyennes plutdt que de
divergences fortes.

Les éléments périphériques justifient des usageasontaires ou trés
minoritaires, autour de 1-20%, qui sont importardans la sémiologie
psychanalytique qui, par exemple, accorde a unld@éitant d'importance qu'a
I'ensemble.

A.-M. Houdebine précise g« il va sans dire que ces chiffres n’ont
d'autre utilité que leur valeur de classemefit’»pour décrire des tendances
dynamiques.

Il faut souligner que dans la sémiologie des imglide signe, qu'il soit
linguistique ou iconique, a plutét le statut d’ioelipuisque le rapport sémiotique
expressiogicontenu n’est pas conventionnel ou imposé par ue cothme dans

une langue, mais il est en rapport de contiguité.

4.3.2. L’analyse interprétative : le parcours de lanise en sens

La lecture formelle ou semiodescriptive, étapeidlgt de I'analyse
sémiologique, est suivie par une analyse du cormergsémiointerprétative. Cette
derniere s’intéresse au dégagement des indices canistruction des signifiants
indiciels et des effets de sens. Linterprétatioa dennées du corpus se fait dans
une analyse interne qui ne concerne que le conpugiestion, mais également a
un niveau externe, ou des références culturellesiales, communautaires,
encyclopédiques sont mobilisées dans I'analyseeds.s

L’analyse systémique interne a I'Objet est suiviersa par I'analyse
interprétative qui, selon le besoin de la recherglesit étre suivie d’'une analyse

communicationnelle.

%4 Houdebine, A.-M., « Pour une linguistique syncliqoe dynamique », art. cité., p.11.
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4.3.2.1. Les interprétants internes et externes ks cartes forcées culturelles

Pour rester fidéle & une démarche rigoureusaptld chague moment de
I'analyse interprétative indiquer lemterprétantsinternes efou externes. La
définition que donne A.-M. Houdebine de la notidfinterprétantest différente
de celle de Peirce. En effet, elle I'a redéfini ains

«[...] la mise au jour des outils balisant le parcsunterprétatif ; ces
outils participant toujours d’une mise en mots at | d’une mise en send®

L’ interprétanthoudebinien est ainsi reformulé a I'aide des ass®ciatifs
(Saussure et Freud) et des notions d'intertextuabu d’interdiscursivité
(Bakhtine, Kristeva, Rifatterre). D’'une part, eagpuyant sur le schéma des axes
associatifs dans IELG, A.-M. Houdebine avance l'idée del'infini du sens en
déployant associativement [...] ou se lisent les intjoos conventionnelles et les
traces du subjectif dominées par le signifiafff» L'intertextualité permet,
d’autre part, I'association de chaque élément aretaion car chaque texte et
discours a une relation avec ou contre un autrte tex discours. Les signes
socioculturels relevent donc du méme mécanisméaglaague ou tout élément se
trouve au croisement des deux axes syntagmaticassetiatif.

Le processus d’interprétanaest mené d’abord @mmanenceet les signes
jouent le role dhterprétants interneses uns par rapport aux autres. Tandis que
les interprétants externes ouvre le champ intaapféters la Kultur, « cette
imposition civilisationnelle et culturelle’¥. L'intericoncité comme variante
iconique de l'intertextualité, aide a élargir legerprétations internes vers les
savoirs externes au corpus. L'étayage des intempigexternes en s’appuyant sur
les corpus en absence peut solliciter d’autresnsei connexes a la sémiologie
telle que I'histoire, la littérature, I'anthropoliegla sociologie, la psychanalyse.

Ainsi, les interprétants internes (contextuels)adgs au cours de I'analyse

interne, peuvent indiquer une hypothése de semsalyse interprétative externe

%5 HOUDEBINE, A. M., (2003), « De l'interprétant dt parcours interprétatif 5éméionn°1,
Paris, Université René Descartes — Paris 5, 2008)'$109, (107).

** HOUDEBINE, A. M., « De l'interprétant et du pates interprétatif », art. cité., p. 107.

%" HOUDEBINE, A. M., « De l'imaginaire linguistique limaginaire culturel. Un cheminement
individuel et un parcours scientifique Gpnférence ELICQ03/06/2009, (Equipe de Recherche de
Lyon en sciences de linformation et de la commati@n), Université Lumiére Lyon 2,
disponible sur http://www.univ-lyon2.fr/actualitefgcasts/cycle-de-conferences-sur-les-
imaginaires-377345.kjsp?RH=podcasts
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(causale) met ensuite en évidence le lien entrdjéOet le contexte social,
culturel et historique. A cette étape, d'autres hndés peuvent se joindre a
'analyse sémiologique : I'étude de la proxémiel@iude de l'intertextualité
iconique ou de lintericonicité. Cette démarchenpetr d’établir la pertinence
interprétative.

Pour formaliser ce potentiel des interprétants regte a manifester les
traces de |&ultur, A.-M. Houdebine a suggéreé le termeadete forcée culturelle
sur le modele de laarte forcée du signde Saussure. L’idée d’'une contrainte
induite par le principe de I'arbitraire du signé esmmune a ces deux concepts.
La carte forcée culturellenet en avant les impositions d’ordre sociocultopet,
par le biais de la langue symbolisant les pratigsmsoculturelles, tout sujet
emmagasine en lui a son insu.

La carte forcée culturelleest proche également, d’'une part, decdate
forcée du signifiantacanienne dans I'idée de la constitution du sugetrapport a
I’Autre singulier et collectif. D’autre part, elloisine avec I'hypothése de Sapir-
Whorf concernant lavision du mondereformulé par A. Martinet comme

« 'organisation des données de I'expérierfé&»

4.3.2.2. Pathos — logos — ethos

Le parcours interprétatif ne propose pas les etfetsens sous une seule
signification, mais il tente d’établir une hiéraisdtion qui met en avant les plus
efficaces du point de vue de I'éthique scientifigG&st pour cette raison que la
guestion dusujet est fondamentale dans la sémiologie des indicesM.A
Houdebine revisite le modéle aristotélicien qui d&oule pour elle en trois
temps : le temps de I'affegbdthog, le temps de la sciencl®g@os et le temps de
la pratique de soiéthod®®°.

! HOUDEBINE, A. M., « De I'imaginaire linguistiquel@maginaire culturel. Un cheminement
individuel et un parcours scientifique », Conféit ICO, 03/06/2009, ref. cité..
! HOUDEBINE, A. M., « actualité de la sémiologieast. cité., p. 233.

Le temps dupathosou dusujet expérientiemontre que le sémiologue
choisit de travailler un objet qui lui plait ou dajl

28 HOUDEBINE, A. M., « De l'imaginaire linguistique limaginaire culturel. Un cheminement
individuel et un parcours scientifique », Conféit ICO, 03/06/2009, communication citée.
29 HOUDEBINE, A. M., « actualité de la sémiologieast. cité., p. 233.
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Le temps ddogosmarque le moment dsujet de la sciencd.es attitudes
descriptive et explicative du sémiologue vis-a-dis son Objet d’étude lui
permettent de rester le plus proche«da tension d’objectivité souhaitéé&’$ Un
discours scientifique voit ainsi le jour parcourdat chemin des signifiants
indiciels a l'interprétation via I'établissementsdimventaires rigoureux des traits
pertinents qui caractérisent I'Objet d’étude.

Le temps de'éthosest le temps daujet de I'éthiqueC’est I'étape de la
confrontation du sémiologue avec son Objet etde tle la mise en lumiere des
insus culturels ou comme l'explique A.-M. Houdebide la « subjectivité
analysant $'*. L'analyste devient alors le sujetterprétandcar en« interprétant
le corpus, les données, lui-méfest] interprété par le discours socio-historique
ou socio-culturels 32

Ce temps d'éthos est le moment ou l'analysterprétand met en
évidence le souhait de Barthes : c’est-a-dire &iprcritique. Le sémiologue des
indices se confronte a son objet et dévoile le sees une prise de conscience
démystifiante. Lesujet interprétandpratique un regard critique sur la dynamique
des signes de la vie sociale et participe aingnande qu’il sémiotise en levant
« des insus de la culture, de la civilisatici®

L’originalité de I'approche houdebinienne consistela prise en compte
de I'apport psychanalytique et de I'inconscient :

« A ce titre, le ou la sémiologue se doit de ne gpadure I'apport de la
psychanalyse et de ne pas s’en tenir a une déemtistin du « sens commun »,
mais également des stéréotypes qui le/la constituentme sujet historique,
social, singulier $*

Ce qui différencie cette approche avec d'autresrteg du 26™ siécle
concerne l'attitude de I'analysant vis-a-vis de sbjet. Le procés de signifiance
met en évidence le contexte socio-historique oudéslogies d’'une époque ou

encore son imaginaire culturel. Mais il permet égant a I'analyste une part de

* HOUDEBINE, A.-M., Notes de séminaire, 2007.

2"l HOUDEBINE, A.-M., « Freud et Saussure ou lingujgé et psychanalyse. Une résistible
rencontre », Colloque de Cerisy-la-Salle, 2-12 &t0, communication citée.

22 HOUDEBINE, A.-M., « Sémiologie des indices ¥pcabulaire des études sémiotiques et
sémiologiquesart. cité., p. 213.

" HOUDEBINE, A.-M., Notes de séminaire.

2"* HOUDEBINE, A.-M., « Actualité de la sémiologie art. cité., p. 233.
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subjectivité. Celui-ci prend alors le risque de teair certains effets ou
hypothéses de sens et acceptexi@lativité de I'objectivité ¥°. En somme,
I'analysteinterprétandne s’enferme pas dans une objectivité transcendante
contraire il se confronte a sa responsabilité paersle, voire intime, par rapport a
l'objet analysé, cela a travers les expressionssetontenus de ce dernier, ainsi
que par rapport a son propre discours, énoncé dassformes et dans ses

contenus.

4.3.2.3. Le point de vue de 'immanence

La pertinence est basée en sémiologie sur le pandé commutation de
traits distinctifs significatifs. Ces derniers salifgagés pendant le repérage de la
grammaire de I'objet d’étude. Ce principe distihstopere aussi au moment du
parcours interprétatif ou le chercheur met au ges messages idéologiques en
s’'appuyant sur des axes sémiques ou des corpubsemce via des relations
intertextuelleset intericoniques.L’imaginaire socioculturel et les stéréotypes
véhiculés sont ainsi repérés par cette pertinediceodogique qui n’a nullement le
rble de servir une fonction de communication ou ic@rciale.

Il est a souligner que lpoint de vue immanemgrésent au moment des
analyses descriptives et explicatives, reste enueug pendant Il'analyse
interprétative non pas sous la forme d’'umenanence strictanais comme le
suggere C. Boivin, dans sa these de doctorat, eh d¢a’ «<immanence
étendue $'°. La mise en sens des indices formels s’opére agpayant & la fois
sur une certaine subjectivité du sujet-interprétamals aussi sur une tension
d’objectivité via les interprétants internes eteeres. Dans ce sens, la sémiologie
des indices n'a pas pour ambition seulement deirdénps conditionnements
socioculturels mais également elle veut mettre evresune psychanalyse sociale,
tant critiquée par Mounff, en faisant de la critique idéologique son buimst

La sémiologie des indices honore ainsi la propmsitiarthésienne du déploiement

2> HOUDEBINE, A.-M., Notes de séminaires, 2006.

2’® BOIVIN, C., Sémiologie des indices. Sémiotisation d’'un obj@hprécis » : analyse d’un
corpus d’'annonces de communication pour les regssunumainguvr. Cité..

2" MOUNIN, Georges|ntroduction & la sémiologijeParis, Les éditions de Minuit, 1970, p. 189-
197.
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a I'infini du sens et vise a fissurere systeme symbolique et sémantique de notre

civilisation, dans son entie¥.

4.4. Les deux étapes d’analyse filmique :

En ce qui concerne notre objet d’étude, a savairfilms iraniens, deux
étapes d’'analyse se suivent: I'analyse formell€agialyse textuelle. Dans les
paragraphes qui suivent, nous montrons que ces étapes sont les mémes que

celles que propose la sémiologie houdebinienne.

4.4.1. L’analyse formelle

Pour analyser un extrait de film, un film ou ungpe de films, la premiére
chose a faire est de le décomposer en ses élépmmstuants. En effet, tout ce
qui est susceptible de se décrire, par rapport a hypothese de départ,
constituera des tableaux d'une analyse détailléé ajderont I'analyste-
sémiologue en deuxiéme lieu a en faire une anahseprétative pour arriver a
confirmer ou infirmer I'hypothese de départ. Ceéiape est décisive pour
'ensemble de I'analyse. Car plus le choix de ligs@ formelle est pertinent, plus
I'interprétation sera pertinente. A ce stade, it esécessaire que l'analyste-
sémiologue soit le plus objectif possible et guiibublie pas que les faits
cinématographiques sont tres liés aux cultures temugielles ils se développent.
Enfin, il est important de signaler que la formardfilm est tout ce qui référe au
signifiant du film, c'est-a-dire de son organisatgiructurale, et le contenu est
tout ce qui référe aux différentes significationx@uelles le film renvoie. Cette
analyse formelle peut étre équivalente a I'anakys#émique immanente qu’A.-

M. Houdebine propose.

4.4.2. L’analyse textuelle

Faire une analyse textuelle consiste a recompaseréléments que
'analyste a décomposés auparavant a I'aide dellyae formelle, afin de faire
surgir, pour reprendre les termes houdebiniens,stescturations fermes ou

souples de 'objet.

28 BARTHES, L'aventure sémiologiqueuvr. cité., p. 14.

133



C’est une analyse héritiere du structuralisme. Emods de Levi-Strauss,
Eco, Barthes et Metz sont ceux qui ont le plus mantanalyse textuelle. Eco
dans son ouvragka structure absent&, est le premier qui pose l'idée que les
phénomenes de communication et de signification titoaat des systémes de
signes, qui peuvent étre étudiés en rapportant ehassage singulier aux codes
généraux, qui en reglent I'émission et la compréloem Il développe ensuite
I'idée de la définition des codes de I'image etalg articulation.

A la différence d’Eco, Barthes dans la « Rhétarigle I'image $°
s’exprime davantage sur le niveau de la significatque sur celui de la
communication. Dans deux articles deRavue internationale de filmologfa
Barthes pose le principe d’'une analyse structudaldilm. Il déclare :« Quels
sont, dans le film, les lieux, les formes et léstefde la signification ? Et plus
exactement encore : tout dans le film, signifie-teu bien au contraire, les
éléments signifiants sont-ils discontinus ? Quediela nature du rapport qui unit
les signifiants filmiques a leurs signifiés ? ».

C'est a ces questions que tente de répondre Metz ddangage et
ciném&® et qui par la suite met en place la sémiologie idéma comme nous
I'avons évoquée précédemment. Ainsi, Metz pos®tk comme ce qui tient lieu
de langage et montre que le cinéma est constitu@rgacombinatoire de codes
permettant de décrire la multiplicité des niveaexsthnification dans le langage
cinématographique. Elle reste a I'écart d’un bganisation de la langue et au
contraire de celle-ci ne véhicule pas I'essentietidnoté.

Dans ce sens, l'étape textuelle de l'analyse dm fileut étre I'étape
interprétative de la sémiologie houdebinienne. Eliptétation qui doit creuser
et:

«[..] déployer le sens du connoté des textesrmasde des relations
intertextuelles, des représentations culturellesagtivent en nous, sollicitées par

le dénoté et le lien social, depuis la langue inpbdsses représentations et les

29 ECO, Umberto (1968),La structure absente : Introduction & la recherc@miotique ouvr.
cité.

ZOBARTHES, « Rhétorique de I'image », art. cité.

L BATRHES, « le probléme de la signification au aiv@»,Revue internationale de filmologie,
n° 32-33, 1960. Et BARTHES, & COHEN-SEAT, GilbettLa recherche des unités traumatiques
au cinéma »Revue internationale de filmologie’, 34, 1960.

2METZ, Langage et cinémauv. cité.
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autres textes ou discours qui nous ont constittiesés, et se font jour dans la
métalangue des commentaires que nous produisons Ainki, émergent les
rapports du singulier et du collectif, du textedet lecteur [ou spectateur] de la
production de sens’.

L’'analyse textuelle d’'un film doit alors faire appiire les procés de
signifiance du film pour arriver a la production signbolique et de sens, a l'aide
de l'interprétation.

Dans le processus de la mise en sens, trois élémsent nécessaires: le
premier découle de la langue, repérable dans umetde deuxiéme surgit du fait
du contexte linguistique et le dernier est impamél@ culturel et le social. Dans la
sémiologie houdebinienne, 'effet de sens est e second ou la valeur ajoutée
au sens dealeur de Saussure, c’est a dire comwadeur ajoutéeau signifiant
indiciel imposé par la langue, ou celui de valeur s’ajdugarsignifiant indiciel
par des faits sociaux.

Les effets de sens permettent a I'analyste-sémielegde repérer les
significations ou effet de sens qui s'imposent deEnsliscours commun, en
s’'appuyant sur certains termes [...] ou qui circulel@ns la chaine signifiante,
avec et entre les mots du texte, en reliant cestéiaits de leurs contenus [...].
Elle est transmise dans les paroles par la coneentinguistique ou culturelle
[...] et vécue comme un fait d’expérience socialanalividuelle. Elle surgit de
facon plus associative que dénotative, c'est-a-thioens imposee par le signifié
d'un terme que venant s’y ajouter, cela du fait defations associatives,

anaphoriques et intertextuelles, qui traversentsigigts parlants3*.

4.5. L’analyse communicationnelle

Une troisieme analyse peut venir compléter les agmatyses précédentes.
Cette analyse communicationnelle se fait sur la pkeerne. Mais il faut d’abord
établir une structure interne dans laquelle le stgue dégage ledestinateurset

destinataires attestésu déduits Dans le circuit externe, la mise en relation du

%3 HOUDEBINE, A.-M., (1994), «Du manque comme trdiumain ou de [linhumain
parfaitement »JTravaux de linguistique 5-6, n° spécial Sémiologigvr.cité, p. 75-84, (81-82).
84 HOUDEBINE, A.-M., (1994), « De la connotation (cadet structurations) »Travaux de
linguistique 5-6, n° spécial Sémiolog@vr.cité, p. 39-44, (41).
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savoir sur la constitution sociale de I'Objet et da mise en circulation
socio/communicationnelle, permet de construiredestinateurset destinataires

construit$®®,

5 HOUDEBINE, A. M., « sémiologie des indicesS&méionn°1, ouvr cité, p. 15-17, (16).
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4.6. Récapitulatif de I'analyse sémiologique

Tableau 1 : Visualisation des procédures de I'anade sémiologiqué®

Type de sujet

Contenu de la procédure

Type d'analgs

I. Sujet "social"
(Impression de sens)

Description : inventaires des
traits; (attestation des marqug
éventuelles & travers la
stratification) de I'objet social
vers |'Objet construit

%)

Saisie de la pertinence forme(el) :

II. Sujet
"scientifique"/
"formel”

(Hypothéses de sens

Explication : la mise en
évidence de la systémie
formelle (déduction des
marquesnternes et leur mise
en rapport complémentaire,
interstrate)

analyse systémique sémiologique
(d'aprés A-M Houdebine)

[ll. Sujet "éthique”

Interprétation : étayage des
senspossibles a partir de
I'expérience collective
(Histoire) :praxis critique

1. Articulation de I'Objet
formel dans le contexte
historique et social

2. Des effets implicites de
I'Objet qui touchent aux affect

Elaboration de la pertinence
interprétativg(P2) : analyse
interprétativanterne (causalités
internes) suivie de l'analyse
interprétativeexterne (causalités
externes).La mobilisation éventuelle
des méthodes complémentaires :
intertextualité/intericonicité, étude d
da proxémie

1%

Communication : évaluation
de l'intentionnalité des
messages aupres des
récepteurs.

a) repérage des destinateur e
destinatairattestéou déduits
b) la mise en place des
destinateur et destinataire
construits

Analyse communicationneliaterne
t (a) suivie de l'analyse
communicationnellexterne (b)

288 NOSSENKO, E., « Procédure de I'analyse sémiolagigart.cité, p. 135.
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SYNTHESE DU CHAPITRE 4

Dans le cadre de ce chapitre, nous nous arrétarissapports originaux
de la sémiologie des indices concernant le cadrdadélogique. Ce dernier a
deux phases et se déroule a travers trois attitudescription, explicatioret
interprétation.

Mais avant d’expliquer en détail la méthodologie dehinienne, nous
nous attardons sur la délimitation de notre objesa construction en Objet
d’étude ainsi que sur la définition des objectiésla recherche et la construction
du corpus.

Ensuite, nous présentotianalyse systémique immanerdent I'objectif
est de mettre au jour le fonctionnement de I'OHjétude, en décrivant les traits
constitutifs de celui-ci, sémiotisé via un corplus.repérage de la structure est fait
a partir d’'une hiérarchisation des indices et debdervation des tendances
évolutives mise a I'ceuvre dans le corpus.

La phase interprétative est expliquée aprés lagphgstémique. En effet,
le parcours de la mise en sens se révele a trlagedimensions socio-culturelles
de I'Objet d’étude et dégage l'idéologie implicta explicite de ce dernier. Nous
soulignons I'importance des concepigerprétants internes et externesarte
forcée culturelleet le sujeinterprétand

Nous terminons ce chapitre en rappelant que les dhases habituelles
d’'une analyse filmique (formelle et textuelle) penive’accorder avec le modeéle

houdebinien.
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CHAPITRE 5 : M ODELE DE LA STRATIFICATION ET SON

ADAPTATION AU CORPUS DES FILMS

Comme nous l'avons mentionné dans le chapitre gesté 'un des
enjeux de cette thése est I'application du modeladémiologie des indices a un
corpus de films. Le modéle houdebinien a été cquopu analyser des publicités
fixes et donc son modéle de la stratification étiié adapté notre corpus.

Le modele de la stratification est un outil métHodmue sur lequel
s’appuie la phase systémique de I'analyse sémiplheggui a une deuxieme phase
interprétative. Les unités a analyser sont descésdidont la forme doit étre
analysée par le sémiologue en les répartissant shffémentes strates. A.-M.
Houdebine dégage les stratesenique iconique linguistique chromatiqueet
sémiographique.

Dans ce chapitre nous proposons une adaptatiorodelena notre corpus.

Quatre strates sont retenuésonique,sceniquetechniqueetsonore
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5.1. La stratification

Comme nous I'avons mentionné auparavant, A.-M. lebute met au jour
lesmessages linguistiqueticoniquetrouvés par Barthes dans I'image publicitaire
en les transformant estrates formellest en y rajoutant unstrate scénique
Ainsi, 'analyse systémique, afin de déterminestiaucture immanente de I'objet
d’étude, est menée selon une macro-stratificatiocBcénique, Iconique,
Linguistique.

Afin de déployer au maximum la pluralité de sens spicache derriere
chaque message, I'étape linguistique doit étretiposi€e en dernier lieu. Ou
comme l'explique Valérie Brunetiére :

« La strate linguistiqgue nous livre d’emblée desiturations signifiantes
dénotées mais aussi connotées : elle est alors amieer en dernier lieu,
effectivement, afin que l'analyste ne soit pas «@mncl...] «ligoté » par le
symbolique imposé par la langué®$.

La macro-stratificationdoit étre assortie avec faicro-stratification Les
différents corpus et les criteres de pertinencdede constitution sont pris en
compte pour établir les deuracro et micro-stratifications L’application
rigoureuse de la stratification a pour but de reettu jour lagrammaire des
messages scénique, iconique et linguistique dantatdculations en termes de
cohésion ou de disjonction seront a examiner.

Nous proposons maintenant d’expliquer en détaitehe de ces strates.

La strate scéniquedite aussi ledispositif de mise en scénprend en
compte les éléments qui participent a la mise emesae I'Objet. Ainsi, les
indices créant le contexte, la situation et 'amb&dans lesquels le message se
produit, sont a repérer. Cette strate a été ajqaeé.-M. Houdebine pour mettre
I'accent sur le fait qu’'une <mise en scéne> ou s@ns de lecture> sont porteurs
de signification dans un message publicitaire.

Des indices scéniquesegroupent les éléments suivants : le nombre et
I'articulation entre des blocs linguistiques etnimues, leur disposition et leur

proposition dans l'espace, la hiérarchisation deangl la présence des

" BRUNETIERE, V., « Présentation de la stratificatiq art. cité., p. 283-284, (284).
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personnages, les couleurs dominantes, la visilgtité place de destinateur, type
de textes (titre, slogan, etc.).

La strate iconiqueprend en compte les formes iconiques, les images et
leurs contenus. Sont a examiner d’abord les typesades (dessins, peintures,
etc.). Il faut ensuite observer leurs contenusreéfiiels (décors, paysages, objets
inanimeés, étres humains, etc.). Enfin, sont & d&deurs traits caractéristiques
(postures, mimiques, gestes, les lieux, etc.). Cemma stratification
houdebinienne estd hog alors selon le besoin du corpus, les stratesqrdéire
remaniées. A l'intérieur de la strate iconiquegésstualité est également a étudier
si le corpus le nécessite : les regards adressés damlre ou dans le cadre
(externel/interne), les mimiques, les postures, destes, les bouts de corps
montrés/cachés sont a examiner.

Ainsi, cette description exhaustive permet de dégdg grammaire des
genres d’'images tels que réaliste ou fictionnghétgjue ou informatif, etc. afin
de participer a la construction des effets de k@sde l'interprétation.

Les couleursd’'un corpus peuvent étre analysées a l'intérieas strates
scénigue et iconique. Mais urstrate chromatiquepeut étre construite si les
couleurs jouent un rdle significatif dans I'analySent alors a étudier les couleurs
chaudes et froides, monochromes et polychromesglpas d’autres nuances.
Comme la couleur n’a pas de signifié dénoté etligui®a de sens que dans un
paradigme en s’opposant a une autre couleur, il &xet prudent pour la strate
chromatique. De plus, les effets de sens des cmsutblans le dispositif iconique
doivent prendre en compte les critemeterne et externe.Ainsi, leurs effets de
sens sont a différencier a I'intérieur et I'extéri@lu corpus en s’appuyant sur la
carte forcée culturelle. Laaleur symboliquele la couleur (ex : le blanc dans un
mariage occidental, le vert en Iran depuis le mmearg de contestation de 2009,
etc.) ne doit pas étre alors confondue avewd@ur dégagéea l'intérieur du
corpus.

La strate linguistiqueest la strate des signes linguistiques qui doiéénet
étudiés selon lesignifiés (les formes du contenuet lessignifiants (les formes
d’expressiof Ces derniers se focalisent sur les agencemeagtsdtiques (types

de phrases, themes récurrents, vocabulaire, efupant aux premiers, ils
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s’attachent, d’'une part, aux indiceémiographiquesui se manifestent a I'écrit

(type de police, caractére, etc.) et d'autre pattx indicessémiophoniques

repérables a l'oral (type de son, voyelle ou consomtc.) qui peuvent apporter
une charge significative a traversdaction poétique® du langage.

La strate sémiographiquse focalise alors sur les types de polices, le sty
de police, la taille de caracteres, les attribitdadpolice, les soulignements, la
couleur de la police, la structuration du corpstuek la hiérarchisation a
I'intérieur du texte, l'utilisation de tableaux,cetia formalisation de ces indices
fait dégager la <lisibilité> vs <illisibilité> diekte.

Traditionnellement, la phase descriptive se termangec la strate
linguistique mais A.-M. Houdebine suggere deux aivea cette strate : frate -
langueetstrate - discours®.

En ce qui concerne ktrate — langugl’attention est portée sur diglices
syntaxiques(types de phrases ou syntagme nominal vs verbalple vs
subordonnée, etc.) et daglices lexicauxtype de noms, verbes, adjectifs, etc.).
Quant a la strate — discours, les genres discyisggypes de tonalités mobilisés,
les indices de fonction poétique, etc.) sont a émamToujours dans le cadre de
la strate linguistique, afin d’observer commentdiscours est mis en scéne et
ainsi préparer les éléments formels nécessaires pétablir I'axe
communicationnel destinateur-destinataire et lgueifestations sur les plans
locutifs, allocutifs, et délocutifs, il est pertimte de relever desindices

d’énonciation.

5.2. Modele de la stratification adapté au film

Comme nous l'avons mentionné auparavant, le modelestratification
proposé par A.-M. Houdebine est destiné initialem&ntin corpus d’images
publicitaires fixes. Il faut donc une adaptation abe modéle afin d’analyser un
corpus de films. Car a la différence d’'une imagblipuaire fixe, le film est une

image en mouvement sur laquelle vient se greffematériau sonore. Il est donc

88 JAKOBSON, RomarEssais de linguistique généralaris, Minuit, 1963, p. 209-250.
“BRUNET-HUNAULT, Laurence et HOUDEBINE, A.-M., « Lstratification du corpus. Trame
sémiologique », 2006, Document diffusé dans lesrscale sémiologie a I'Université Paris
Descartes.
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évident qu’il faut penser des strates supplémesgaiui prennent en compte la
spécificité de I'objet film. Pour dégager et ajoutees strates au modeéle
houdebinien, nous nous appuyons sur les modelealg&es de Metz et d’autres
théoriciens de cinéma. Il faut souligner que nousilisons pas ces modeles pour
notre analyse mais nous nous en inspirons pour leonds lacunes qu'a le

modéle houdebinien pour une analyse sémiologiquinde

P. Escande-Gauquie dans sa thése de ddcforaet en évidence six
strates pour une analyse de filnstrate scénico-techniquestrate scénico-
iconique, strate de mouvement, strate sonore, estiaguistiqueet strate inter-
sémiotique Chacune de ces strates est composée de plusielsrstsates. Nous
préférons un modéle plus concis et plus adaptéra aoalyse qui est une analyse
de difféerentes scenes de films iraniens dégageamtquelconque relation entre
deux personnages de sexes opposés. Nous trouettes concision dans le
modeéle houdebinien que nous essayons d’adaptereaux & notre corpus.

Pour comprendre comment le cinéma iranien parvéendépasser la
censure concernant la relation homme/femme, nous riocalisons sur les
techniques en rapport avec la caméra, les jeuxealigcles éléments du décor et
de 'ambiance de la scéne, les techniques de meetagnfin le son.

A la suite d’'une adaptation du modele a notre carpuatre strates sont
retenues : iconique, scénique, technique et soharstrate iconique prend alors
en compte les jeux d’acteur dont leur mouvemengestualité mais aussi les
objets du décor ; la strate scénique concernederdén tant qu’un endroit et un
moment ou l'action se déroule). Nous mettons eoeplme nouvelle strate afin de
pouvoir examiner tous les éléments techniques iénta (caméra et montage) et
nous la nommonstrate techniqueEnfin, La strate sonore avec ses deux volets,
I'un linguistique c’est-a-dire tout ce qui est ditl’'autre la musique et le bruitage
est a examiner.

En ce qui concerne notre corpus, la partie lingust n'est pas
développée en soi car ce qu’'on ne peut pas digxeah, on peut le montrer par
'image indirectement. La parole concernant leatrehs homme/femme dans le

cinéma iranien est alors trés discréte et parfoisigimexistante. Dans le chapitre

20 ESCANDE-GAUQUIE, P.,Pour une sémiologie du cinéma: Aspects théoriqees
méthodologiques. Analyse de films francais conteaips, ouvr.cité, p. 268-355.
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concernant l'analyse de notre corpus, nous donsed®ws exemples de cette
discrétion ou inexistence.

Dans les paragraphes qui suivent, nous expliquordetail les procédés
cinématographiques que nous devons examiner arignir de chaque strate afin
de construire les catégories pertinentes pour kerau jour de la grammaire
formelle de I'Objet d’étude.

5.2.1. La strate iconique
La strate iconique peut prendre en compte les géacteur et les objets du
décor. Le paragraphe suivant se concentre touicpégtement sur le corps des

comédiens au cinéma.

5.2.1.1. Le corps des comédiens

Aumont définit le comédien commeun corps qui se déplace, qui mime,
qui vaut pour un personnagé® Qu'il soit musclé, svelte, souple, tendu, etc. le
corps du comédien est une reéalité mais aussi ymmésentation idéologique. C’est
pourquoi la République Islamique d’lran a essaypuidetoutes ces années de
neutraliser le corps des comédiennes a I'écrarlaiEsant trés peu de choix pour
les costumes et leurs couleurs, la République Igia@na toujours voulu caché ces
corps. Mais le corps a I'écran est plus qu'uneriggyplus qu’une trace. Le corps
est une réalité physique et la réalité d’'un sugte métonymiedu corps du
spectateur. Le corps subsiste en tant que réalitéd ¢ a analogie et parce que
'image garde la trace de I'individu qu’est I'acte&ilmer un acteur est filmer son
corps et son visage etffet de réefait surgir le corps et ses mouvements, méme-
si I'acteur/rice est vétu(e) de manteaux le pluplarpossible.

Le corps est travaillé au cinéma sous deux anglea mouvement et son
élaboratioriconiqueetsymbolique

En effet, le corps est instrumentalisé par le cmépour jouer une
figuration et comme le formule Edgar Mdtifi pour motiverl'identification

secondaire c’est-a-dire I'identification au représenté comdogt psychique d’un

21 AUMONT, Du visage au cinémaParis, éditions des Cahiers du cinéma, collecEissais,
1992, p. 51.
222 MORIN, Edgard|es starsParis, Seuil, 1957, p.145.
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personnage. Cette identification secondaire émanglaisir pris au récit. Le

spectateur retrouve alors une structure cedipieBjgeéprouvée : la lutte entre le
désir et la Loi. Il ressent en effet corporellemgémotion montrée a I'écran.

L’expérience esthétique du corps au cinéma n’estimellectualisée, ni

objectivisée, c’est une projection.

La représentation du corps au cinéma reléve dulgrabque pose Freud
dans toute son ceuvre qui est le caractere imaginaircorps pour le sujet. Le
corps imaginaire du personnage ne peut en efefpéicu qu’a travers ce référent
gu’est le comédien.

Le fait de pouvaoir filmer le corps de multiples rexes est un atout pour
le cinéaste iranien. Une de ces manieres est derfile corps d’'une facon
fragmentée Le corps n’est alors pas donné a voir au speatatens sa forme
globale. Dans notre corpus, a plusieurs repris@s netrouvons ce procédé. Une
main qui ferme une fenétre, un pied nu, etc. letsppeur doit ainsi reconstruire
I'unité du corps.

Deleuze suggere que le mouvement mockfies positions respectives des
parties d’'un ensemble, qui sont chacune immobilellenméme ; d’autre part, il
est lui-méme la coupe mobile d’un tout dont il é@xyerle changementss.

Pour Deleuze, analyser le plan est donc étudimatje mouvement en tant
gu’elle rapporte le mouvement a un tout qui chahgecinéma donne un corps et
le fait renaitre dans une liturgie et une cérémonie qui lui est propf¥. Il
confronte alors le corps quotidien et le corps médal. Le premier, lorsqu’il
joue une scene, se rapporte donc a une cérémonidegoimstruments sont les
attitudes et les postures. Le passage ostensibleeslederniers agestusest
I'élément le plus important pour Deleuze en ce ecpncerne le mouvement du
corps au cinéma. La notion dgestusest empruntée & Bertolt Bretht par
Deleuze pour étre appliqué au cinéma. Elle estéleldppement des attitudes
elles-mémes, une théatralisation ou en d’autrese®rlegestusest« le lien ou le

nceud des attitudes, entre elles, leur coordindésrunes avec les autre®$

293 DELEUZE, (1983)Cinéma |,L'image-mouvemenParis, Edition de Minuit, 2010. p. 32.
2% DELEUZE, L'image-mouvemenbuvr.cité, p. 247.

2% pour Brecht lgjestusest I'essence méme du théatre.

2% DELEUZE, L’'mage-tempsouvr.cité, p. 250.
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Cette théatralisation du corps est beaucoup Wilisns le cinéma iranien.
A titre d’exemple, dan$oulard Bley lorsque la réalisatrice insiste et s’attarde
longuement sur les regards entre les personnagts,théatralisation du regard
remplace les mots qu’ils ne peuvent pas prononcee®westes plus adéquats
dans ces scenes-la.

Dans les mouvements du corps, différents niveaunt gadistinguer : le
niveau spatial est un mouvement qui entre en ddscen la direction du regard
peut étre autocentré ou vers la caméra, etc. prieportement gestuel avec des
mouvements gracieux, fébriles, etc. ; les segmemntgorels montrés comme la
téte, la main, le regard, etc. ; les segmentssé@sildans le mouvement tels que les
yeux, etc.; le rythme du mouvement qui peut éagide, lent, léger, etc. ; la

proxémie du cadrage qui se définit comme gros gkam moyen, etc.

5.2.2. Strate scénique

La strate scénique, dite aussi le dispositif deeneis scene, regroupe des
éléments participant a la mise en scene de 'OBjetrement dit, sont a repérer
des indices qui créent le contexte, la situaticemnbiance dans lesquelles le

message est produit.

5.2.2.1. Le décor

Le décor au cinéma présente une atmospheére, un lieu, uoguépun
milieu social, etc. Il situe également le persomnggr rapport a ses godts, sa
catégorie sociale, etc. Nous considérons que lerdfans le cinéma iranien peut
jouer le réle d’'un personnage a part entiére. ansinéma ou la restriction sur
le mouvement ou les habits des personnages, scoulésurs etc, est omniprésent,
le moindre détail dans un décor, utilisé intelligeemt, peut exprimer l'indicible.
Nous en faisons la démonstration dans le chapisier Tanalyse interprétative du
corpus. R. Bani Etemad souligne I'importance deilla de Téhéran et la voiture
en tant que décor dans ses films :

«[...] a chaque fois que jai voulu aborder un syjen’était pas dissocié
du contexte social et, du coup, c’était comme-sigglevais une partie de la peau

de la ville pour s’approcher a travers les différes échelles comme la ville, le
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guartier, la maison et puis les gens, de leur histd_a situation de ces gens n’est
pas une position isolée, leurs conditions de leig caractéristiques de leur vie et
leurs problemes sont des reflets qui traversenfieteéétre de leurs maisons, qui
traversent le quartier, qui traversent la ville pouarontrer la réalité de notre
société. [...] En ce qui concerne les voitures, clgsi, par exemple danda

Dame de Maf®’

, on voit cela tres souvent, il ne s’'agit pas ueigent d'une
localisation mais il s’agit du sens méme de l'intém[...]. La voiture est un
espace d’intimité pour une certaine catégorie skeciat notamment pour les
femmes. [...]. C’est trés important de dessiner laem@n scéne des personnes en
interaction sur une scéne. Une position, une irdgom, un dialogue ont des
influences variées dans des espaces différents.dladsgues entre Rasul et
Nobar®® se construisent entre les deux quand l'autre flguitté la voiture.

C’est une situation de I'entre-deux et de la coigius®>®,

5.2.2.2. La couleur

Beaucoup de théoriciens ont écrit sur la naissdeda couleur au cinéma,
son utilisation a outrance, sa banalisation, eich# Pastoureau affirme qude
cinéma est un des domaines ou s’est fait sentr kageplus d’acuité, I'opposition
entre le monde des couleurs et celui du noir endk®® Des techniques de
couleurs se développent en effet depuis les délutsnéma. Ainsi, pochoirs puis
systemes chimiques de teintures et ensuite leségésctechnicolors se sont
succédé pour enfin donner naissances au cinémaudguc en 1934.

Comme nous l'avons expliqué auparavant dans cetohdpf. § 6.1), Les
couleurs dominantes dans un corpus peuvent éttgeétua I'intérieur des strates
scéniques et iconiques. Néanmoins, une strate ctique peut étre construite si
elles manifestent un réle significatif important-. Houdebine, note que cette
strate doit étre manipulée avec prudence : la coula pas de signifié dénoté et

n'a de sens qu’'en paradigme ou elle s’oppose aautre couleur. De plus, les

27 La Dame de Magst le troisiéme film de Bani-Etemad, apNemgesset Foulard Bleua traiter
de la condition économique, sociale mais aussirsentale des femmes en Iran.

2% | es deux personnages principauxfwlard Bley un film de notre corpus.

299 Notre entretien avec R. Bani etemad, Téhéran,miéee2010, annexe 2.

30 PASTOUREAU, MichelDictionnaire des couleurs de notre tempsaris, Editions Bonneton,
1992.
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effets de sens des couleurs dans le dispositiiqoensont a différentier selon le
critére interne — externe’est- a-dire a l'intérieur du corpus ou a l'exéér du
corpus par connexion avec la carte forcée culeirélk second donne ainsi lieu a
la valeur symboliquéandis que le premier met en évidencedieur dégagee

En ce qui concerne le cinéma iranien, la couleantgubi fortement la
censure, ne peut pas devenir un élément esserdiet ¢ processus de
signification. Le réalisateur Saeed Asadi trouve garler d’'une grammaire de
couleur dans un cinéma comme le cinéma iraniercestpletement absurde et
n'a pas de sens%.

Ahmad Amini partage cet avis :

« Dans les films historiques, ils [les réalisatgluont plus de liberté pour
I'utilisation de la couleur. Mais nous, pour le éima qui traite de I'actualité, on
n'a pas les moyens de la traiter correctement. Qdesir ca qu’'une sémiologie ou
une psychologie des couleurs au cinémalen Iranjrapbssible. [...] A cause de
tous ces problemes d’économies et de logistiqueyyila rien de constant
concernant les codes des couleuf¥.»

Ou nous ne trouvons pas de pertinence chromatigégard a notre Objet
de recherche, Michaél AbécasSisiégage des effets de sens de l'indice /couleur/
dans le cinéma de guerre iranien. A titre d’exemptis pouvons citer /rouge/

pour <<le sang>> et <<la guerre>> et /blanc/ podapureté>> et <<la paix>>.

5.2.2.3. La lumiere

La lumiére au cinéma est utilisée afin d’obtenir I'éclairagmrect d’'un
plan mais également pour créer I'effet dramatiquartstique recherché. Dans le
cinéma iranien, la moindre nuance de lumiére piguifeer une ambiance ou une
action particuliere. Ainsi, nous montrons dans leapitre 7 sur l'analyse
interprétative comment I'ensemble du <décor> et kalmiere> peut signifier

I'<<intimité>>.

301 Notre entretien avec avec Asadi, Téhéran, décegi®, annexe 2.

392 Notre entretien avec Amini, Téhéran, décembred2@mnexe 2.

303 ABECASSIS, Michaél, « Representations of war imnlan cinema: fragments of an
irretrievable past», Article a paraitre.
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5.2.3. La strate technique

La strate technique, comme nous I'avons mentioprand en compte tous
les éléments techniques du cinéma. Ce qui estesdant et pertinent pour ce
travail est d’examiner les procédés techniquespgumettront la visibilité des
actions dans les scenes de notre corpus. Les @®cgd@ nous incluons dans cette

strate sont ceux qui peuvent aider a I'analyseégyisfue de I'Objet d'étude.

5.2.3.1. Le cadrage

Le cadragedésigne certaines positions du cadre par rappdtat scene
présentée et sépare perceptivement I'image de sbarsl Le cadrage dont les
dimensions sont imposées par la largeur de lacptdlisupport et de la fenétre de
la caméra, dépend de la place de la caméra, deelléades plans, de I'angle de
prise de vue, du positionnement de I'éclairageedigprofondeur de champ.

Emmanuel Siefy* distingue deux grandes tendances concernant le
cadrage : le premier estdadre réceptacl®u le cadre est une petite cléture dont
il faut ameénager l'intérieur et le second estcére dynamiqueyui est percu
comme réactif et dépend de la scéne, de I'imagepdesonnages et des objets qui

le remplissent.

5.2.3.2. Le plan

En optant pour une distance focale, le réalisati&limite un champ de
vision nommé plan. Outre la position de la caméra, d'autres parameétr
techniques en rapport avec le plan déterminenteéuait lepoint de vu&® du
réalisateur sur son objet. Ces parameétres sorgulieants : 1Echelle des plans,
I’angle de prise de vuet le cadragedont découlenle champ,le hors champet la
profondeur de champ.

L’ensemble des plans du point de vue @eHelledes planssont :le plan

large, c’est-a-dire, un plan de mise en scene cadrangtande partie du décor ou

304 SIETY, Emmanuelle plan au commencement du cinéiaris, Cahier du cinéma, Les petits
cahiers, CNDP, 2001, p. 33.

395 e point de vueest un terme utilisé par les professionnels dérm Le réalisateur, dés qu'il

pose sa caméra sur un plan de réalité, défipbiet de vugar lequel il fait savoir non seulement
sa vision au sens physique du terme mais ausshp®gique, idéologique et moral.

151



du paysage le plan généralqui cadre I'ensemble d’'un décor construit ou des
personnages lointains dans un vaste espagaared’ensembleadrant un espace
large avec des personnages identifiableglde de demi-ensembtpii cadre une
bonne partie du décor avec des personnages dansilaur ; leplan moyeravec

des personnages cadrés en piedplé américainqui cadre les personnages
jusqu’a mi-cuisses ; Iplan rapprochéavec les personnages cadrés a la ceinture ;
le plan casquett@vec les personnages cadrés au visage et sousie fegros

plan avec les personnages cadrés au visageedeyros plamui isole un détalil.

En ce qui concerne ce travail, la variation de H&#le des plans est
importante, car ces différences de plans mettengvedence la visibilité et
l'invisibilité de certains mouvements ou certainesties du corps par exemple.
Ainsi, quand la caméra zoome et fait de tres gtassp le spectateur est d’abord
focalisé sur le sens de ce qu'il voit et ensuitgeilit se concentrer sur ce qu'il ne
voit pas. A titre d’'exemple, lorsque, dans une sainChant du Cygnda caméra
prend en gros plan le visage de chaque persorameg@amp/contre champeurs
Iregards directs/ racontent leur <<amour>> et |diganvisible qui esthors

champgrace au gros plan met en évidence le <<contasligue>> entre eux.

5.2.3.3. Champ et hors champ
Ainsi, dans son extension, I'image est limitée |patadre. Lechampest la

portion d’espace imaginaire a trois dimensionsi@uwmes a I'intérieur du cadre et
comme le précise Jost et André Gaudré&Ulke hors champréfére aux éléments
qui sont rattachés imaginairement au cadre. Utilséors champ pour donner la
possibilité d'imaginer sans voir est un procédéranudans le cinéma iranien. En
effet, I'élément indiciel /hors champ/, seul ou esmbinaison avec d’autres,
donne lieu a plusieurs effets de sens tel que selaialité>> qui ne peut étre
suggérée étant donné la censure (voir chapitre 1).

5.2.3.4. Le montage
Le montage est la derniére phase de fabrication filion. Monter un film
est la construction de ce dernier a partir de léiarede la pellicule qui a été

3% GAUDREAULT, André et JOSTCinéma et récit, le récit cinématographiquel 1l, Paris,
Nathan, 1990, p.85.
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tournée Le montage peut porter sur des plans mais ausgsiesuséquences. La
bande sonore peut aussi étre montée sur la baratgeinla fin.

« Le montage est le principe qui régit 'organisatid’éléments filmiques
visuels et sonores ou d'assemblage de tels élememtkes juxtaposant, en les
enchainant et/ou en réglant la duré&’.

Néanmoins, le montage ne se limite pas a un tralaitoupure et de
collage. Il est le résultat de I'imagination duliggteur qui impose son style et
crée sa vision particuliere du monde.

En ce qui concerne notre travail, le montage rpastdirectement analysé.
Ce qui est intéressant a examiner, dans le cadcettie recherche, est la fagcon
dont certaines scénes sont juxtaposées. En effetjue nous étudions est la
transition et I'enchainementdes scénes entre elles pour comprendre a quel
moment la scene est coupée, pour quelle raisonettest le rapport de la scéene

suivante avec celle d’avant, afin de faire surgitains effets de sens.

5.2.4. La strate sonore

La derniére strate est celle du son qui a deuxtsolain linguistique donc
tout ce qui est dit et 'autre la musique et leifage.

En ce qui concerne cette strate, nous avons exphgparavant que nous
nous intéressons plus particulierement a l'utisatde la musique dans notre
corpus. Le verbal est travaillé en tant qu’'un iptétant interne qui aide I'étayage
de l'interprétation des éléments indiciels.

La musique dans les premiers temps du cinémal@étséul élément sonore
du film. Son réle était donc tres important car athontrait I'ambiance et la
tonalité du film. Depuis le cinéma parlant, elleitdeegocier sa place avec la
parole. Selon Lo Dué®, la musique a une fonction esthétique et psychmpleg
en créant un état onirique, un climat ou des chffestifs exaltant I'émotivité. La

musique n’est en effet nullement un élément d’aneubht, elle doit signifier

397 AUMONT et BERGALA, Alain et MARIE et VERNET, Marc(1983), Esthétique du film,
Paris, Nathan, 1999, p.45.
%8 DUCA, Lo, Technique du ciném#aris, PUF, Collection Que Sais-Je, n° 118, 1p482.
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dans le film. R. Bani-Etemad parle de la musiquame un élément a part entiére
qui doit &tre maitrisé et en harmonie avec la pedséréalisated?.

309 Notre entretien avec R. Bani Etemad, Téhéran,mBr=2010, annexe 2.
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SYNTHESE DU CHAPITRE 5

Au cours de ce chapitre, nous revenons sur le raatiktratification mis
en place par A.-M. Houdebine dans le cadre desestgdmiologiques. Compte
tenu de la nature spécifique de notre corpus, e@amiements se sont imposés a
ce modele.

Dans un premier temps, nous présentons la maatfisation @Gtrate
sceénique, iconiquetlinguistiqug et son extension a travers la micro-stratification
(strate chromatiquesémiographiqueetc.).

Dans un deuxieme temps, nous expliquons le choprégerver la macro-
stratification pour une analyse filmique et nouésgntons les strates qui peuvent
étre utilisées sur un corpus de film.

Dans la derniere partie de chapitre, nous nousdatta sur chacune de ces
strates et présentons les procédés cinématographigedinent a I'analyse de

notre Objet, qui peuvent y figurer.
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PARTIE IV : LA GRAMMAIRE
FORMELLE DEL'OBJET D'ETUDE
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CHAPITRE 6 : ANALYSE SYSTEMIQUE DESCRIPTIVE ET

EXPLICATIVE

Ce chapitre présente I'analyse systémique du codgues avoir rappelé
la procédure de segmentation de corpus dans la ghalsservation, nous nous
arrétons sur les difficultés liées a la constructies catégories formelles qui ont
servi a la phase d’explication. Pour illustrer eaterniére, nous ne retenons que
les éléments indiciels qui nous apparaissent cotamplus pertinents par rapport
a notre Objet d’analyse et a la spécificité du aerfrout au long du chapitre, les
convergences des éléments indiciels et de plustemfgurations syntagmatiques
sont notées afin de montrer la pertinence de |dication formelle retenue.
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6.1. La phase d'observation : les procédures de segntation du corpus pour
I'analyse

A partir des éléments montrant la frequence d’apparla plus élevée, la
macro-stratification est formalisée afin de constrliobjet socio-culturetelation
homme/femme dans le cinéma iranien postrévolutioeina

Afin de segmenter le corpus, une phase d'observgpi@alable a la
description systémique est nécessaire. Etant dentaractere cinématographique
du corpus et selon le besoin de l'analyse, le dégeipest fait d’'une facon
thématique. Ce n’est donc pas un découpage séguegutirespecte le début et la
fin d’'une séquence désignant une série de scéenderment une unité narrative
correspondant a une idée. Ce que nous appelonscdatravail un découpage
thématique consiste a isoler les scénes pertingraiesapport a notre theme de
recherche. Ainsi, dans un premier temps, toutesdéses montrant un homme et
une femme ont été isolées. Dans un second tengpscénes ou aucun contact
physique, sentimental ou affectif entre les dewesepposées n’est suggeré ont
éte éliminées. Car, notre corpus est constitusciases dans lesquelles 'action se
déroule entre un homme et une femme et qui monitredicible par rapport a la
censure iranienne. Il est important de mentionoerdgpuis fin des années 90, les
femmes sont de plus en plus présentes a I'écranectles « libertés » qu’elles ont
acquise est le droit d’étre frappées. Ces scénedgatlences domestiques sont
donc permises d’'une certaine maniere. Les hommast @lors pas le droit de
toucher les femmes au cinéma sauf s'ils veulentfriggper. C’est pour cette
raison que beaucoup de scénes du premier décodpdidm La Féte du Fewnt
été supprimées, car ce dernier, peignant une aelatonflictuelle du couple
montre, dans la plupart des scenes, les disputesujple en mettant I'accent sur
les cris et la tension nerveuse des corps et ¢éanéwdes échanges de coups non
pas a cause de la censure mais certainement dlgpsegnario et la volonté du
réalisateur de ne pas rendre ses personnagesatiétest

A la suite de ces observations, découpages etrgtmons, 91 scenes,
constituant le corpus de I'analyse, ont été retemams les 6 films sélectionnés au
préalablé'®.

310 |_e choix de la sélection des films est expliquésde partie Il de ce travail (§.41 & §.4.2.)
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Le document principal de notre travail ne contieniégralement ni les
tableaux de description des scenes de notre cof€ix qui hous ont permis de
dégager les strates d’analyse. Compte tenu dettendue et de leur élaboration
détaillée, ces tableaux sont réservés en totaliie amnexes de ce travail. (cf.
annexe 1)

Dans les paragraphes qui suivent, afin de soulignemise au jour de la
procédure d’établissement de la grammaire du cosgmien les différentes
tendances établies témoignant des traces de lawation dans le corpus étudie,
nous nous concentrons sur I'analyse descriptiexglicative. Quant aux traits de
convergence tres forte, forte et moyenaklles sont révélées, dans un premier
temps, pour chaque catégorie et ses variablesce@egs pertinentes, par rapport
au point de vue adopté, dans chaque film. Dans egonsl temps, leurs
convergences sont examinées dans la totalité @eescetenues pour le corpus.
Néanmoins, les traits dmnvergence faible, tres faibéd les traitpériphériques
en cohérence avec la démarche adoptée, sont égdlételiés lorsque cela
s’avere pertinent. Comme le souligne A.-M. Houdepioes derniers peuvent
prédire les traits constitutifs émergents en martjuda productivité potentielle
d’une différenciation $.

6.2. Les difficultés liées a la formalisation desatégories et des sous catégories

Pour satisfaire aux objectifs de la présente retiegrla description des
scenes est conduite par rapport au point de vuet@dst par conséquent les
détails non pertinents ne sont pas décrits. Leragigédes indices se focalise alors
sur les éléments en rapport avec la relation phgsigantimentale ou affective
entre un homme et une femme dans chaque scenepmilsco

Selon A.-M. Houdebine, I'étape de mise en discouléfinie comme
description et ensuite explication, est quelque merprétative a cause de la
langue utilisée par I'analyste-descriptétfrL’exigence scientifique nous impose
une rigueur via le principe d'immanence de I'analgystémique. Néanmoins la

« neutralité » que nous adoptons, a un certainédegent d’'une subjectivité qui

31 HOUDEBINE, A. M., (1994), « Convergence/Divergefériphérie », art. cité, p. 49-53, (51).
%12 HOUDEBINE, A.-M., « Freud et Saussure ou lingujsé et psychanalyse. Une résistible
rencontre », communication citée.
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apparait a travers le choix des termes au mometa description comme de la
formalisation. « La langue étant le plus interprétant des systési€s nous
tentons de mettre au jour la grammaire formell@okee objet a travers une mise

en mots le plus proche possible de la tension datlvité souhaitée.

6.3. La recherche de la codification

Nous jugeons nécessaire de présenter les 2 tableadessous, qui
montrent la configuration de la grammaire formelkel’objet d’étude. Le premier
présente le nombre des scénes et les pourcentalgesezond souligne le degré
de convergence par rapport au pourcentage.

Selon la méthodologie houdebinienne, les degr@&odeergences peuvent
étre présentés de la maniére suivifiteB0-100% trés forte convergence, 60-79%
forte convergence, 40-59% moyenne convergence, 20+{3¢le convergence,
10-19% tres faible convergence.

Une adaptation de ce systeme de degré de convergehaéecessaire par
rapport a la nature spécifique de notre corpuseftet, le cinéma est un art qui est
basé sur un scénario. Ce dernier suit une logiglom de besoin de I'histoire du
film. Alors, repérer des convergences tres fortesfartes selon les degrés
présentés par A.-M. Houdebine nous parait impassial cinéma. Une telle
répétition nuit a I'esthétique artistique du filnaim aussi a sa logique.

Les degrés de convergences retenues pour ce cbhimpigue sont les
suivants : 60-100 % tres forte convergence, 40-38fte convergence, 20-39
moyenne convergence, 10-19% faible convergencenadécidable et 5-9% traits

périphériques?®

313 HOUDEBINE, A.-M., « Freud et Saussure ou lingujgé et psychanalyse. Une résistible
rencontre », communication citée.

*“ HOUDEBINE, A. M., (1994), « Convergence/Divergefitériphérie », art. cité, p. 49-53, (51).
315 Notation pratiquée : convergence trés forte =, @fnvergence forte = CF, convergence
moyenne = CM, convergence faible ou indécidabld-b Ctrait périphérique = P.
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Tableau 7.3.1. La grammaire formelle avec les nombs de scénes

Foulard Bleu Ruban Rouge Un Parapluie Siavash Le Chant du La Féte du Feu | Total
Catégories | Variables pour Deux Cygne
Sceénes % Scénes % Scénes % Scenes 9 Scenes % Scénes Scenes %
Regard 11/21 52% 11/22 50% 6/21 29% 9/10 90% 6/11| 5% 5| 1/6 17% 44/91 48%
Gestes Geste avorté 2/21 10% 5/22 23% 6/21 29% 0/10 0% 13/1|27% 1/6 17% 17/91 19%
Sceéne de retour 1/21 5% 0/22 0% 2/21 10% 1/10 10%/11 2 18% 1/6 17% 7/91 8%
Truchement Enfant 4/21 19% 0/22 0% 4/21 19% 0/10 0% 0/11 0% 6 1/ 17% 9/91 10%
S Objet 11/21 52% 12/22 55% 10/21 48% 4/10 40% 3/11| 7%2 | 3/6 50% 43/91 47%
Objet symbolique 4/21 19% 9/22 41% 0/21 0% 1/10 10%0/11 0% 1/6 17% 15/91 16%
Musique 9/21 43% 6/22 27% 4/21 19% 5/10 50% 5/11 % 45| 1/6 17% 30/91 33%
Additifs Transition 7/21 33% 7/22 32% 2/21 10% 1/10 10% 4/11 | 36% 1/6 17% 22/91 24%
Hors champ 2/21 10% 3/22 14% 6/21 29% 2/10 20% 2/11| 18% 3/6 50% 18/91 20%
Extérieur 7/21 33% 10/22 45% 0/21 0% 3/10 30% 4/11 | 36% 2/6 33% 26/91 29%
Intérieur 5/21 24% 422 18% 12/21 57% 0/10 0% 3/11 | 27% 3/6 50% 27/91 30%
Voiture | 2/21 10% 0/22 0% 4/21 19% 1/10 109 2/11 18%1/6 17% 10/91 11%
Espaces Espace
intermédiai Cour 8/21 38% 7/22 32% 2/21 10% 0/10 0% 0/11 0% 0/6 | 0% 17/91 19%
re Autre 1/21 5% 2/22 9% 3/21 14% 6/10 609 2/11 18% 6 0/ 0% 14/91 15%
11/21 52% 9/22 41% 9/21 43% 7/10 709 4/11 36% 1/6 | 17% 41/91 45%

163




Tableau 7.3.2. La grammaire formelle avec le tauxeabs convergences

Categories . Foulard Bleu Ruban Rouge Un Parapluie Siavash Le Chant du La Féte du Feu | Total
Variables pour Deux Cygne
Scénes % Scénes % Scénes % Scérnes % Scénes % Sc@hes Scénes %
Regard CF 52% CF 50% CM 29% CtF 90% CF 55% CFb 1796€F 48%
Gestes Geste avorté CFb 10% CM 23% CM 29% _ 0% CM 27% CFb| 17% CFb 19%
Scene de retour P 5% _ 0% CFb 10% CFb 10P6 CFb 18%Fb C | 17% P 8%
Truchement Eant CFb 19% | 0% CFb 19% 0% B 0% CFb 17% b CF | 10%
S Objet Cf 52% CF 55% CF 48% CF 40% CM 279 CF 50% CF | 47%
Objet symbolique CfB 19% | CF 41%| 0% CFb 10% 04 FbC | 17% | CFb 16%
Musique CF 43% CM 27% CFb 19% CF 509 CF 45% CFb 1796€M 33%
Additifs Transition CM 33% CM 32% CFb 10% CFb 10% CM 36% CFb | 17% CM 24%
Hors champ CFb 10% CFb 14% CM 29% CM 20% CFb 18% CF | 50% CM 20%
Extérieur CM 33% CF 45% _ 0% CM 30% CM 36% CM 33% MC 29%
Intérieur CM 24% CFb 18% CF 57% _ 0% CM 279 CF 50%CM 30%
Voiture | CFb 10% _ 0% CFb 19% CFb 10% CFb 18% CFb % 17| CFb 11%
Espaces E}?g?mcgdiai Cour CM 38% | CM 32% | CFb 10% | 0% B 0% _ 0% CFb 19%
re Autre P 5% P 9% CFb 14% CtF 60% CFb 18% _ 0% CFb % 15
CF 52% CF 41% CF 43% CtF 70% CM 369 CFb 17% CF 45%
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La différence de nombre de scénes retenues dagsietidm est due au
théme des films. DanBoulard Bleu,l'amour tabou entre un veuf riche et agé et
une jeune fille pauvre est présent tout au longfithn. Ruban Rougest Un
Parapluie pour Dewpeignent le tabou d'un triangle amoureux. Poypriemier
film il 'y a que ces trois personnages dans unaespréduit le second se
concentre aussi sur la complexité de la relatidredas trois personnages. Tandis
que dansSiavashet le Chant du Cygneméme si la relation taboue entre deux
jeunes avant le mariage est un sujet central, iauels que la relation du jeune
homme avec son pere daBisvashet les altercations du personnageGhant du
Cygneavec la police font aussi partie de I'histoire. &nqui concernéa Féte du
Feu le sujet principal est la mésentente du coupkasroe qui nous a intéressée
est la relation de I’'homme avec sa maitresse & della femme de ménage avec
son fiancé qui relevent également des tabous sleciété.

L’'analyse systémique a révélé différentes stragégiaématographiques
communes a tous les films du corpus mais avec wnda répétitions différent.
Ceci peut étre expliqué par les besoins du scémaais également par le style
différent des réalisateurs des films de notre cor@easte derniére explication est
un critére important pour le choix de notre corguisdoit étre représentatif autant
gue possible des films iraniens ayant pour sujetliion homme/ femme. C’est
pour cette raison que nous prenons en compte tgeonvergences, y compris
les périphéries, pour construire la grammaire fdierde notre objet.

Comme nous l'avons expliqué dans le chapitre peftgdtant donné le
caractére cinématographique de notre corpus, ilddBtile de garder telles
quelles les strates houdebiniennes construites gesianalyses de publicité fixe.
Les strates mises en place dans ce travail oné@éehies selon la stratification
houdebinienne et remaniées en fonction de I'imagavament qu’est le film. Le
tableau ci-dessous reprend les strates, les caéggirles variables mises en place

a la suite de I'analyse systémique du corpus.
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Tableau 7.3.3. Strates, catégories et sous catégarretenues

Strates Catégories Variables
Regard
Gestes Geste avorté
Iconique Scéne de retour
Enfant

Truchements | Objet
Objet symbolique

Extérieur
Intérieur
Scénique Espaces Voiture
Espace intermédiaire Cour
Autre
Sonore Musique
. Additifs Transition
Technique
Hors champ

6.3.1. La strate iconique

La state iconique est la strate la plus étendues danalyse de notre
corpus. Les 12 variables qui ont été révélées’anallyse systémique du corpus,
ont été organisées sous quatre grandes catégatessmémes rassemblés sous 4
states iconique, scénique, sonore et technique.

La strate iconique prend en compte les 2 grandegaaes degesteset

truchements

6.3.1.1. Les gestes

Est considéré dans ce travail comgaste fout ce qui a un rapport avec la
gestuelle du corps ou la mimique du visage des dmng. Dans les scenes
proposeées dans le corpus, ¢estessont les témoins d’une relation plus ou moins
intime entre hommes et femmes; relation naissamteonfirmée qui ne peut, en
raison des interdictions imposées aux films iranié&tse présentée de maniére
tactile. lls peuvent également étre produits d'westaine maniere afin de
remplacer I'embrassade d’'une scene de retrouvadiesd’au revoir entre un
homme et une femme, en couple ou de la méme famille

Le regard, le geste avort&t lascene de retousont les variables qui ont
été jugées pertinentes d’apres leur convergence.dddification assez forte est
alors enregistrée pour la variable /regard/ ddiasvash(90%), dand.e Chant de

166



Cygne(55%) et dan®Ruban Roug€50%). Cette codification est moins forte dans
Une Parapluie pour Deux29%) etLa Féte du Feyl7%). Sur I'ensemble des
scenes du corpus /le regard/ est la codificatioplya forte qui est dégagée de
'analyse systémique. Au total, il apparait danssddnes sur I'ensemble des 91
scéenes du corpus. Une convergence forte est almes @ jour (48%). Ainsi,
compte tenu du taux d’occurrences important de tabig /regard/ a l'intérieur
du corpus, elle est intégrée dans le répertoita geammaire formelle de I'Objet
d’étude et, ensuite, a analyser lors du parcouesprétatif (chapitre 8) ou les
différentes formes de regard se verront attribeetamnes hypotheses de sens : ex.
<complicité>, <intimité>. Différents regards sonépérés dans les scénes
proposees tels que /le regard provocateur/, gardedirect/, /le regard intimidé/.

La deuxiéme variable est ce que nous appelogesee avort@ui est un
geste a moitié exécuté. En effet, afin d’évitecémsure, les réalisateurs prennent
le parti d'interrompre, d’'une maniére ou d’'une autes gestes entrepris par leurs
personnages et ainsi de ne pas laisser deux peugemrde sexes Opposés se
toucher. Le taux d’occurrence du /geste avortéassez faible mais néanmoins
significatif. Dans trois films du corpus la convenge est moyenneR(ban
Rouge: 23%, Un Parapluie pour Deux 29%, Le Chant du Cygne27%), dans
deux faible Foulard Bleu: 10%,La Féte du Feu 17%) et dans un inexistante
(Siavash. Au total, 17 scenes sur 91 sont concernéesepiyekte avorté/ et une
convergence faible est donc enregistrée (19%@stlla souligner que, dans une
des scénes du corpudne Parapluie pour Deyxce procédé est répété deux fois,
mais pour le calcul des convergences ceci n'a pasamptabilisé, le calcul se
fondant sur la base des scénes utilisant chaqueégo

A notre sens, l'utilisation a outrance de /gesteri&/ pourrait paraitre
inappropriée dans un film qui est considéré avamt tomme artistique. Le geste
avorté ne peut pas étre comparé au regard qui edéoment omniprésent dans la
vie de tous les jours. Il est une astuce trouvédgsaréalisateurs iraniens en tant
gu'un procédé cinématographique et une forte frégeede son utilisation
pourrait compromettre son objectif, a savoir reroptaun geste par un semi-geste
afin de rendre la scene vraisemblable sans queeldateur ne se rend compte du

procédé. C’est pour cette raison que la variabkesté avorté/ est intégrée dans la
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grammaire formelle de I'objet d’étude. Nous pouvalmner I'exemple d’/une
main rapprochant le visage de I'autre/ et /la aéition du corps/.

Aborder les scenes dau-revoir a I'écran est dglidarsque les
personnages n'ont pas le droit de se toucher, qaiisse d’'une premiére
rencontre, d’'une relation constituée ou d’'une refafamiliale. C’est pourquoi les
réalisateurs ont recours a un subterfuge, que nomsmons lascéne de retouyr
afin que le spectateur ne trouve pas I'absenceod&acts douteuse. La /scéne de
retour/ est une gestuelle du corps qui consistee aesourner a moitié ou
complétement. Cette variable est présente dansfitiimg| de notre corpus a une
fréquence faible poure Chant du Cygné€l8%),La Féte du Fel17%), Siavash
(10%) etUn Parapluie pour DeuxX10%) et tres faible poufoulard Bleu(5%).
Cette analyse met en évidence le trait périphéritula variable /Scene de retour/
(7 scénes sur 91 soit 8%). Ce trait périphérigaeselul dans notre analyse, fait
néanmoins partie de la grammaire formelle miselacep dans la mesure ou dans
cing films sur six ce procédé est utilisé dans amdeux scenes. De plus, pour
mettre en évidence les convergences dans les sdar@wpus, n'a pas €té prise
en compte la répétition du méme procédé dans ume seene. En effet, dans
trois sceénes sur les sept présentant la /scenetale/; le procédé est répété deux
fois. A notre sens une telle répétition, aussiléagwit-elle, est porteuse au cinéma
d’'un sens que nous démontrons pendant la phaspritiive (chapitre 8).

Nous constatons une tres forte convergence (71%) lpoconfiguration
syntagmatique /scéne de retour + regalft une convergence forte (41%) pour
le syntagme /geste avorté + regard/. D’autres tigésanternes sont également
repérables concernant la catégorie /gestes/. [ef difs convergences fortes sont
aussi été repérées pour les configurations /regantusique/ (45%), /regard +

espace intermédiaire/ (50%), /geste avorté + ahgtimé/ (53%), /geste avorté +

%1% Une précision concernant les configurations syngtigues : la premiére partie du syntagme

est la partie principale et la convergence est filr la base de la totalité des scénes concdeant

premiere partie. Exemple : <regard> + <musique¥4}8ignifie que dans les scenes du corpus ou
il y aregard, a 45% il y a aussi la musique. Miisous notons <musique> + <regard> (67%) cela
implique que dans les scenes du corpus ou il yla dreisique, a 67% il y a aussi regard.
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espace intermédiaire/ (41%), /scéne de retour e€tdbpnimé/ (57%) et enfin
/scéne de retour + espace intermédiaire/ (41%6)

6.3.1.2. Les truchements

Comme cela a été souligné précédemment, les r&alisaont recours a
des procédés variés qui permettent d'éviter touttamt entre acteurs de sexes
opposés. Divers objets animeés, inanimés ou symiegigervant de barrages entre
les personnages mais étant également sources pl@chpments et de contacts,
sont en effet utilisés dans les films. Ces troisnies d’objets font partie de la
catégorie nommée légichements.

La variableobjet inaniméapparait assez frequemment dans le corpus et
connait la convergence la plus forte (47%) apesedgard/. Dans cing films du
corpus, la convergence est ainsi foReiljan Roug®5%, Foulard Bleu52%, La
Féte du Fewb0%, Un Parapluie pour Deux8%, Siavash40%) et dans I'un des
films, elle est moyennd_¢ Chant du Cygn@7%). /Objet inanimé/ devient alors
un des éléments de la grammaire formelle de I'OtHjétude. Dans la phase
interprétative (chapitre 8), les différentes hygsths de sens de /I'objet inanimé/
tel que <<le rapprochement>> sont déployées.

Certains de ces objets inanimés deviennent des $gmbans les films,
néanmoins leur taux d’occurrences n’est pas als# élans les scenes du corpus
(15 sur 91, 16%). Malgré cette convergence faithdgs quatre films sur six, des
répétitions d'utilisation des objets symboliquestsepéréesRuban Rougd1%,
Foulard Bleul9%,La Féte du Feld7%,Siavash10%). Ces /objets symboliques/,
élément de la codification formelle de notre Obggétude, induisent des
hypotheses de sens variées telles que <<la nudié>c<la paix>>.

Les objets peuvent étre animés dans les films.fieh dans trois films de
notre corpus, existent des personnages d’enfastd@miers jouent parfois le role
d’'intermédiaire entre les deux personnages ou aleént le contact entre eux.
Dans ce cas, les enfants ne sont pas des perssrinaget entiere dans I'histoire
du film, ils sont en effet considérés comme desbjets » animésLa variable
/'enfant objet animé/ représente une convergeaitdef dans les scénes du corpus

%17 Certaines des sous-catégories qui figurent dansyletagmes ne sont pas encore expliquées.
Elles le seront dans les paragraphes suivants.
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(10%). Néanmoins, si les trois films dans lesquekgistent des personnages
d’enfant sont étudiés isolément, 9 scénes sur dB, 19% des scenes sont
concernées. Certes, I'enfant dans ces films a ke dGin « objet » mais il est

indispensable que I'enfant puisse intégrer le st@nkes réalisateurs iraniens ne
peuvent pas mettre en scéne dans tous leurs fikespdrsonnages d’enfant.
/L’enfant objet animé/ étant présent dans la ralgs films de notre corpus avec
un taux d’occurrence de 19%, cette variable eshtet pour la construction de la
grammaire formelle de I'objet d’étude.

Nous notons des convergences forte pour les caatigns
syntagmatiques /enfant + intérieur (44%), /objenimeg + espace intermédiaire/
(49%) et /objet symbolique + extérieur/ (40%). Wmvergence tres forte est
repérée concernant le syntagme /objet symboligespace intermédiaire/ (60%).
Nous constatons que / les objets symboliques/ ngjamais utilisés a /I'intérieur/
et une convergence forte est repérée concernacvidiguration avec /intérieur+
I'enfant/.

Des convergences fortes sont repérées pour lesigooations
syntagmatiques /objet symbolique + regard/ (53%8yahbole + transition (53%).
Nous constatons également une convergence tres (B086) pour le syntagme

/objet symbolique + musique/.

6.3.2. La strate scénique
La catégorie des espaces en tant qu’univers de décfiim, I'endroit ou
I'action se déroule, fait partie de la strate sgéai Les espaces se divisent en 3

variables : extérieur, intérieur, espace interméelia

6.3.2.1. Les espaces

Un des bouleversements qu’a engendrés la Révoligiamique de 1979
est l'utilisation de I'espace privé et public. L@ Impose notamment des tenues
vestimentaires particulieres et des regles de ctexlspécifiques entre les
hommes et les femmes. En a découlé la fameuse pbosts « schizophrénie »
des Iraniens. En effet, I'intérieur de la maisohpdgtét considéré comme I'espace

de liberté et I'extérieur de la maison comme |'egpades interdits et de
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'enfermement. Cette différenciation vestimentaiet comportementale est
particulierement flagrante en ville ou la jeunedgéie les regles en créant des
espaces semi-privés, semi-libertdshabitacle des voitures en est l'un des
exemples les plus manifestes : les Iraniens des gdexes y expérimentent une
liberté fragile.

Pour ce qui est de l'art en tant qu’objet public dait suivre les regles
imposées a I'espace public, dans ce contexte pheticle probleme qui se pose
est de savoir comment figurer ou exprimer cettéirdiBon entre I'extérieur et
I'intérieur.

Khatereh Sheibani fait un rapprochement entre leéroa iranien et
I'architecture iranienne traditionnelle des masaont I'espace est divisé entre
biruni (I'externe) etandaruni(l'interne). Ce dernier est la partie la plus indime
la demeure et est réservé aux choses privés. Tguodise premier est considéré
comme un espace publique et a été destiné awitéstsociales, la plupart des
temps celles des hommes. Les visiteurs étrangées etvités ceux qui n’étaient
pas les bienvenus dans I'espace privé de la fagnidaient accueillis. En général,
une cour séparait ces deux endroits. A linstar aedgsons traditionnelles, la
société iranienne est basée également sur cettee mmpposition. La vie externe
est celle de la vie sociale des individus qui doiwespecter les codes sociaux de
comportement. A l'inverse, la vie interne est celiela spiritualité qui peut étre
imaginative, libératrice et amusante.

Alors que la révolution islamique et la guerre dange avec I'lrak ont
éclaté, les spectateurs ont trouvé refuge dansages des films dont le pouvoir
était d’activer 'imagination concernant des zoimesnes de la vie des geris®

Pendant I'analyse systémique, I'opposition /intériess /extérieur/ met en
évidence une autre variable spatiale que nous nomespace intermédiaire/. En
effet, 41 des 91 scénes de notre corpus n’est fiinag/'intérieur/ de la maison ni
a /I'extérieur/ de celle-ci. Dans ce travail, /ime€r/ représente alors I'intérieur de
la maison et /extérieur/ I'espace public a cieletiv/L’espace intermédiaire/ est
donc par déduction tous les espaces qui ne santl@xtérieur/ ni a /I'intérieur/
mais entre les deux. Les espaces publics fermggytelin café, un bureau, un

%18 SHEIBANI, Khatereh The poetics of Iranian cinema, Aesthetics, madeand film after the
revolution Londres et New York, I.B. Tauris, 2011, p.15.
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hdpital ou une voiture personnelle, les espacegpra ciel ouvert tels que le
balcon ou le jardin d’'une maison font partie dedsiable /espace intermédiaire/.
Il est a souligner qu’en Iran les espaces privésg pdves dans la mesure ou le
voisinage ne peut pas I'observer. En effet, déstiént ou existe un vis-a-vis, les
lois imposées a lI'espace public doivent y étre eesies. De méme, la voiture
personnelle, étant utilisée dans I'espace publibjtdes lois qui concernent ce
dernier. Par ailleurs, dans la variable /espaanmédiaire/, la variable /voiture/
est présente dans 10 scenes sur 41 et la varealig Hans 17 scénes. Les scenes
restantes concernent des endroits variés tels gfé& hopital, bureau, etc. et
représente  des traits périphériques. Dans la @agégespace, les espaces
/extérieur/, lintérieur/ et /espace intermédiaim@ec ses variables /voiture/ et
/cour/ est retenue pour la construction de la gramariormelle de I'objet.

Le tableau ci-dessous présente la variable <esptaenédiaire> avec ses

variables retenues et non retenues.

Tableau 6.3.2.1.1. La variable <espace intermédiap

% sur les scenes
Les espaces . concernant les % sur 'ensemble des
intermédiaires Nombre de scénes espaces scenes du corpus
intermédiaires
Cour 17/41 41% CFb 19%
Voiture 10/41 24% CFb 11%
Café/restaurant 4/41 10% P 4%
Salle de spectacle 4/41 10% P 4%
Tank 2/41 5% P2%
Hopital 2/41 5% P 2%
Bureau 1/41 2% P1%
Commissariat 1/41 2% P1%

6.3.3. La strate sonore

La strate sonore est une strate ajoutée a lafismiitin houdebinienne
selon le besoin d’analyse du corpus filmique dentdn est une des spécificités.
La strate sonore de notre corpus ne concerne quesaue, elle-méme étant une
variable de la catégorie que nous nommonsdieitifs Ces derniers prennent en
compte les éléments cinématographiques qui ne gast partie des éléments
filmés mais sont ajoutés aprés ou pendant le tgern@ar le réalisateur, par
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exemple, tout ce qui a un rapport avec la camérdagon de filmer, etc. Ces
exemples integrent d'ailleurs la strate techniqtienen la strate sonore. La
musique en tant qu’élément sonore ajouté apresulmage est alors considérée
comme une des variables des additifs, dont leeswariables sont expliquées

dans le paragraphe suivant (la strate technique).

6.3.3.1. La musique, l'additif de la strate sonore

La musique au cinéma selon Gérard Betton a fametion physiologique
Déja a I'époque du muet, elle donnait au spectdtesensation d’une durée vécue
et d’'une délivrance du terrible poids du silence &n créant un état onirique ou
des chocs affectifs exaltant I'émotivité, elle alégnent undéonction esthétiquet
psychologiqueEn effet,« par le rythme prévalent les mouvements eurythesiqu
(danses, marches) ; par I’harmonie, I'expressiomlaine, I'élément harmonique
et instrumental suggéré des états d’am®es éléments comme la hauteur, la
durée, la dynamique, la mélodie, I'interventionrman d’une voix humaine, etc.,
sont alors déterminants dans I'effet produit pa séquence musicafé

Dans certains cas, la musique peut soit co-streicterfilm, comme dana
travers le Miroirde Bergman, ou les interventions musicales ne lsomtie pour
découper dans le film I'équivalent d’actes de tfe&abu encore, fonctionner en
leitmotiv pour incarner un mouvement de répétitioomme dante Méprisde
Godard ou la musique de Georges Delerue fait méatdrame en puissance. La
musique au cinéma peut alors augmenter ce que Mthier*®® appelle |effet
empathiquede scénes, comme dans Dmlce Vitade Fellini ou une musique
colorée vient exacerber la gaieté de la scéne flntaine, ou alors, a linverse,
avoir uneffet anempathiququi est suggéré par une musique qui est indiftéren
par rapport a la scéne jouée, comme daisconnu de I'Orient Expressle
Hichcock, ou les scénes de crime et d’horreur sontimises au son d’'un orgue
de barbarie guilleret.

Il est indispensable de souligner que la musiqugéréral est un élément
qui subit une forte censure en Iran. Au début d®éxolution, la question de
I'interdiction totale de la musique s’est posé denpays. L'évolution du regard

$9BETTON, GérardEsthétique du ciném#aris, PUF, Collection « Que sais-je », 19838p.4
320 CHION, Michel,La musique au ciném®aris, Fayard, 1995, p.210.
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de la censure sur l'art musical est un sujet qucorcerne pas directement ce
travail. En revanche, il est important de signajae toute musique utilisée au

cinéma est «revue et corrigée » par les respasatésignés. En effet, la

musique des films était jusqu’a septembre 201X igérpar les responsables de la
censure de la section du cinéma mais depuis catte dn nouveau décret oblige
les cinéastes a demander I'autorisation pour laquage leur film & la section de

la censure de la musique, traitant en cela celt®s@ime un élément autonome par
rapport au film.

Néanmoins, l'utilisation de la musique au ciném&nme si son choix est
limité, est assez fréquente pour les scenes semtiites. Une convergence
moyenne de 33% est ainsi dégagée a la suite ddylanaystémique du corpus.
L’examen de la variable /musique/ révéle une famcgémphatiquede celle-ci
accompagnant la construction des relations amoeseus

Plusieurs causalités internes sont repérées carmterfa variable
/musique/. Une convergence tres forte (67%) eséengiour la configuration
syntagmatique /musique + regard/. Nous constatoascanvergence forte (50%)

pour le syntagme /musique + espace intermédiaire/.

6.3.4. Strate technique

Comme la strate sonore, la strate technique eststraée ajoutée a la
stratification houdebinienne selon la nature spfiof de I'Objet. En effet,
certains procédés révélés au cours de [I'analysetémigue relevent
particulierement de la technicité cinématographique hors champet la

transitiort?’, variables deadditifs,font partie de la strate technique.

6.3.4.1. Les additifs de la strate technique

L'image est limitée dans son extension par le cafinet le contenu de
I'intérieur est rempli par une portion d’espace gmaire a trois dimensions qui
est lechamp Selon Baziff?, le champ fonctionne comme une fenétre ouverte sur
le monde. Le cinéma améne a penser que si le ceatmpn fragment d’espace
découpé par un regard et organisé en fonction gaint de vue, il n’est qu’un

21| e hors champ et la transition sont expliqués desparagraphes qui suivent. (§.6.3.4.1.).
$2BAZIN, (1961),Qu’est-ce que le cinéma Guvr. cité.
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fragment de cet espace. Ce qui reste en dehoesaiariéra est leors champCe
dernier, terme introduit par Bazin, se définit coenbensemble des éléments qui,
n'étant pas inclus dans le champ, lui sont néansnmattachés imaginairement.
Bazin exprime son idée ainsi :

« Les limites de I'écran ne sont pas, comme le mgdedre technique le
laisse parfois entendre, le cadre de I'image. Cm@e est un cache qui ne peut
gue démasquer une partie de la réalité. Le cadtargse I'espace vers le dedans,
tout ce que I'écran nous montre est au contraineséese prolonger indéfiniment
dans l'univers. Le cadre est centripéte, I'écrantcéuge »>°

Noél Burch?* propose une typologie détaillée en distinguanissigments
de I'espace hors champ selon leur localisationrggport au champ : les confins
immédiats des quatre premiers segments sont désrpar les quatre bords du
cadre. Ce sont des projections imaginaires daspd@ ambiant des quatre faces
d’'une pyramide. Le cinquiéme segment est I'espacaéde la caméra et enfin le
sixieme segment comprend tout ce qui se trouvaéderie décor (ou derriére un
élément du décor) : on y accede en sortant paparte, en contournant I'angle
d’une rue, en se cachant derriére un pilier ouiéerun autre personnage, etc.

A lissue de l'analyse systémique, une convergeiadgle de 20% (18
scenes sur 91) est repérée pour la variable <Hmmg>. Il est intéressant de
noter que dans un des films du corpua Féte du Feula convergence est de
50%. Les différents effets de sens du <hors chasoptdéployés dans le chapitre
suivant.

La transition est le procédé qui permet a unsatdur de passer d'un plan
a un autre ou d’'une scéne a une autre. L'enchaimeque relie les deux scenes
est alors considéré comme une transition. Celle iqiéresse ce travail de
recherche est la transition qui relie deux scémaes sapport évident, les scénes
qui donnent l'impression d’étre coupées ou les semises bout a bout
permettant la mise au jour du sens caché de l'imad@enstar du hors champ, ce
genre de transition peut faire croire ou devingtaies événements ou certains

actes. Comme ces enchainements sont organiséslagmsnage et pendant le

323 BAZIN, (1961),Qu’est-ce que le cinéma Buvr. cité., p. 12.
324 BURCH, Noél, (1967)Une praxis du cinémaParis, Gallimard, Collection « Folio », 1986, p.
39-61.
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montage du film, la variable transition fait partdes additifs. L'importance du
montage est expliquée par Eisenstein :

« Deux fragments de films quels quils soient, @aensemble, se
combinent inévitablement en un nouveau conceptnoogelle qualité, naissant
de leur juxtaposition [...]. Le montage est l'art digimer ou de signifier par le
rapport de deux plans juxtaposeés, de telle sorte cptée juxtaposition fasse
naitre I'idée ou exprime quelque chose qui n'esiteou dans aucun des deux
plans pris séparément. L’ensemble est supériearsninme des partie$>

Une convergence moyenne de 24% est repérée poler catiable a
I'intérieur du corpus étudié. Il est nécessairaameler que, dans un film, si la
plupart des scénes sont juxtaposées sans lienemppantre elles, le film perdra
son sens narratif. Une convergence qui paraitefabt alors importante dans une
grammaire formelle pour les scénes cinématograpbique

Nous constatons une convergence forte (50%) paucohfiguration
syntagmatique /transition + regard/ ainsi que pduansition + espace
intermédiaire/. Une convergence forte (45%) estleigant notée pour le
syntagme /transition + musique/.

Des convergences fortes sont aussi repérées psusyldagmes /hors
champ + objet inanimé/ (56%), /hors champs + musi(h&2), /hors champs +

espace intermédiaire/ (44%).

3% Citation in BETTON Esthétique du cinémauvr. cité., p. 76.
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SYNTHESE DU CHAPITRE 6

Nous présentons au cours de ce chapitre les rissulia 'analyse
systémique réalisée a travers un corpus de 91 scéaeant les relations
homme/femme dans 6 films iraniens postrévolutiomsai

Apres avoir exposé la phase d’'observation et lagutore de segmentation
du corpus, nous nous arrétons sur les difficuliéesl a la formalisation des
variables retenues. Est présentée ensuite la phexgalication lors de laquelle la
grammaire formelle de I'Objet est dégagée.

Cette derniere s’établit a partir des indices iqaes, scéniques, sonores et
techniques. Les convergences moyennes et faibldsnsises au jour a partir de
ces indices et plusieurs configurations syntagmesicge sont révélées avec des
convergences fortes et moyennes.

La relation homme/femme se formalisent ainsi aerswquatre grandes
axes : <les gestes>, <les truchements>, <les tadditles espaces>. Chaque axe
est divisé en variables et les paragraphes de gatehadont consacrés a leur
explication.

Des convergences fortes sont notées pour les \esidtegard/ et /objet
inanimé/. Des convergences moyennes sont dégagees/lp musique/, /la
transition/, /le hors champ/, /I'extérieur/ etrtérieur/. Des convergences faibles
pour les variables /geste avorté/, /enfant, obj@mé/, /objet symbolique/,
/voiture/ et /cour/ ont émergé a la suite de I'gsal systémique. Un trait
périphérigue concernant la variable /scene de regstitgalement retenu dans la
grammaire formelle de I'Objet d’étude.

Certaines convergences sont aussi prises en cange qui concerne les
configurations syntagmatiques : /les regard+ la iqued, /regard + espace
intermédiaire/, /regard + scenes de retour + veltula transition et le hors
champs + espace intermédiaire/ sont les plus iraptat

Ces élements dégagés et explicités dans ce chapiinérent qu’'au plan
formel existe un certain nombre de récurrences tlautes les scenes analysées
quel que soit le film travaillé. Donc on peut dge’au plan de I'expression une

grammaire formelle de la relation homme/femme dansinéma iranien a été

177



dégagée. Il reste a vérifier dans le chapitre stiva qu'il en est au plan de
contenu, c’est-a-dire au plan de l'interprétatioss dtléments décrits dans ce

chapitre.
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CHAPITRE 7 : L’ ANALYSE INTERPRETATIVE

Dans ce chapitre, nous annoncons le résultat dalyse interprétative de
notre Objet d’étude. A travers les indices révélass le chapitre précédent lors
de I'analyse systémique, nous dégageons les massagkcites et implicites des
scenes de notre corpus. Les effets de sens misuawsgnt étayés a l'aide des
exemples détaillés de certaines scénes du corpukusités par des photos
montrant ces scenes.

Il est a souligner que toutes les scenes du carpusont pas décrites une
par une : seules les plus significatives sont desmé exemple&®

Certains propos de réalisateurs, interviewes er® 201 Iran, sont cités
pour confirmer les effets de sens dégagés. Ceopmgrvent alors d’'interprétants
externes venant étayer nos résultats. Néanmoins, lésuréalisateurs, dont les
films sont inclus dans le corpus, n'ont pas pu étierviewés pour cause

d’indisponibilite.

326 pour une meilleure compréhension des scénes &ealysn résumé de chaque film est présenté
dans les annexes de ce travail. (Cf. annexe 3)
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7.1. De <<l'attirance>> a <<I'amour>> : <<I'évolution des sentiments>>

/Le regard/ témoigne de I'état d’esprit des persgas et varie selon ce
dernier. Une forme de classification est proposeéer ppes regards motivés par
I'amour.

/Le regard/ peut étre signe d’<<une passion>> om &<bouleversement
de l'esprit>>. Les différents types de regards néeot une histoire.

Dans la scéne*1’ (Foulard Bley), nous sommes témoins des premiers
signes d’attirance que se montrent les personndgé$omme remarque la
femme en premier : il est debout, dans une positioajestueuse et la fixe d’'un
regard direct/. La femme est, quant a elle, quefspie<génée> : /elle le regarde a

son tour/ mais est réellement <intimidée>, /ells&mles yeux/.

lllustration 7.1.1. Scéne 1Foulard Bleu

327 | es scénes sont indiquées en fonction de leueat@pparition du DVD fourni avec la thése.
En effet, les scénes choisies de chaque film somtées les unes aprés les autres.
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La scéne 5 Roulard Bley montre la deuxiéme rencontre des deux
personnages ; les mémes jeux de regard sont regéhésnme la regarde
directement/ et elle /baisse les yeux/. Eprouves dentiments pour son
employeur lorsque l'on n’est qu'une ouvriere estbota en Iran et
traditionnellement la femme ne montre pas sesraentis avant la déclaration de
'homme. Ces informations aident a construire l&ste de sens qui émanent
des /regards intimidés/. Que cela se passe davie l&elle ou au cinéma, leur
amour est interdit, ainsi que le fait d’avouer lattirance. Le regard peut alors
remplacer la parole et les /regards intimidés aacts de la femme/ montrent
alors <I'évolution de la relation> qu’elle entretteavec 'homme. Le message
caché dans les films est <<I'attirance>> ou <<i#isgent amoureux confirmée>>.
Le syntagme /regard + /musique/ de la fin de aéme marque le <<début d’'une
naissance de sentiment>>. Il est a souligner gtte ogusique est la méme que
celle qui se fait entendre dans la scéne 1, lorkedlepremiere rencontre. Cette
tonalité de musique est propre aux scenes ou eespEsonnages sont a I'écran.

/La musique/ est <I'accompagnateur de I'évolutionedes sentiments>.
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lllustration 7.1.2. Scéne 5Foulard Bleu

Les regards peuvent aussi étre les signes d'unenplamté> entre les
personnages. Ainsi, dans la scene Sia\ash, les deux protagonistes sont déja
intimes, ils avaient une relation mais il ne s’agis que d’'une relation d’amitié.
Cette scéne dépeint le début de leur relation aguser On remarque un /jeu de
regards complexe/: on passe du /regard sérieuxlairgel/ a un /regard souriant/
ou encore /pensif/. Cette diversité dans les regtthoigne <<d’'un changement
de statut dans la relation>>. Ce dernier effet dassest renforcé par la
configuration /changement de regard + sourire “etoBymbolique + début de
musique au moment du changement de regard/. Qgadsesérieux/ deviennent
des /regards souriants/ au moment ou le garcon didesmépétales de fleur/ a la
fille et, au méme moment, /la musique/ commenceun€ relation plus sérieuse
commence>>. Ce qui est intéressant a noter dabs setne est la parole. En
effet, pendant la premiére partie de la scengyéesonnages parlent de problémes

familiaux qu’ils rencontrent et ensuite dans laosele partie, sans aucune
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transition, ’lhomme demande« tu as quel age ?.»/L’insistance sur le mot
« toi »/ et le questionnement sur I'age de la file qui constitue <une question
personnelle> marquent <<le passage a une autrefde relation>>. En effet, ce
rendez-vous parait étre leur premier <<rendez-wgalant>>. Un interprétant
externe renforce cet effet de sens : en Iran, lemiers rendez-vous galants des

jeunes se déroulent le plus souvent dans les cafés.

lllustration 7.1.3. Scene 53Foulard Bleu

Quand <<les relations sont confirmées>>, les regaant /directs/. Dans
le Foulard Bleu(scene 19), lorsque les indices font comprendrel’gnen des
deux personnages principaux est reconnue par l@aois ce film ils sont mariés
temporairement}® les regards ne sont plus /timides/. Le méme proesti repéré
dans d'autres films. Dans L@hant du Cygne(Scéne 84) a partir du moment ou

les personnages sont mariés, les regards somct&liet /confirmés/.

328 | e mariage temporaire dBigehen persan est une loi iranienne qui rend I'uniaimdtouple
Iégitime pendant un laps de temps. Les modalitésed®mariage sont particulieres et il ne peut pas
étre effectué par tout le monde.
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lllustration 7.1.4. Scéne 19Foulard Bleu

lllustration 7.1.5. Sceéne 84.e Chant du Cygne

7.2. De la <provocation> a la <<déclaration d’amour>

/Le regard provocateur/ est une autre variableagéié révélée a la suite
des analyses. Il est /direct/ et appelle son imtetbur a réagir. C'est le cas des
scenes 5HKoulard Bley et 40 Ruban Rouge Dans la premiere de ces deux
scenes, /la femme, intimidée, baisse le regardfloelle s’adresse a son patron.
Lorsqu’elle pense qu’il ne la regarde pas, /elléide du regard/ mais des que le
regard du patron aimé croise le sien, /elle bagss®uveau les yeux/. Dans la
scene 3Koulard Bley, nous retrouvons la méme situation mais inversgest la
femme qui prend linitiative. /Elle regarde 'lhomrdeoit dans les yeux/ mais /lui,
ne parvient pas a la fixer du regard/. En effetecace /regard direct et
provocateur/, elle lui <lance un défi>, <elle leupse dans ses retranchements> et
elle lui fait <<une déclaration d’amour>>. Dans desix cas, il s’agit d’'un <<jeu
amoureux>>, les personnages intimidés n’en demepamoins attirés par /le
regard provocateur/. Dans la derniere scene, lanfem décidé d’aller rejoindre
'homme. lls se parlent mais aucune allusion auxisents ne se fait entendre.

Cependant le syntagme /regard provocateur de Ianéem le regard fuyant de
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I’'hnomme + espace intérieur+ lumiere tamisée+ elinae + il recule/ met au jour

le message sous-jacent qui est : <<elle lui déslaneamour>>.

lllustration 7.2.1. Scene 5Foulard Bleu

lllustration 7.2.2. Scene 40Ruban Rouge

<<La déclaration d’amour>> mutuelle est aussi n@mntavec le regard.
Dans la scéne 1F¢ulard Bleu) deux autres personnages du film se lancent des
/regards directs et désespérés/ et une /musique/ laotompagne cette scene.
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L'effet de sens <<déclaration d’amour pour la premifois>> est confirmé
guelques scénes plus tard quand le personnage imascnfie a son patron sa

décision de vouloir se marier avec cette femme.

[llustration 7.2.3. Scéne 11Foulard Bleu

7.3. Une illusion de <<proximité>>

/Le geste avorté/ qui a été révélé comme variabike suite de I'analyse
systémique met en évidence une <<illusion de prit&irr. Cet effet de sens est
renforcé par une combinaison syntagmatique dudgmabrté + /objet animé ou
inanimé ou symbolique/.

La scene 83l Chant du Cygneprésente un jeune homme et une jeune
fille. /Le gargon fait mine de prendre sa femme lpataille/ mais il ne la touche
pas. Les deux personnages sont déja mariés edlisatéur par ce /geste avorté/
évite une absence de geste entre les deux per&mmag aurait nui a la
vraisemblance de la scéne. Ainsi, il met en éviddecmessage explicite <il la
prend par la taille affectivement> et le messageplioite <<proximité

affective>>.
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lllustration 7.3.1. Scéne 83, L&hant du Cygne

Le méme effet de sens est révélé dans la scerferbParapluie pour
Deuy, /la femme tend sa main vers le visage de som poar le caresser ou le

consoler/, mais /celui-ci I'évite/ car son visage ldessé.

lllustration 7.3.2. Sceéne 55Un Parapluie pour Deux

Nous pouvons également donner I'exemple de laioelgiére/fille dans
Foulard Bleu Dans plusieurs scénes, lorsqu’une des fillestweir son pere,
cette illusion de <<proximité>> est créée par kEddu syntagme /geste avorté +
objet animé ou inanimé ou symbolique/. Dans la s@rfFoulard Bley, a deux
reprises, /elle se penche vers son pére/, maikefivent /elle recule et elle passe
I'enfant qu’elle a dans les bras a son pere/. Darscéne 4Koulard Bley, /le
pére est assis, elle descend des escaliers, skepesis son pere et pose sa main
sur le dossier de la chaise/. Dans ces deux sdéfést, de sens <<proximité>>
émane d’<une action en suspens> et met égalemesvidance une illusion

d'<<embrassade>>.
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lllustration 7.3.3. Scéne 3Foulard Bleu

7.4. lllusion de << rapprochement>>

Le vide qui peut étre créé par absence de contatd dne scene d’au-
revoir, est meublé par la /scéne de retour/ qusiste dans le fait qu’'un des
personnages se retourne, apres avoir fait minadi.p

Par exemple, dans la scéne 4®Biayash, les deux personnages se
connaissent a peine mais discutent ensemble. vine jille doit s’en aller ; elle se
dirige vers sa maison puis se retourne a I'appgédne homme ; aprés quelques
paroles échangées elle s’en va/. Dans la scéneeB&l{ant du Cygnele méme
type de procédé est révélé : /la femme veut s’m alais son mari la rappelle,
puis apres avoir échangé quelques mots, elledaritpartir/. Ainsi, qu’il s’agisse
d’'une premiere rencontre ou d’une relation constitlgs scenes d’au-revoir sont
délicates a aborder a I'écran. Ces /scenes derfetmaplacent les <embrassades>
ou les <serrages de main> d’'une scéne habituedig-rdvoir de la vie réelle et

font imaginer un <<rapprochement>> entre les dearsgnnages.
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[llustration 7.4.1. Scéne 46Siavash

Deux autres scenes comportent de nombreuses siéslantre elles : les
scenes 20 Koulard Bley, 58 (Un Parapluie pour Deuxye déroulent toutes les
deux dans une voiture. La situation est identiqula:femme discute avec
I’'homme, qui est au volant de la voiture. L’homnteppe la voiture afin que la
femme puisse en descendre. Mais alors que la fefamhde mouvement de

descendre, elle se ravise et parle de nouveau anfffeo La conversation se
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termine/. Dans la premiére scéne, la /femme soviétlicule/, dans la seconde, on
suppose qu'elle sort du véhicule. Le syntagme /sc@meretour + espace
intermédiaire voiture/ remplace <un baiser d’au-revet met au jour I'effet de

sens d’'un <<rapprochement>>. En effet, cette dezrest renforcée par I'espace

Ivoiture/, petite et fermée qui oblige & une <pmaix¢ physique>.

lllustration 7.4.3. Scene 20Foulard Bleu

lllustration 7.4.4. Scene 58Un Parapluie pour Deux
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7.5. De la <substitution de la femme par I'enfant> &<I'érotisme>>

Dans la scéne 130 Parapluie pour Deux est d’abord présenté un plan
d’ensemble qui montre /le pére et la fille debouwttéé de la femme qui joue au
piano/. Le plan suivant présente /le mari en tdencaresser les cheveux de sa
fille/ ; la caméra remonte vers le visage de I'hamqui a un /regard presque
lascif/ pour ensuite se focaliser sur /les mainkademme qui joue du piano/. Le
contact physique, la caresse, entre le couplebpzesla petite fille : c’est elle qui
recoit les caresses de son pére, ce n'est pas s$a. rha combinaison
syntagmatique de /I'enfant caressé par son peéeéade la mére/ avec /le regard
presque lascif/, /la musique/ et /I'espace intéfieugt au jour <la substitution de
la femme par I'enfant> et fait surgir <<une scermique>>.

Amini souligne le besoin de trouver des astucexqtel l'utilisation de
I'enfant pour montrer les relations :

« Comme apreés la révolution, le contact entre umime et une femme,
que ce soit mari et femme, frére et sceur, merelseetc. était interdit, les
réalisateurs ont essayé de trouver d’autres moyPas.exemple, quand un fils
part a la guerre, comment montrer une scéne d'adwec sa meére ? Les
réalisateurs n'ont pas cessé d'étre confrontés Pprabléme : comment montrer
ou suggérer ce moment de contact physique sans affaire avec la censure?
[...]Et concernant I'enfant, pas seulement dans nilom fmais dans d’autres, il a
servi de vehicule pour faire passer le contact ea tentiments entre deux
personnages. Dans mon scénario, ¥flsert évidemment & cela, mais elle a tout
de méme un rdle en tant que tel dans le film ’gepas utilisé I'enfant que pour
cela. Mais comme mon scénario demandait le pergmmbBun enfant, j'en ai

profité »*°.

39| s’agit d’une petite fille.
330 Notre entretien avec Asadi, Téhéran, décembre, 20d@exe 2.

193



lllustration7.5.1. Scene 54Un Parapluie pour Deux

i
i
3
i
N
i
3
%

Dans leFoulard Bley tout au long du film, I'enfant se substitue a la
femme. En effet, la petite sceur de la femme estpasseur de sentiments> entre
elle et ’Thomme; I'évolution de leurs sentimentsdetleur relation est montrée a
travers la relation que le personnage masculiregait avec I'enfant : il parle la
premiéere fois a I'enfant ; il appelle I'enfant eéest la femme qui court d’abord
vers lui, il vient parler a la femme et c’est I'anf qui court dans ses bras ou,
comme dans la scéne 18, lorsque la relation des personnages a évolué, il
caresse I'enfant. En effet, ’lhomme et la femme soatiés. Il est assis par terre et
I'enfant est allongé sur ses genoux ; il la cargsselant que la femme se penche
pour poser la corbeille de fruits devant eux. /baifion allongée de I'enfant + les
caresses de 'homme + la femme qui se rapprochextd’'met en évidence
<I'intimité du couple> maintenant marié et fait ginr<<|’érotisme>> sous-jacent

du message. Cette <intimité> ou I'<<acte sexueleris par la loi iranienne
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pour un couple marié est inmontrable a I'’écran. f\llar réalisatrice substitue la

femme par I'enfant et I'acte sexuel par les caesse

lllustration 7.5.2. Scene 18Foulard Bleu

7.6. /L’enfant/ : <neutralisateur du contact>

Le contact physique entre un homme et une femme gisel montré par
I'intermédiaire des /objets/. Ces derniers, commeligué dans le chapitre
précédent, se manifestent sous forme d’ /enfanét @mimé/, /objet inanimé/ et
/objet symbolique/.

Dans la scéne 3F-6ulard Bley, une femme rend visite a son pere. /Elle a
un enfant (une petite fille) dans les bras/. Aifishsence de contacts entre son
pére et elle n'est pas suspecte : <la femme n’dgsamains libres>. Le contact se
fait par I'intermédiaire de I'enfant : /la femmentkla fillette a son pére et celui-ci
prend I'enfant dans les bras/. Le contact est cnéés les deux personnages
adultes ne se touchent pas. : I'enfant est un «aesgteur de contact> mais aussi
un <passeur d’affection>. Le syntagme /le passadgédfant des bras de I'une a
l'autre/ + /un geste avorté qui est le penchemerntademme vers son pere deux
fois/ remplace <une scéne d’embrassade> habitdell&a vie réelle quand une

fille et son pére se rencontrent.
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Lorsque nous avons posé la question a la réatisatoncernant les codes
qu’elle utilise pour montrer par exemple la relatfere/fille en prenant 'exemple
de la scene ci-dessus, elle a répondu :

« Naturellement, ce n’est pas inconscient, I'acteer peut pas jouer en
dehors du réle qui lui a été confié et tout a écalé et réfléchi. Il y a bien sar
des rajouts lors des répétitions, mais tout estscmmt. Lorsque I'on fait de la
mise en scéne et que I'on met plusieurs acteunsmtenaction les uns face aux
autres, cette mise en scene doit étre faite de érmard ce que tu puisses aussi
échapper a ces contraintes. Comme la séquenceuellactu as fait référence,
quand Rasul Rahmani entre, on doit pouvoir compremgie la relation qu’il a
avec sa fille est trés intime. Et la fille est wteeces filles qui irait embrasser les
joues de son pere. Ce geste qui pourrait absoluifiestrer la relation entre la
fille et son pére, qui ne peut pas étre montréadese passer dans un contexte
qui, s'il ne peut pas étre montré, va au moinsnaer I'idée d’une telle relation.
Car dans le film, le pere a des relations de natiférente avec chacune de ses
filles et cette difféerence entre le péere et leledildevait étre montrée avec des
signes particuliers. Ce que je veux dire, c’est,quanpte tenu des interdictions
de montrer certaines relations, la mise en scéne jm réle primordial, car c’est
a toi de mettre les gens dans une situation dansielé® leurs relations

respectives, et ton objectif en tant que réalisatsaient bien montrés

lllustration 7.6.1. Scéne 3Foulard Bleu

Dans la scene 6@ Parapluie pour Deux nous observons également un

/lenfant/ <neutralisateur de contact> entre la fen@ingon mari. Ce dernier doit

331 Notre entretien avec R. Bani Etemad, Téhérarembee 2010, annexe 2.
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partir avec son enfant, ils disent au-revoir admiihe et c’est la petite fille qui
embrasse la femme. Cette fois-ci, elle est sulgstitu’homme.

lllustration 7.6.2. Scene 60Un Parapluie pour Deux

7.7. <<Nudité>>, <<sensualité>>, <<déclaration d’anur>> et <<la
sexualité>>

Difféerentes combinaisons d’indices tels que lesetshjla transition ou
encore le hors champ donnent lieu a des interpydtsaen cascade qui mettent au

jour <<la sexualité>> comme effet de sens ultime.

7.7.1. /Objets inanimeés/

Les /objets inanimés/ entre deux personnages aamt donvergence forte
dans notre corpus. Plusieurs scénes mettent angvielence le contact entre
I’'homme et la femme par I'intermédiaire de ces étdljtres variés et choisis selon
les besoins du scénario. Certains de ces /obgetgienéral / une partie de I'habit/,
se substituent a <une partie du corps>. Dans laes88 [e Chant du Cygne
nous sommes en présence d'une relation mére:/ddss cette scene, /'’homme
fait ses adieux a sa mere/. Avant de la quittesoliléve le poignet de sa mere et
I'embrasse/. Mais nous remarquons que le fils néese pas directement la main

de sa mere, /il souleve sa main par l'intermédidirenanteau/. Le jeune homme
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n'embrasse pas une partie dénudée : le poignetadmése est revétu d'un
manteau ; /il embrasse une partie de la manchemensnteau/. Bien qu'il y ait
<contact>, celui-ci se fait indirectement par Emhédiaire d’'un /matériau : le
tissu/. <<L’affection>> entre une mere et son ¢jis ne vont plus jamais se voir

est ainsi manifestée.

lllustration 7.7.1.1. Scene 82, e Chant du Cygne

La scene 66 Yn Parapluie pour Deuxprésente un homme marié en
présence d’'une femme qui n'est pas la sienne. @etteére vient d’étre agressée,
/elle est en larmes et suffoque/. /L’homme essaiesdng sur le visage de la
femme a l'aide d’'un mouchoir/. Il tente ainsi de<i&conforter>. Le syntagme /il
touche le visage de la femme avec un mouchoirgeste avorté + une proximité
des corps+ musique + une transition directe/ pdus@aggérer <<une scene
intime>> voire <<un baiser>> ou méme <<une sceaendur>>.

Concernant cette scéne, Amini confirme nos propos :

« Oui, tout cela est réfléchi. Dans une relatiomeooe celle-ci, la relation
sexuelle est trés importante. Quand vous regardgilms occidentaux traitant
ce genre de sujet, la relation sexuelle prend waade importance. Nous, on ne
peut pas traiter ce point-la. Qu’ils soient copaifisncés ou mariés, notre route
est barrée. Moi, je pensais qu'il fallait gu’il gasse sexuellement quelque chose
entre ces deux personnages. S'il n'arrive rienradtistoire n'est pas complete.
En effet, une des raisons de cette femme pour ivaite avec cet homme peut
étre l'attirance physique. Et d’ailleurs, la scedent vous venez de me parler, ils
sont dans un appartement vide et cela aide a @t de sexualité. Vous avez vu

dans cette scene, c’est un appartement vide, largent des banalités : il devait
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se passer quelque chose. Je voulais vraiment mratetie tension-la. Cet endroit
et cette ambiance mettent en scéne des signauglsetye voulais le suggérer.
Quand, dans la méme scene, 'homme agresseur aritiviaterrompt
quelque chose. Je ne pouvais pas montrer celas glar sorti les caméras de
'appartement. Quand elle est blessée aux levreguet la caméra passe au
ralenti, je voulais suggérer un événement sexugdcAoutes les limites imposées

par la censure, jai essayé de montrer cef&»

lllustration 7.7.1.2. Scene 66Un Parapluie pour Deux

Dans la scene 2&(ban Rouge un des personnages masculins /tend une
miche de pain a la femme/ mais /celle-ci la refuldépbjet/ est un substitut : au
moyen de /I'objet/ présenté, <'homme entend fdaepaix>. N'ayant pas la
possibilité de présenter une scéne dans laquellpemsbnnage masculin aurait
I'intention de serrer la main d’'une femme qui n'esis la sienne, le réalisateur
utilise un substitut. Il est important de souligmgre tout au long du film cet
/homme donne des objets divers a la femme/. C'estfacon a lui de lui montrer
son intérét pour elle>. Lorsque /la femme refusadarriture/, <elle montre son
intention de ne pas faire la paix avec 'homme><de ne pas partager ses

sentiments>. La phrase de la femme apres son estusterprétant interne pour

332 Notre entretien avec Amini, Téhéran, décembre 2Githexe 2.
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mettre au jour un nouvel effet de sens. Elle ditt’es venu parce qu’il y a une
femme seule ici ? #En lui avancant de la nourriture devant la bolckeil lui
fait des avances>> et <<elle refuse ses avanceg>x<ib veut coucher avec elle

et elle refuse>>.

lllustration 7.7.1.2. Scéne 28 Ruban Rouge

7.7.2. /Objet Symbolique/

Certains /objets/ prennent des valeurs symboliguesiétaphoriques dans
un film ou dans une scéne de film. La scene SBavash présente deux
personnages complices. Alors qu'ils s’entretenaigassionnément, /'lhomme
offre un présent a la femme/. /Le cadeau/ permetamact presque physique
entre les deux personnages. La découverte dedefpéla roses/ a l'intérieur du
paquet + /la musique/ + /le changement des regardisjue un <changement de
relation> : <<une déclaration d’amour>> de la ghrtgarcon et <<I'acceptation
de la fille>>.
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lllustration 7.7.2.1. Scéne 53Siavash

Le pied est la seule partie du corps (les maires @sage mis a part) qu'il
est possible de présenter dévétu en public etqregégiuent dans les films. Ainsi,
dans la scene 1@@ulard Bley, /la nudité des pieds/ de la femme revét un
caractere trés <<érotique>>. Dans cette scenenithe dépose les souliers de la
femme a terre/ ; un mouvement de caméra nousédadurir /les pieds nus de la
femme/ : la femme a d’abord les pieds entrouveatse fcaméra, puis elle les
déplace de biais et les serre/. Ceci peut étregeste de repli et de timidité>.
Nous voyons ensuite /la main de I'homme bien asweses souliers de la
femme/ : /la main est dirigée vers les pieds nuedemme/ : <il l'invite & mettre
ses souliers>. /Ce pied nu/ par métonymie représémt<<corps nu de la
femme>>. D’autres effets de sens sont dégagés defte scene :<<une
déclaration d’amour>>, de la <<sensualité>> et gerotisme>>. D’ailleurs,
I'ajout de la /transition directe/ qui fait coudarscéne et montre : la ville, la nuit
a la limite du jour/ renforce ces effets de sens.elHet, /cette transition/ peut
suggérer que <’homme va rester jusqu'a l'aube chkz>, mais également
couper la scéne de cette maniére laisse I'actidre das deux personnages en

suspens. Le spectateur ne voit pas ce qui se paszelle.
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lllustration 7.7.2.1. Scéne 16Foulard Bleu

Les /pieds nus/ sont mis en scene une seconde dams Foulard
Bleu(scéne 17) : les nuages se retirent et la lune eoroena apparaitre ; le plan
suivant est un gros plan sur le mouvement au fatiest pieds nus et une partie
d’'une longue jupe blanche et plissée en train deircodes pieds traversent une
flaque d’eau et rejoignent les pieds d’homme chéeuske souliers habillés, une
partie d’un pantalon de costume se voit égaleniemit au long de la scéne, la
partie supérieure du corps est hors champ ; il<imeat dans la flaque d’eau et
quittent le champ de la caméra ; le plan suivanhtmola ville pendant la nuit
avec quelques petites lumieres des maisons. Un@&neugaie accompagne la
scéne sans parole.

La combinaison de toutes ces indices met en évwderplicitement <un
mariage> et implicitement <<une nuit de noce>> et<&l'érotisme>>. Cette
derniere interprétation est relevée par rapport /pieds nus mouillés/ qui, par

métonymie, met en scéne <<le corps nu mouillé>>efiat, /les pieds mouillés/
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+ /la lune qui se dévoile/ peuvent mettre en éwider<une perte de virginité>>.
/Le dévoilement de la lune/ appelle celui de langediemme et la perte de sa
virginite.

R. Bani Etemad, lors de notre entretien, nous dircoé le message
implicite de cette scene en insistant que la censhlige ce genre de symbolique
mais aussi parce qu’elle ne peut pas montrer I'sekeiel dans cette catégorie de
la société et qu’elle doit rester pudique :

« Bien s0r que tout est réfléchi d’avance. J'ai ménes petites lumieres
dans cette nuit sombre pour montrer que ce coupleester éveillé toute la nuit
et qu’'une de ces lumiéres vient de chez Nobar stlREes deux personnages de
la scene]. [...] Car le type de rapport d’'une fitemme elle, d’une classe sociale
comme la sienne et de cet age, avec tout le capitiédlirel que cela suppose,
exigeait un tel symbole et une telle action. Es&chre que cette scene ne devait
pas se passer autrement et que j'ai été obligde fhre de cette maniére a cause
de la censure ? Non! En réalité, je pensais gétdit nécessaire de mettre en
scene ce « hedjab naturef sous-entendu le comportement pudique de | tike
la relation d’'une jeune fille avec un garcon, alogs’ils ne sont pas encore
mariés, de la maniére dont je I'ai montrée. Maispled nu pour leur premiére
nuit d’'amour remplacait bien le fait de devenir seul et insinuait bien l'idée de
cette premiére nuit sans avoir de barriére et datk »>°.

Ces propos renforcent une signification cachéeequik<le tabou de cette

relation affective et sexuelle dans la société @ane>>.

333 Notre entretien avec R. Bani Etemad, Téhéran,mBe=2010, annexe 2.
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lllustration 7.7.2.2. Scéne 17Foulard Bleu

Dans la scene 3@Ruban Rougde lorsque 'homme tend a la femme son
/instrument de musique/, il lui fait en réalité urredéclaration de mariage>>. /La
femme aprés une certaine hésitation, accepte Isepréavec un regard
effrayé puis court se réfugier dans un coin a i'dless regards/. /L'instrument de
musique/ est dans cette scene un /objet/ servanéraoigner de I'amour> de
'homme. Il est indispensable de souligner que /oettrument/, ’lhomme l'a
construit lui-méme. C’est un objet trés cher aysasx. Tout au long du film, il
comble sa solitude en jouant avec cet instrumeest@our cette raison que cet
/objet/ renvoie a une valeur symbolique. /La forptallique de I'instrument/,
/I'hésitation et la peur de la femme/ et /le saegsuis lorsqu’elle le touche avec
son doigt/ pourrait dévoiler un sens caché : kxipropose de faire I'amour, elle
hésite mais finalement elle accepte et perd sanitiég>.
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lllustration 7.7.2.3. Scéne 39Ruban Rouge

Alors que Djomeh, 'lhomme de la scéne que nous \&rdm décrire,
déclare son amour avec son instrument de musigaeyd) le deuxieme homme
<<déclare sa flamme>> avec son /pistolet/. En effahs la scene 4R(@ban
Rouge, /il la vise avec son pistolet et tire/ mais @uld'une balle, /un feu
d’artifice est projeté par I'arme/. Le /pistoletqaiert une valeur symbolique pour
Davud qui est un ancien soldat qui ne parvientgpas détacher de ces souvenirs
de guerre. La guerre et les armes représentet $awtie. D'autres effets de sens,
via la combinaison des indices /forme phalliqueptkiolet/, /I'explosion du feu
d’artifice/, /le visage illuminé de la femme/ samis au jour : <<acte d’amour
physique>> et <<orgasme de I'un, I'autre ou lesxdeu

L'interprétant interne verbal confirme |'étayagaerprétatif : L’homme
qui parle tout seul quand la femme accepte I'imsemnt et part « Je ne veux plus

mourir. Je veux vivre. D’accord. Demain, j'élargiraette route rouge. Je te le
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promets, Mahbubeh. Tu verras comme Djomeh saitrdawoie de la vie dans le
domaine de la mort. »

Ce verbatim qui fait référence au dégagement deute criblée de mines
en face de chez elle, met en évidence les effeeds dégagés par les indices
d’'image. L’opposition la vie vs la mort et la comaison du verbeuvrir avec la

route rouge sont des éléments verbaux qui apptiie imberprétation.

lllustration 7.7.2.4. Scene 42Ruban Rouge

7.7.3. /La transition/

Deux formes de /transition/ sont révélées a laesue I'analyse
systémique. La premiére concerne un découpage atagequi est brut et sec.
Cette forme de transition fonctionne comme un hdnemp. En effet, le
réalisateur coupe la scene pour que le spectatewoih pas ce qu’il s’y passe,
mais il peut I'imaginer. La seconde forme est cellen montage de deux ou

plusieurs plans, les uns apres les autres. Ces planspas de lien direct entre
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eux mais, dans leur ensemble, ils peuvent sugg@esignification, comme on
va le montrer.

Dans la scéne 1%¢ulard Bley, le syntagme /objet + transition/ peut faire
deviner <<un contact physique>>. Ce dernier paet<€tun baiser>> ou plus. En
effet, /la femme tend une veste a I’'homme/. /Pendaatques instants, 'homme
et la femme ont la main posée sur le méme objtvekte/. Le plan suivant
montre /la journée suivante a l'usine/. La scénaudevoir entre les deux

amoureux est a imaginer par le spectateur.

lllustration 7.7.3.1. Scéne 19%oulard Bleu

La scéne 25Ruban Rougeest composée de trois parties : tout d’abord, /la
femme est couchée, en train de regarder une plagtioigr représentant un couple/
et /elle ferme les yeux/. Ensuite, /une explosest/montrée. Enfin, /'homme est
a moitié couché sur le ventre, il halete mais sbura succession de ces plans
sans grands rapports les uns avec les autres Hé@féde de sens <<orgasme>>.
Nous pouvons aussi déduire qu’il y a une <<propect’'un phantasme>> : <<elle
se projette dans un couple virtuel>>. <L’explosigmaurrait étre <<l'orgasme>
de I'une ou lautre. /Les haletements + le sourote/ 'lhomme a la suite de
/I'explosion/ qui montre sa <joie d'avoir pu expbosune mine> serait-ils des

<<signes d’épuisement post-coit >>?
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lllustration 7.7.3.2. Scéne 25Ruban Rouge

La scéne 59Un Parapluie pour Deuxfait supposer <<une relation>>
entre 'homme marié et sa cliente : /elle est assig un lit/; /elle sursaute/ a
cause d'un bruit : c’est le bruit provoqué par mtvqui a ouvert sa fenétre. Le
plan suivant montre /'’homme fermant une fenétrtehsemble de ces deux plans
fait croire que les deux personnages se trouvamg améme piece mais le plan

suivant démontre le contraire. Néanmoins, par cax deénes juxtaposeées, l'idée
d’'un <<adultére>> est suggerée.
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lllustration 7.7.3.3. Scéne 59Jn Parapluie pour Deux

Dans la scene 26R@ban Rouge /la femme délire et, dans son
hallucination, elle voit sa mere lui tendre la mpins lui donner a boire/. Le plan
suivant, /'lhomme est debout, il recule, il tieneugourde a la main/. La transition
entre les deux scénes permet de comprendre qut &kti qui donnait a boire a
la femme> mais également que <pour sortir du &lka pris sa main>. <Les

deux mains se sont touchées> : /la transition/i@ipke message.
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lllustration 7.7.3.4. Scéne 26Ruban Rouge

7.7.4. /Le hors champ/

De méme que la /transition/, le /hors champ/ espleyg¢ pour faire
supposer des choses au spectateur ou au contraiggermettre de visualiser
mentalement des scenes de contact alors que cefiésat pas lieu.

Dans la scene 44(avash, 'hnomme et la femme ramassent les effets de
cette derniére, tombés par terre et /le personmegeulin tend I'appareil photo/ a
la femme. Les mains n’étant pas cadrées, nous nsaaocun moyen de savoir Si

les mains des personnages se touchent ou non.
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lllustration 7.7.4.1. Scéne 44Siavash

Dans différents espaces, par exemple dans un rastaur en voiture, /les
mains hors champ/ sont souvent relevées dans ootps. <Un contact> est
suggéré et méme parfois <<un rapprochement dffectst ainsi mis en scéne.
Dans la scéne 90L& Féte du Fey 'homme est avec sa maitresse dans la voiture.
La séquence est assez longue. Le <contact affquiifse par plusieurs indices :
/objet + regards + les mains hors champ + gestaéde la main de la femme qui
se dirige vers le visage de 'homme/. <Le cont#fetcif> suggere <<une relation

assez établie>> entre les deux amants.

lllustration 7.7.4.2. Scene 90.a Féte du Feu
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La scene 87L@ Féte du Feumontre I'autre couple du film. /lls se jettent
des boules de neige, le jeune homme se précipiteseefiancée et ils sortent du
champ/. Cette scene fait supposer <un contact ggsi: peut-étre <<qu'’il va la

prendre dans ses bras ou 'embrasser>>.

lllustration 7.7.4.3. Scene 87.a Féte du Feu

Dans la scene 1%-¢ulard Bley, /'homme frappe a la porte de la femme,
on ne distingue que des silhouettes. La femme lwire la porte ; on voit

apparaitre 'ombre de sa main qui récupére laeael’homme/. On ne peut plus
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voir les personnages. Ce qui se passe derriererte pet du domaine de la
supposition bien que /la main de chacun sur ls&atila musique + hors champ +
nuit/ nous permettent de supposer <<une sceneisier lma d’amour>> derriere la

porte.

lllustration 7.7.4.4. Scéne 15-oulard Bleu

Certains éléments sont plus certains. En effets dmiscéne 84L¢ Chant
du Cygng, /la femme veut bander, a I'aide de son chalbldasure de 'homme/ ;
/elle souleve son pull/ et le plan suivant estplan rapproché dans lequel le bas
du corps n’'est pas percu/. Ainsi, nous ne pouvdas yoir la femme bander la
blessure de son mari. Bien que cette partie d’inagesoit pas visible, il ne
semble pas difficile d'imaginer ce que fait la feeam

lllustration 7.7.4.5. Scéne 84l.e Chant du Cygne
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Enfin, dans la scene 8Qdg Chant du Cygne /une jeune femme est
couchée sur son lit. Son pére est assis pres dealeemme léve la téte et la pose
sur les genoux de son pére/. /Les genoux du pésemigpas cadrés par la caméra,
ainsi, lorsque la fille pose sa téte sur les gerdmigon pere, elle ne fait plus partie
du cadre filmé, elle n'est plus dans le champ/. stetact affectif> entre le pere
et sa fille est suggéré par le /hors champl/.

lllustration 7.7.4.6. Scéne 80L.e Chant du Cygne

7.8. /La musique/: des <<prémices de l'amour>> aw<marqueur du
couple>>

Au cours du chapitre précédent, il a été révélé/lgumusique/ est toujours
présentée dans des configurations syntagmatiqueesdiautres indices et qu’elle
renforce ainsi les effets de sens dégagés. Leserspres attirances>>, les
<<déclarations d’amour>> et les <<confirmations statut du couple>> sont
accompagnées par des musiquesfef empathiqud*

En effet, lorsque chacun des hommes Buwban Rougedéclare
implicitement via les /objets symboliques/ sa flananla femme, /la musique/ se
fait entendre (scénes 39 et 42).

334 effet empathique de la musique est expliqué damhapitre 6 (§.6.3.3.1.).
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lllustration 7.8.1. Scene 39Ruban Rouge

Dans la scene 5F{avash)lorsque /les regards sérieux se transforment en
regards souriants/, /la musique/ débute et mamjgadngement de nature de leur
relation : <<une romance qui commence>>. Cet effttrenforcé, comme nous
'avons mentionné précédemment (8. 7.7.2.), pamdimédiaire de /I'objet

symbolique paquet de pétales de roses/.

lllustration 7.8.3. Scéne 53Siavash

De méme pour la scene Eollard Bleu),la /musique/ lente, a la fois

romantique et mélancoliqgue débute des que I'’honemearque la femme pour la
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premiére fois. Dans les scenes analysées dankgdaimusique est différenciée
par rapport au couple présent dans la scéne. Et) eH réalisatrice attribue une
musique a chaque couple (que les sentiments s@eiproques ou non entre les
membres du couple.) Nous pouvons constater cdftratice en comparant les
scenes qui concernent les deux personnages pumxcgzec la scene 11 et 12
(Foulard Bley. Dans la premiere, deux autres personnages, Kaffatftemme) et
Asghar (’lhomme) sont mis en scene : lorsque leopatemande a Asghartu ne
veux pas te marier toi ?,>eette phrase sous-entend le fait que le patrom ee
marier avec Nobar. Un /échange de regard direcs rdésespéré accompagné
d’'une musique lente/ met en évidence <une déceptiBn effet, <<Asghar et
Kabutar sont attirés I'un par l'autre>>. Cet effiet sens est confirmé par la suite
quand ces derniers annoncent leur décision de gear@ans la scene 12, une
autre relation est montrée : un autre homme, vaigirNobar, est adossé a un
mur ; Nobar de l'autre c6té lave les cheveux deseszur. Cette scéne est
accompagnée d'une musique difféerente des autresesceéle mur, objet
symbolique + la musique + les regards qui ne séseamb pas/ suggere <<un
amour a sens unique>>.

R. Bani Etemad, dans l'entretien que nous avons eanfirme notre
hypothése de sens concernant la musique :

« Oui, c’est le méme theme mais avec des variatiiiférentes qui se
répetent. [...] c’était une facon de faire pour denfla que le musicien, Pejman,
avait composé et qui en quelque sorte rappelaitrééation de ces deux
personnages. C'était un choix. [...] de toute maniéaemusique a une définition
particuliere dans la culture cinématographique etsuite, il y avait un contrat
avec le musicien pour que cette mélodie revienmhague fois qu’il y a une

ascension ou une chute dans I'histoire autour deaies personnages’s.

3%Notre entretien avec R. Bani Etemad, Téhéran,mBe=2010, annexe 2.
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lllustration 7.8.4. Scéne 1Foulard Bleu

lllustration 7.8.5. Scéne 11Foulard Bleu

7.9. Les espaces

A Tlinstar de la /musique/, /les espaces/ sontjois dans une
configuration syntagmatique. En effet, I'espace kshdroit ou l'action se
déroule. A [lissue des analyses, une distinction reentrois espaces
/intérieur/, lextérieur/ et /intermédiaire/ est ésge. L'opposition /extérieur/ vs

/intérieur/ révele une convergence concernant Upleolégitime par la loi mis en
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scéne a lintérieur. En effet, les couples noritidgs selon la loi sont plutét

montrés soit a I'extérieur ou dans un espace irégdraire.

7.9.1. La/Cour/

La variable /cour/ de la maison, étant un espane pnais a ciel ouvert
met d’'un c6té en évidence <I'intimité> dans un esparivé mais ne heurte pas la
vraisemblance du fait de la non-cléture de l'espa€emme des régles de
conduite particulieres sont imposées par la loi pesiespaces publics, I'absence
de contact ne bouscule pas le spectateur gracefekextérieur> de la cour. En
revanche, lorsque /I'espace cour/ est combiné #&édtransition/ ou le /hors
champ/, <l'effet intérieur> de celle-ci permet a daene de suggérer <<des
rapports intimes>>. Les scéenes 16, 17 etA&ufard Bley en sont notamment

I'illustration.

lllustration 7.9.1.1. Scene 16Foulard Bleu

lllustration 7.9.1.2. Scene 17Foulard Bleu
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lllustration 7.9.1.3. Scéne 19%oulard Bleu

7.9.2. /La voiture/

Comme nous l'avons expliqué dans le chapitre peted/I'espace
voiture/, méme s’il est prive, doit suivre les Eglimposées a I'espace public.
Lors d’'une scéne d'au-revoir, si les personnagessieembrassent pas, la
vraisemblance n’est alors pas heurtée. Le fait/lgueouple soit assis cbte a cote/
dans un /espace petit et fermé/ donne une impreggic<proximité>>. D’autant
plus que dans les espaces urbains en Iran, lesgeléfient 'autorité en créant un
espace de semi-liberté dans leur voiture. En effest plus facile en Iran de se
toucher dans une voiture ou tout I'espace n’esivjzlle de I'extérieur, que dans
la rue. Il en est de méme pour boire de l'alcoahdestinement ou fumer des
substances llicites. L'espace /voiture/ est aloms espace particulier en Iran.
Plusieurs rendez-vous galants se font dans cellesskes échanges tactiles y sont
pratiqués discrétement. Pour montrer la proximié&e dans la société iranienne
par la voiture, la présence de celle-ci est assmguénte dans les films et les
<<rapprochements tactiles et affectifs>> y sortacdtes.

Les scenes 20Fbulard Bley et 90 (a Féte du Feusont des exemples
qui illustrent bien le cas de la /voiture/. La préra se passe dans la nuit:
'homme dépose la femme ; leurs échanges verbauant qu'elle quitte la
voiture, durent assez longtemps. Le syntagme fkaneo+ une scéne de retour +
un long moment de discussion + les regards/ met égilence <<un

rapprochement physique et affectif>>.
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lllustration 7.9.2.1. Scéne 2Eoulard Bleu

La deuxieme scéne est une séquence trés longueini@es et 20
secondes) qui se passe dans la voiture et mortinihe et sa maitresse
ensemble. En effet, ils se sont donné rendez-vans de véhicule. C’est la seule
fois que le spectateur découvre ces deux persosramemble et c’est par cette
occasion qu’il comprenne également l'existence el Irelation. Les indices
Iregards/, /objet inanimé/, /les mains hors chanfg@ste avorté d’une main qui
avance vers le visage de 'homme/ prennent sensndiie a lintérieur de la
/voiture/. <Une relation établie et passionnée>nemttrée dans cette scene et, par
conséquent, ils ne sont pas mariés mais <<ils ot nelation amoureuse et
sexuelle>>,

Amini souligne I'importance de la voiture dans ieéma iranien :

«La voiture est un des lieux de tournage préférédran. Toutes les
séries et les films iraniens l'utilisent. Vous pemvmettre deux personnages de
sexe opposé dans une voiture, méme s’ils n'ontdpalen Iégitimé par la loi.
Tandis que ce genre de couple ne peut jamais i&tré lans une chambre, car il
y a des problémes avec la charia. Mais la voitétant un espace fermé avec peu
de distance entre 'homme et la femme, est corégdéomme un espace public et
la censure ne tique pas beaucoup la-dessus. Copsymabsagers sont visibles de
I'extérieur, ils ne peuvent rien faire d’illégal. 8n enleve la voiture de certains

films iraniens, ils ne pourraient tout simplemeas@tre tournés. 3*°

336 Notre entretien avec Amini, Téhéran, décembre 28mafexe 2.
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lllustration 7.9.2.2. Scéne 9Qa Féte du Feu
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SYNTHESE DU CHAPITRE 7

Ce dernier chapitre met au jour les messages iitgsiclégagés a partir
des indices.

L’étayage des interprétants internes et externesigiede construire des
effets de sens qui renvoient a la relation homfie®me dans le cinéma iranien
sous le coup de la censure.

Les différents types de /regard/ évoquent <<difftysentiments>> et une
<< évolution de la relation>>. En effet, lorsqus leegards/ sont <intimidés>,
<<une attirance>> est montrée et quand les regdedgeennent <directs> ou
<provocateurs>, le message implicite qui en émahe&<une relation amoureuse
confirmée>> ou une <<déclaration d’amour>>.

Les /gestes avortés/ tels que /faire mine de peesaifemme par la taille/,
/une main qui avance vers un visage mais reculédoe inclinaison vers l'autre
personne/, ainsi que les /scénes de retour/ suggewee illusion de
<<proximité>> et de <<rapprochement>>, comme <<mesrgon affection >> ou
<<s’embrasser>>.

/L’enfant/ dans les scénes de notre corpus n’estupapersonnage a part
entiére. Il devient en effet une <substitution @defémme> et met au jour
<<I'évolution de la relation du couple>> mais au&diet de sens <<érotisme>>.
Ce dernier est dégagé par la combinaison de <herda tant qu’un passeur de
sentiments> et /les caresses/ qu’il recoit de I'hmmn Il peut étre aussi un
<passeur de contact et d’affection> entre un coome aussi entre un parent et
son enfant de sexes opposes.

Les effets de sens <<Nudité>>, <<sensualité>>, ekaddtion d’amour>>
et <<la sexualité>> sont également mis au jourlesaindices /objets inanimés,
animés et symboliques/. /La nudité des pieds/ @ssidérée comme <<la nudité
du corps>> par métonymie et /son passage dansdieaon déplacement en plan
rapproché/ met en évidence une scene <<eérotiquees./objets symboliques/
dans le film tel qu’'un pistolet pour un ancien vate de la guerre ou /un
instrument de musique/ qui est construit par Isqamne et qui comble sa solitude
tout au long du film, lorsqu’ils sont donnés a danime révele <<une déclaration
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d’amour>> ou <<une demande en mariage>>. /La fquhedlique de ces objets/
permet également de construire l'effet de sens d'dmdemande pour faire
'amour>>.

Des <<scenes intimes>> voire <<des baisers>> ouanénules scenes
d’amour>> sont par ailleurs révélées via /la tramsi et le /hors champs/. Ces
deux derniers permettent au réalisateur de ne madren la scéne mais de la
laisser deviner. Ou en assemblant des scénes opii pas de lien direct, il fait
surgir des significations sous-jacentes. La coméiion de /lI'espace
intermédiaire, cour/ avec /le hors champs et/dualasition/ renforce l'idée d’'une
<<scene d’amour>>.

/L’espace intermédiaire voiture/ en cascade d’priation étayé a l'aide
des interprétants externes, tel que la voitureaeh qu’espace de la semi-liberté
dans la société, ainsi que des interprétants ieserespace petit et fermé, donne
lieu a un effet de sens induisant <<la proximitégupye et affective>>.

/La musique/, élément qui n’est jamais configuné seul en se combinant
avec d'autres indices évoque les <<prémices d'amouet peut étre également
un <<marqueur du couple>>. En effet, elle accompdgsa personnages dans leur
relation amoureuse et aide l'interprétation deseasuindices pour dégager les sens
tels que <<une romance qui débute>>, <<une démarat'amour>>, <<une
demande en mariage>>, <<un couple établi>> ou enesun amour a sens

unique>>.
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CONCLUSION

L’objet de notre recherche porte sur la relation h@mtiemme en rapport
avec la censure dans le cinéma iranien postréwolgire. Nous avons voulu
mettre au jour les implicites du message cinémagdggue en nous appuyant sur
une analyse méthodologique rigoureuse qui donn@okssibilité a un objet
artistigue dont la caractéristique la plus imposdaest la singularité, tel que le
cinéma, d’étre formalisé dans une structuration.

Dans un contexte difficile, faire réver une générgtqui a connu une
révolution, une guerre, plusieurs embargos éconaesi@l le bouleversement de
la plupart des codes de conduites publiques, datesps de temps aussi court que
trente ans, est un acte salutaire. De plus, lditéget I'incertitude qui régnent sur
la production cinématographique rend l'avenir d’film ainsi que I'avenir
economique de son créateur instables et laisserdgelace a la prise de risque.

Les réalisateurs se heurtent a ces obstacles, wé&sme reculent pas.
Trouver des manieres de dire I'indicible et s’amber au plus prés du vrai en
accédant a I'imagination du spectateur avide de,r@e beau, de la liberté et de

I'intimité est une des préoccupations majeure dérmia iranien.

Pour mieux comprendre la spécificité du cinémaiémannous avons
présenté dans la premiére partie de ce travaitranersée a portée historique qui
montre I'évolution de la relation homme/femme dinsinéma et I'impact de la
censure sur celle-ci. Les films importants d’avat d'aprés la révolution
consacrés a notre objet d’étude sont présentéscpiad’ceuvre des réalisatrices
de ces deux différentes époques. Ces comparaisussomt permis de mettre en
évidence le nombre trés minoritaire (trois) avaamtrévolution des cinéastes
femmes contre plus d'une quinzaine aprés celleri. effet, les interdits
concernant les femmes étaient moins importants takamivée de Khomeiny
gu’apres celui-ci, mais la société patriarcaleeetinéma ultra-masculin de cette

épogue n'ont pas permis aux femmes de briller ehgae réalisatrices.
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Paradoxalement aprés la révolution, les femmes dwtdé@bsentes a
I'écran, furent de plus en plus nombreuses derfi@rcaméra. C'est peu a peu
gu’elles ont également pu gagner leur place deweltd-ci. Quant aux actrices,
elles sont passées de I'objet sexuel faiblefti®s Farsiaux femmes proches de
la réalité iranienne.

Dans ce premier chapitre nous exposions aussidaor®e complexe entre
le cinéma, le pouvoir, le clergé et le public pmieux comprendre la révolution
et son impact sur le cinéma. En effet, la compéedé la culture iranienne entre la
tradition et la modernité se traduit dans son rapgeec les religieux et leur point
de vue ambigu sur l'art. C'est pour cette raison bpepectateur iranien, qui
remplissait les salles pour aller voir les filméstipeu pudiques a la veille de la
révolution, a brulé celles-ci en reprochant auxdild’étre décadents.

Ce parcours politico-historique nous a aidé a mieesner notre objet de
recherche et son cadre. (Partie I, chapitre 1)

La partie suivante fut tout d’abord consacrée gprhésentation de la
réflexion théorique qui a conduit cette recherdteemodele de la sémiologie des
indices élaboré par Anne-Marie Houdebine a étéeptésainsi que ses filiations
et ses emprunts. Par la suite, la sémiologie dénténmis en place par Christian
Metz a été présentée et commentée. Les pointsrmiegences de celle-ci avec la
méthode houdebinienne nous ont aidée a poser lee citorique et
méthodologique de cette recherche. En effet, Idiiations saussurienne,
hjelmslevienne, barthésienne, structuraliste gtchmnalytique les rapprochent
dans le regard qu’ils posent tous les deux sur gt ebmiologique. (Partie I1)

Au cours de cette partie, nous nous sommes égaleanggtiée sur la
distinction entre la sémiologie et la sémiotiqueump rappeler que dans la
sémiologie des indices, la premiére est considéséeme une science généraliste,
tandis que la seconde est réservée aux pratiqoestggies particulieres. Ensuite,
la question de I'hypothese de la structure, empgru@t Hjelmslev a été abordée
pour expliquer la distinction houdebinienne entrecdure ferme et structuration.
Nous avons aussi rappelé I'importance de la dtratibn et I'étude immanente de

I'Objet qui n'est pas I'objet réel mais I'Objet cdnst et abstrait.
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L’héritage barthesien et I'importance accordée préis critique dans la
phase interprétative de la sémiologie des indicég aussi mis en valeur. Par la
suite, en montrant les apports de Mounin, Peiraugte certaine facon Freud et
Lacan, nous avons présenté les prémices de lanndtiodice et en exposant
I'’émergence des notions de dénoté et de connotés amons montré les raisons
de I'abandon de ces termes par Anne-Marie Houdehingrofit des notions de
signifiant indiciel et d’effets de sens.

Des réflexions sur le concept de I'imaginaire adtuen expliquant les
origines et les filiations psychanalytiques et pménologiques de I'lmaginaire
ont été abordées. Nous avons parcouru le conedfitraginaire Linguistique en
nous arrétant sur les raisons du choix du temma&ginaire et en exposant le
modele conceptuel des normes. Nous avons propoaterfient un imaginaire
culturel au croisement de I'lmaginaire Linguistige¢ de la sémiologie des
indices. (Partie Il, chapitre 2)

Une fois la méthode houdebinienne et ses point®aeecgence avec celle
de Metz présentés, la question du cinéma en tantaggage et non langue s’est
posée.

Deux points de vue différents de Cohen-Séat et datdes faits filmique
et cinématographique ont été soulignés en soutdvait dans l'idée que ces
deux faits sont inséparables.

Nous avons aussi examiné les limites de la prtipasde Metz reprise
par Bellour pour considérer le film en tant quetéexen passant par les filiations
de Barthes et d’Eco. Les lacunes de cette méthg@oloous ont poussé a
présenter les nouvelles voix de la sémiologie déroia. Dans ce but, nous avons
montré notamment I'émergence des études de latioarfamique (Jost, Chateau,
Genette) et de I'énonciation cinématographique (oinCasetti, Jost, Chateau,
Bettitini, Metz).

Le contre-courant générativiste d’'une sémiologieidé@ma et les critiques
de la sémiologie du cinéma en général ont été egaieabordés par la suite en
exposant les points de vue de Mitry et de Deleuzs gue les limites de leurs

critiques.
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Dans la partie finale de ce chapitre, nous avod@sgmté un voisinage
théorique entre les autres sciences humaines stnhdologie du cinéma. Nous
avons observé comment ['histoire, la sociologieleetpsychologie travaillent
I'objet cinéma et en quoi elles peuvent s’enriaiine sémiologie du cinéma

et/ou enrichir cette derniére. (Partie 1l, chap&ye

Dans la partie Ill, nous nous sommes arrétée esi@apports originaux
concernant le cadre méthodologique. Ce dernierux gbases et se déroule a
travers trois attitudesdescription, explicatiortinterprétation.

Mais avant d’expliquer en détail la méthodologie dwhinienne, nous
nous sommes attardée sur la délimitation de notjet ate recherche et sa
construction en Objet d’étude ainsi que sur lamiédin des objectifs de la
recherche et la construction du corpus.

Ensuite, nous avons présent@nalyse systémique immanentiont
I'objectif est de mettre au jour le fonctionnemdatl’Objet d’étude, sémiotise via
un corpus, en décrivant les traits constitutifcdeObjet d’étude. Le repérage de
la structure a été fait a partir d’'une hiérarchisatles indices et de I'observation
des tendances évolutives mise a I'ceuvre dans jrisor

La phase interprétative est expliquée apres lagohgstémique. En effet,
le parcours de la mise en sens s’est revélée arsréeedimensions socioculturelles
de I'Objet d’étude et a mis au jour I'idéologie iliefie ou explicite de ce dernier.
Nous avons souligné I'importance des conceptrprétants internes et externes
carte forcée culturellet le sujetnterprétand

Nous avons terminé la premiere phase de cetteepantrappelant que les
deux phases habituelles d’'une analyse filmiquen(édile et textuelle) peuvent

s'accorder avec le modele houdebinien. (Partiehipitre 4)

Dans un second temps, nous sommes revenue sur telenae
stratification mis en place par A.-M. Houdebine slde cadre des études
sémiologiques. Compte tenu de la nature spécifigaenotre corpus, des

remaniements se sont imposés a ce modéle.
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La macro-stratification srate scénique, iconiguet linguistiqgug et son
extension a travers la micro-stratificatiostrate chromatiquesémiographique
etc.) a été présentée en premier. Le choix de mmeska macro-stratification pour
une analyse filmique et une présentation des stiepeuvent étre utilisées sur

un corpus de film a été également expliquée. @#Httichapitre 5)

La derniére partie de cette thése a été consadiéealyse systémique et
interprétative de notre Objet de recherche.

Nous avons présenté au cours du chapitre 6 ledtatssale I'analyse
systémique réalisée a travers un corpus de 91 sctaeant les relations
homme/femme dans 6 films iraniens postrévolutiomsai

Apres avoir expose la phase d’observation et laguore de segmentation
du corpus, les difficultés liées a la formalisatides variables retenues ont été
expliguées. A été présentée ensuite la phase dtakiph lors de laquelle la
grammaire formelle de I'objet est dégagée.

Cette derniere s’est établie a partir des indic@miques, scéniques,
sonores et techniques. Les convergences fortegymmes ont été mises au jour
a partir de ces indices et leurs configurationsagymiatiques.

La relation homme/femme s’est formalisé ainsi &dra quatre grands
axes : <les gestes>, <les truchements>, <les ta¥ditiles espaces>.

Des convergences ont été notées pour les varidbdgmrd/, /objet
inanimé/, /la musique/, /la transition/, /le horamp/, /I'extérieur/ et /l'intérieur/.
/geste avorté/, /enfant, objet animé/, /objet sylighe/, /voiture/, /cour/ /scéne de
retour/.

Certaines convergences ont été également retenuas gui concerne les
configurations syntagmatiques : /les regards+ laiooe$ /regard + espace
intermédiaire/, /regard + scenes de retour + veftula transition et le hors

champs + espace intermédiaire/ sont les plus iraptst (Partie 1V, chapitre 6)

A travers la mise au jour de ces éléments, unetstation s’est dégagée
et la grammaire formelle de I'Objet d’étude a étéstruite.
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L’étayage des interprétants internes et exterrnegsrais de construire des
effets de sens qui renvoyait a la relation homfaeme dans le cinéma iranien
sous le coup de la censure via la codification raisplace auparavant.

Les différents types de /regard/ évoquent <<diffesysentiments>> et une
<<évolution de la relation>>. En effet, lorsque lesgards/ sont <intimidés>,
<<une attirance>> est montrée et quand les regaedfennent <directs> ou
<provocateurs>, le message implicite qui en émahe&<une relation amoureuse
confirmée>> ou une <<déclaration d’amour>>.

Les /gestes avortés/ ainsi que les /scénes derfrstmygerent une illusion
de <<proximité>> et de <<rapprochement>>, comme &®tner son affection >>
ou <<s’embrasser>>.

/L’enfant/, <substitution de la femme> met aurjel’évolution de la
relation du couple>> mais aussi l'effet de sensretgme>>. Ce dernier est
dégagé par la combinaison de <I'enfant en tant gpasseur de sentiments> et
/les caresses/ qu'’il recoit de 'lhomme. Il peueé&ussi un <passeur de contact et
d’affection> entre un couple mais aussi entre uremtaet son enfant de sexes
OppPOSESs.

Les effets de sens <<Nudité>>, <<sensualité>>, eladétion d’amour>>
et <<la sexualité>> sont également mis au jourlesaindices /objets inanimés,
animés et symboliques/. /La nudité des pieds/ @ssidéréee comme <<la nudité
du corps>> par métonymie et /son passage dansdeaon déplacement en plan
rapproché/ met en évidence une scéne <<érotiquees./objets symboliques/
dans le film tel qu'un pistolet pour un ancien vété de la guerre ou /un
instrument de musique/ qui est construit par la@ane et qui comble sa solitude
tout au long du film, lorsqu’ils sont donnés a déaime révele <<une déclaration
d’amour>> ou <<une demande en mariage>>. /La fquheadlique de ces objets/
permet également de construire l'effet de sens d'drndemande pour faire
'amour>>.

Des <<scenes intimes>> voire <<des baisers>> ouanénges scenes
d’amour>> invisibles sont par ailleurs révélées Yla transition/et le /hors

champs/.
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/L’'espace intermédiaire voiture/ en cascade d’prigation, a I'aide des
interprétants externes et internes donne lieu &ftet de sens induisant <<la
proximité physique et affective>>.

/La musique/, en configuration avec dautres inglicévoque les
<<prémices d’amour>> et peut étre également un «euear du couple>>.
Ainsi, elle met en évidence les effets de sens gels <<une romance qui
débute>>, <<une déclaration d’amour>>, <<une demagm mariage>>, <<un

couple établi>> ou encore <<un amour a sens unguéartie IV, chapitre 7)

A la suite de ces analyses, notre hypothése dertdéppropos d’une
codification des relations homme/femme dans le nomédranien s’est avere
confirmée. Le film, objet artistique singulier, tnee des caractéristiques
communes avec d'autres films afin de surmonter itgsrdictions. La voix
commune des cinéastes s'est ainsi élevée pour enosin désaccord avec la
pensée actuelle des dirigeants d’'un pays dansllegue qui surveillent le cinéma
considerent ses femmes comme des prostituées. €agerd mois, plusieurs
insultes ont été proférées contre les actricesieinmes, les cinéastes ont été
empéchés de tourner et emprisonnés car ils votlaiemtrer la réalité. Cette
derniere, gu’elle concerne I'amour ou la politique,toujours fait peur a la
République Islamique.

A linstar de la poésie iranienne classique, l&pia a décidé de s’emparer
des figures de style pour parler pudiqguement dadia. Il a aussi emprunté au
théatre I'art d’'insister sur les mouvements : @ jde regards et ses musiques
accompagnateurs qui durent assez longtemps e'esanple parfait. Enfin, en
construisant son espace comme [larchitecture inmeietraditionnelle entre
I'externe (espace réservé aux invités et aux étrangda famille) et l'interne
(espace privé) le cinéma iranien a créé sa prwpraté concernant les relations

homme/femme.
Dans nos recherches a venir nous souhaitons purgsune réflexion

autour de l'expansion de cette grammaire formelle tleéatre. Comment la

censure peut intervenir dans un spectacle vivaetthéatre a-t-il une codification
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concernant la relation homme/femme ? Et quelles lesntonvergences de celle-

ci, si elle existe, avec celle du cinéma ?

Une autre réflexion nous est apparue pertinente suite des révolutions
des pays arabes et les interdictions qui ont coménang étre repérées dans la
sphére artistique. L'idée nous est venue lorsqddnefranco-iranien, interdit en
Iran, de Mardjan Satrapi qui peint les problememd’jeune fille et sa famille a la
suite de la révolution iranienne, a été aussi ditean Tunisie. Une comparaison
de cette grammaire formelle du cinéma iranien etike en place de la censure et
ses conséqguences sur celui des pays musulmanpa@isintéressant. Ainsi, la
découverte des convergences et des divergencesigoarsouligner unganité
trouvée dans notre corpus ou au contraire mettraerplace quelque chose du

coté de lorientalité ou de lislamité
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TABLEAU 1 : RECAPITULATIF DES CONVERGENCES DES VARIABLES DE LA G RAMMAIRE FORMELLE PAR FILMS (1)

Foulard Bleu Ruban Rouge Un Parapluie Siavash Le Chant du La Féte du Feu Total
Catégories Sous-catégories pour Deux Cygne

Scenes % Scenes % Scénes % Scénes /o Scenes % Scenés Scénes %
Regard 11/21 52% 11/22 50% 6/21 29% 9/10 90% 6/11 5% 5 1/6 17% 44/91 48%
Gestes Geste avorté 2/21 10% 5/22 23% 6/21 29% 0/1d 0% 13/1 27% 1/6 17% 17/91 19%
Scéne de retour 1/21 5% 0/22 0% 2/21 10% 1/1( 10% /11 2 | 18% 1/6 17% 7/91 8%

Enfant 4/21 19% 0/22 0% 4/21 19% 0/10 0% 0/11 0% 6 1/ | 17% 9/91 10%
Truchements Objet 11/21 52% 12/22 55% 10/21 48% 4/10 40% 3/11 7%2 3/6 50% 43/91 47%
Symbole 4/21 19% 9/22 41% 0/21 0% 1/10 10% 0/11 0% 1/6 17% 15/91 16%
Musique 9/21 43% 6/22 27% 4/21 19% 5/10 50% 5/11 %45 1/6 17% 30/91 33%
Additifs Transition 7121 33% 7122 32% 2/21 10% 1/10 10% 4/11 36% 1/6 17% 22/91 24%
Hors champ 2/21 10% 3/22 14% 6/21 29% 2/10 20% 2/1118% 3/6 50% 18/91 20%
Extérieur 7/21 33% 10/22 45% 0/21 0% 3/10 30% 4/11 36% 2/6 33% 26/91 29%
Intérieur 5/21 24% 4/22 18% 12/21 57% 0/10 09 3/11 27% 3/6 50% 27/91 30%

Voiture | 2/21 10% | 0/22 0% 4/21 19% 1/10 10% 2/11 18% 1/6 17p610/91 | 11%

Espaces Espace

termédia Cour 8/21 38% 7122 32% 2/21 10% 0/10 0% 0/11 09 0/6 0% 7/91 19%

o Autre 1/21 5% 2/22 9% 3/21 14% 6/10 60%4 2/111 18% 0/6 0% 4/91L | 15%

11/21 52% 9/22 41% 9/21 43% 7/10 709 4/11 36% 1/6) 7%1 | 41/91 45%
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TABLEAU 2 : RECAPITULATIF DES CONVERGENCES DES VARIABLES DE LA G RAMMAIRE FORMELLE PAR FILMS  (2)

337

o Un Parapluie _ Le Chant du
Les procédés Foulard Bleu Ruban Rouge Siavash La Féte du Feu Total
Pour Deux Cygne
Scénes % Scénes % Sceénes % Scérnes ) Scénes % s Sceré Sceénes %
Regards CF 52% CF 50% CM 29% CtF 90% CF 55% CFb 17% CF 48%
Gestes Gestes avortés CFb 10% CM 23% CM 29% _ 0% CM 27% b CF| 17% CFb 19%
Sceénes de retour P 5% _ 0% CFb 10% CFh 10% CFp 18%CFb 17% P 8%
L'enfant CFb 19% _ 0% CFb 19% _ 0% _ 0% CFb 17% CFb 10%
Truchements Objets CF 52% CF 55% CF 48% CF 409 CM 27% CF 50P0 CH 47%
Symbole CFb 19% CF 41% _ 0% CFb 10% _ 09 CFh 17% b CH 16%
Musique CF 43% CM 27% CFb 19% CF 509 CF 45% CFh 17% CM 33%
Additifs Transition CM 33% CM 32% CFb 10% CFb 10% CM 36% CFb| 17% CM 24%
Hors champs CFb 10% CFb 14% CM 299 CM 20% CFh 18% F C| 50% CM 20%
Extérieur CM 33% CF 45% _ 0% CM 30% CM 36% CM 33% MC |29%
Intérieur CM 24% CFb 18% CF 57% _ 0% CM 279 CF 50% CM 30%
Voiture CFb 10% - 0% CFb 19% CFb 10% CFb 18% CFb 17% CFb % 11
Espaces Espace
Cour CM 38% CM 32% CFb 10% - 0% - 0% - 0% CFb 199
intermédi
aire Autre P 5% P 9% CFb 14% CtF 60% CFb 189 _ 09 CFh 15
i
CF 52% CF 41% CF 43% CtF 70% CM 36% CFb 17% CF 45

337 CtF : convergence trés forte, CF convergence,f@fé convergence moyenne, CFb convergence faibtenRergence faible ou trait périphérique
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TABLEAU 3 : RECAPITULATIF DES CONFIGURATIONS SYNTAGMATIQUES DE S VARIABLES DE LA GRAMMAIRE FORMELLE

POUR L’ENSEMBLE DU CORPUS (1)

Gestes Sceneg Enf{int, Objets . - Hors . L Espace .
Regardg avortés de objet, inanimés Symboleg Musique| Transition champs Extérieur| Intérieur intermédiaire Voiture| Cour
retour | animé

Regards 16%| 11% 7% 36% 18% 45% 25%| 14% 34% 20% 50%| 14%| 14%
Gestes avortés 41 12% 53% 18% 18% 18%| 12% 24% 35% 41% 6%| 29%
Scenes de retour 71 14% 57% 0% 43% 14%| 29% 29% 14% 57%| 43%| 0%
Enfant, objet animé 33% 22%| 11% 22% 0% 11% 0% 0% 22% 44% 33%| 11%| 22%
Objets inanimés 37% 21% 9% 5% 21% 23% 19%| 23% 28% 23% 49% 5%| 28%
Symboles 53% 20% 0% 0% 60% 60% 53%| 27% 40% 0% 60% 0%| 47%
Musique 67% 10%| 10% 3% 33% 30% 33% 37% 20% 50%| 10%| 13%
Transition 50% 14% 5% 0% 36% 36% 45% 27% 27% 50% 9%| 32%
Hors champs 33% 11%| 11% 0% 56% 22% 56% 22% 28% 28% 44%| 11%
Extérieur 58% 15% 8% 8% 46% 23% 42% 23%
Intérieur 33% 22% 1%| 15% 37% 0% 22% 22%
Espace intermédiairge 5406 17%| 10% 7% 51% 22% 37% 27%
Voiture 60%| 10%| 30%| 10% 20% 0% 30% 20%
Cour 35% 29% 0%| 12% 71% 41% 24% 41%
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TABLEAU 4 : RECAPITULATIF DES CONFIGURATIONS SYNTAGMATIQUES DE S VARIABLES DE LA GRAMMAIRE FORMELLE

POUR L’ENSEMBLE DU CORPUS (2)

Gestes Scenes E”f‘?‘”t’ Objets . - Hors - - Espace .
Regardg avortés de Objet, inanimes Symboleg Musique| Transition champs Extérieur| Intérieur intermédiaire Voiture| Cour
retour | animé

Regards CFb CFb P CM CFb CF CM CFb CM CM CF CF Ckb
Gestes avortés CF P CFb CF CFb CFb CFb CFh CM CM CF P CM
Scénes de retour CtF CF CF - CF CFb CM CM CFb CF CF -
Enfant, objet animé CM CM CF CM - CFb - - CM CF CM CtF CM
Objets inanimés CM CM P P CM CFb CM CM CM CF P CM
Symboles CF CM - - CtF CF CM CF - CtF - CF
Musique CtF CFb CFb P CM CM CM CM CM CF CFb | CFb
Transition CF CFb P - CM CM CF CM CM CF P CM
Hors champs CM CFb CFh - CF CM CF CM CM CM CF
Extérieur CF CFb P P CF CM CF CM
Intérieur CM CM P CFb CM - CM CM
Espace intermédiaire CF CFb CHb P CH CM CWM CM
Voiture CtF CFb CM CFb CM - CM CM
Cour CM CM - CFb CtF CF CM CF
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TABLEAU 5 :LEFILM Foulard Bleu

Minutes | Scéne Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbol | Musiqu | Transitio | Hors | Extérie | Intérie | Espace Voitur | Cou
du film S S sde |t inanim | es e n champ| ur ur intermédiai | e r
avorté | retour | objet | és S re
S animé

13 :30- | Rasul vient + - - - - - + - - + + - - -
13:50 chercher
son
chauffeur
chez Nobar
et le regard
de celle-ci
et Rasul se
croise pour
la premiére
fois.

16 :12- | Une des - - - - + - - - - - - + - ¥
16 :28 filles de
Rasul arrive
chez lui,
elle a les
mains
pleines.

Elle enléve
ensuite son
tchador. Le
pére a les
mains
mouillées,

il les séche
avec la
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Minutes
du film

Sceéne

S

Regarg

I Geste
s
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanim
és

Symbol
es

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérie
ur

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

serviette
autour du
cou

16 :29-
16 :47

Sa 2™ fille
arrive, elle
porte sa
petite fille
dans les
bras. Elle la
passe a son
pére,
reprend la
casserole et
se penche
vers son
pére

17 :50-
18 :06

Sa fille
descend les
escaliers, il
est assis suf
une chaise.
Elle se
penche vers
lui et met
ses mains
sur le
dossier de
la chaise.

19-
20:10

Nobar est

dans le
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Minutes
du film

Sceéne

S

Regarg

I Geste
S
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanim
és

Symbol
es

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérie
ur

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

bureau de
Rasul.

23 :42-
24 :25

Rasul va
dans les
champs
apporter a
manger a
Nobar et sa
petite sceur.

24 :26-
24 :47

La fille
cadette de
Rasul est
dans la
chambre,
regardant la
photo de sa
mere
décédée.
Rasul vient
lui parler et
la consoler.

28

Une des
filles donne
un vase a
son mari
pour le
mettre sur
la table.

29 :29-
29 :43

Nobar est
en train de

284




Minutes
du film

Sceéne

S

Regarg

I Geste
s
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanim
és

Symbol
es

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérie
ur

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

nettoyer les
chandelles
et Rasul se
prépare
devant le
miroir pour
'anniversai
re de la
mort de sa
femme.

36 :18-
37 :10

Rasul vient
dans le
quartier de
Nobar pour
demander
des
nouvelles
de sa meére
et de son
frére
emprisonné
S

37 :28-
37 :55

Rasul est
avec son
chauffeur et
Kaboutar
lui
demande
indirecteme
nt s’il ne
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Minutes
du film

Sceéne

S

Regarg

I Geste
S
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanim
és

Symbol
es

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérie
ur

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

veut pas se
marier avec
Nobar.

40 :06-
40-52

Nobar lave
les cheveux
de sa sceur
et le kurde
adossé a un
mur lui
parle.

42 :23-
42 :41

Rasul
ramene le
frére de
Nobar dans
les champs
pour la lui
confier.

44 :17-
44 :55

La fille
ainée vient
Voir son
pére a la
maison
parce
gu'elle
s'inquiéete.
Il sort de la
salle de
bains avec
une
serviette,
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Minutes
du film

Sceéne

S

Regarg

I Geste
s
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanim
és

Symbol

es

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérie
ur

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

pour se
sécher les
mains et le
visage.

52 :36-
53:21

La nuit,
Rasul vient
a la porte
de Nobar
avec une
valise.

53 :21-
55-37

La nuit
dans la
cours de
chez Nobar,
déclaration
d’amour
indirecte
(texte)

59 :56-
1h:00 :3
4

Les pieds
de Nobar et
Rasul dans
'eau

1h01 :40

1h02 :27

Dans la
cours de
chez Nobar,
Rasul
raconte des
histoires a
la petite
sceur en la
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Minutes | Scéne Regard Geste | Scéne| Enfan | Objets | Symbol | Musiqu | Transitio | Hors | Extérie | Intérie | Espace Voitur | Cou
du film s S sde |t inanim | es e n champ | ur ur intermédiai | e r
avorté | retour | objet | és s re
S animé

caressant
1h02 :28| Rasul veut - - - - + - - + - - - + - +
- partir de
1h02 :41| chez Nobar

et elle lui

donne sa

veste.
1h06 :07| Rasul et + - ++ - - - - + - - - - + -
- Nobar dans
1h07 :53]| la voiture,

scene d'au

revoir.
1h18 :10| Rasul va + - - - - - - + - - + - - -
- voir Nobar
1h19 :25| qui a été

battue et

insultée par

la famille

de Rasul.
Nombre 11/21 | 2/21 1/21 | 4/21 11/21 4/21 9/21 7/21 221 17/2 | 5/21 11/21 2/21 8/2
de
scenes
% 52% 10% | 5% 19% 52% 19% 43% 33% 10% 33% 24% 52% 0% 1| 38%
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TABLEAU 6 :LEFILM Ruban Rouge

Minute
s du

film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
S

Scene
s de
retour

Enfant
, Objet
animé

Objets
inanimé
S

Symbole
s e

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérieu
r

Intérieu
r

Espace
intermédiair
e

Voitur

Cou

16
16

:05-
:55

La nuit :
Mahbubeh
tombe par
terre,
Davud
doit venir
la soigner.
Scéne
suivante :
le jour.

29
29

:02-
113

Mahbubeh
et Davud
se
querellent.

29
29

:39-
57

Elle lui
jette de la
terre, il
s’avance
vers elle
comme
s'il
voulait la
frapper.

35
36

:55-
22

Elle est
enfermée
dans le
tank, ily a
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Minute
sdu
film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
s

Sceéne
s de
retour

Enfant
, objet
animé

Objets
inanimé
S

Symbole
s e

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérieu
r

Intérieu
r

Espace
intermédiair
e

Voitur

Cou

une
explosion.
Davud est
aterre,
respirant
fort.

38 :39-
40 :30

Enfermée
dans le
tank, elle
hallucine :
elle voit
sa mere
lui donner
de l'eau et
la sortir de
la mais
c’'est
Djomeh.

40 :30-
40 ;56

Elle n'a
pas
retrouvé
ses esprits|
et Djomeh
essaie de
la ramener
au
présent.

42 :25-
42 :42

Il lui
donne a
manger et
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Minute
sdu
film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
s

Sceéne
s de
retour

Enfant
, objet
animé

Objets
inanimé
S

Symbole | Musiqu
s e

Transitio
n

Hors
champ

Extérieu
r

Intérieu
r

Espace
intermédiair
e

Voitur

Cou

elle
refuse.

53:30

Davud
jette son
collier par
terre et lui
demande
d’enlever
ses
chaussure
S.

++

56 :52

Djomeh
lui donne
des bas
car les
pieds de
Mahbubeh
sont en
sang.

VCD

1:34-
1:39

Davud lui
donne son
sac.

6:21-
6:38

Davud a
cru

gu'elle
avait sauté
sur une
mine,

mais elle a
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Minute
sdu
film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfant
, objet
animé

Objets
inanimé
S

Symbole
s

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérieu
r

Intérieu
r

Espace
intermédiair
e

Voitur

Cou

simpleme
nt jeté
'arme de
Davud sur
la mine :

il est alors
faché.

7 :44-
8 :25

Davud est
blessé et
Mahbubeh
essaie de
I'aider.

+++

8 :38-
9:00

Elle va
essayer de
déchirer le
pantalon
de Davud
pour voir
la
blessure.

+++

9:23-
9:32

Elle essaig
de faire un
garrot.

15 :37-
15:55

Elle
descend
du tank et
se dirige
vers
Davud en
lui
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Minute
sdu
film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
s

Sceéne
s de
retour

Enfant
, objet
animé

Objets
inanimé
S

Symbole
s

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérieu
r

Intérieu
r

Espace
intermédiair
e

Voitur

Cou

demandan
tde
vendre le
tank pour
elle.

18 :09-
18:19

Pendant
qu'il

'aide a
mettre le
tank en
marche, il
lui
apporte de|
I'eau pour
qu’ils
mangent
ensemble.

18 :24-
18h40

Elle lui
donne ses
bijoux, il
revient
avec des
matériaux
sur son
vélo elle
mange de
la
pastéque.

19 :41-
20:35

Il lui
donne son
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Minute
sdu
film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
s

Sceéne
s de
retour

Enfant
, objet
animé

Objets
inanimé
S

Symbole
s e

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérieu
r

Intérieu
r

Espace
intermédiair
e

Voitur

Cou

instrument
de
musique,
elle est
effrayée
mais elle
accepte.

21 :43-
24 :36

Elle
descend
dans un
tunnel
pour
chercher
Davud et
elle
découvre
qu'il taille
la pierre
du mur.

24 :46-
24 57

Elle sort
du tunnel,
il est
assis.
Echange
de
regards.

25 :09-
25:40

Davud lui
tire dessus
de loin

mais c’est
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Minute | Scene Regard Geste | Scene| Enfant| Objets | Symbole| Musiqu | Transitio | Hors | Extérieu | Intérieu | Espace Voitur | Cou
s du S s sde , Objet | inanimé | s e n champ | r r intermédiair| e r
film avorté | retour | animé | s s e
s

un feu

d’artifice

qui

illumine

le visage

de

Mahbubeh
32 :55- | Djomeh + - - - + + - + - - - + - +
33:16 | luijette

des fils

décoratifs.
Nombr 11/22 | 5/22 0/22 0/22 12/22 9/22 6/22 7/22 3/22 220/ | 4/22 9/22 0/22 7121
e de
scenes
% 50% 23% 0% 0% 55% 41% 27% 32% 149 45% 189 41% 0% 32%
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TABLEAU 7 :LEFILM Siavash

Minute
sdu
film

Sceéne

S

I Geste

S

avorté

S

Enfan

tl
objet
animé

Symbol
es

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérie
ur

Espace

intermédiai

re

11 :30-
12-28

Premiére
rencontre
entre
Siavash et
Hedieh
apres une
altercation
de celle-ci
avec le
garcon qui
'embéte
depuis un
moment.

13 :58-
15h44

Siavash et
son ami
accompagne
nt Hedieh en
voiture.

15 :56-
17 :08

s
descendent
de la voiture
pour se dire
au revoir.

41 :21-
42 :25

L'interview
de Hedieh
avec
Siavash
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Minute | Scéne Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbol | Musiqu | Transitio | Hors Intérie | Espace Voitur | Cou
sdu s s sde |t inanimeé | es e n champ | Extérie | ur intermédiai | e r
film avorté | retour | objet | s s ur re
s animé

apres le

concert.
CD2:
1:32- | La suite de + - - - + - - + - - - + - -
1:59 l'interview

(cestla

premiere

fois qu'il I'a

tutoie)
3:02- | Pendantle + - - - - - + - - - - + N -
3:09 concert, elle

est dans la

salle.
3:42- | La suite du + - - - - - + - - - - + - -
3:46 concert.
7 :55- | Il vient + - - - - - - - - - - + - -
9:40 rendre visite

a Hedieh a

I'hépital.

Elle a été

agressée.
14 :20- | Elle est + - - - - - - i ;i T N _ _ ;
14 :31 | sortie de

I'hépital et il

vient la

chercher.
14 :36- | Au café, ils + - - - + + + - + - - + - -
17 :49 | se parlent.
Nombr 9/10 0/10 1/10 0/10| 4/109 1/10 5/1( 1/10 2/10 3/10 0/10 7110 1/10 | 0/1(
e de
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Minute | Scéne Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbol | Musiqu | Transitio | Hors Intérie | Espace Voitur | Cou
sdu s s sde |t inanimeé | es e n champ | Extérie | ur intermédiai | e r
film avorté | retour | objet | s s ur re

s animé
scenes
% 90% 0% 10% 0% 40% 10% 50% 10% 20% 30% 0% 709 10%%
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TABLEAU 8 :LEFILM Un Parapluie pour Deux

Minute | Scene Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbole| Musiqu | Transitio | Hors | Extérieu| Intérieu | Espace Voitur | Cou
s du S s sde |t inanimeé | s e n champ| r r intermédiai | e r
film avorté | retour | objet | s s re
S animé

2:20- | Lafemme + - - + - - - - - - ¥ B _ _
2:35 | joue du

piano pour

son mari et

sa petite

fille.
3:50- | Ehsan - + - - - - - - - N - I N ¥
3:54 arrive,

blessé au

visage. Sa

femme lui

ouvre.
4 :50- | Elle soigne - - - - + - - - - - T _ B B
5:32 sa

blessure.
7 :00- | ll estdans - - - + - - - - - - - - + N
7:07 la voiture

avec sa

famille.
8:16- | Elleva - - ++ - + - - - - - - - + -
8 :59 descendre

de voiture.
28 :29- | Yasaman - - - - - - - + - - + - N N
29:09 | (rautre

femme) est

dans le lit

et Ehsan
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Minute | Scene Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbole| Musiqu | Transitio | Hors | Extérieu| Intérieu | Espace Voitur | Cou
s du S s sde |t inanime | s e n champ| r r intermédiai | e r
film avorté | retour | objet | s S re
s animé

ferme une

fenétre.
32 :59- | Ehsan, la - - + + - - - - - - + N - -
33:16 | petite et

Yasaman

disent au

revoir a

Minou.
34 :23- | Ehsan et - - - - - - - - + - - - + B
35:54 | Yasaman

dans la

voiture.
35:52-| I - - - - + - - - + - + - _ B
35:59 | découvre

le cadavre

de la tante

de

Yasaman.
47 :25- | Yasaman + - - - - - - - - - - _ T B
48 :05 | et Ehsan

dans la

voiture

parlent des

problemes

d’argent

de Minou.
CD2
1:47- | Tous les - + - + - - - - - - + - - -
1:58 trois avec

la petite
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Minute | Scene Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbole| Musiqu | Transitio | Hors | Extérieu| Intérieu | Espace Voitur | Cou
s du S s sde |t inanime | s e n champ| r r intermédiai | e r
film avorté | retour | objet | s s re
S animé

dans la

maison qui

a été

vandalisée.
7 :10- | Ehsan et + - - - - - + - + - - + R -
10-39 | Yasaman

au

restaurant.
13 :50- | Ehsan et - + - - + - + + - - + - - -
14 :06 | Yasaman

sont dans

un

apparteme

nt vide

pour le

visiter :

elle se fait

agresser.
19:00- | Ehsanetsa + + - - + - - - - R T B N _
19:50 | femme se

disputent

dans la

chambre
23:11- | Ehsan et + - - - - - + - + - - + - -
24 :18 | Yasaman

au café.
24 :25- | lls veulent - - - - ++ - - - - - - + - -
24 :37 | commande

r au café.
27 :14- | Ehsan et - - - - + - - - - - - + R ¥
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Minute | Scene Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbole| Musiqu | Transitio | Hors | Extérieu| Intérieu | Espace Voitur | Cou
s du S s sde |t inanime | s e n champ| r r intermédiai | e r
film avorté | retour | objet | s S re
s animé

27 :19 | Yasaman

visitent

une

maison :

ils sont

dans le

grand

jardin.
30 :42- | lls sont - + - - + - - - - - + - - -
30 :52 | autour de

la table a

la maison

et Ehsan

est faché.
32:15- | llregle ses| ++ ++ - - ++ - - - - - + - - -
34 :09 | problémes

avec les

deux

femmes.
38 :43-| L’agresseu - - - - + - - - + - + - - -
38:48 | resten

train

d’étrangler

Yasaman
39:30- | llva - - - - - - + - + - + - - -
39 :50 | étrangler

Minou
Nombr 6/21 6/21 2/21 4/21 10/21 0/21 4/21 2/21 6/21 0/21 12/21 9/21 4/21| 2/2]
e de
scenes
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Minute Geste Enfan Musiqu Extérieu | Intérieu | Espace Cou
s du s s t, e r r intermédiai
film avorté objet re
s animé
% 29% 19% 199 D% 0% 57% 439 9 10
%
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TABLEAU 9 :LEFILM Le Chant du Cygne

Minutes

du film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
S

Scéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanimé
s

Symbole
s

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérieu
r

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

4 :56-
5:34

Les deux
jeunes
viennent
d’'étre
expulsés
de
l'universit
é

11
12

:39-
23

Peyman
vient
chercher
Parastu la
nuit

26
27

:52-
:03

Il s’est
évadé de
prison et
est venu
devant
chez
Parastu

27
27

112-
116

Le pere
de Parastu
examine
la jambe
du garcon

34
35

:33-
:04

Elle I'aide

a quitter

++
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Minutes

du film

Sceéne

S

Regard

Geste
S
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanimé
S

Symbole
s

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérieu
r

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

la maison

42
42

:31-
41

Le papa
vient dans
la
chambre
de safille
pour la
consoler

48
48

:49-
115

Parastu et
Peyman
parlent
avec le
passeur

50
50

:32-
47

A
'hépital :
Peyman
dit adieu
ases
parents

53
54

57-
:03

Parasto et
Peyman
disent au
revoir a
leur
passeur
pour
quitter la
ville

1h12:1

8-

Peyman a
pris les
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Minutes | Scéne Regard Geste | Scéne| Enfan | Objets | Symbole| Musiqu | Transitio | Hors | Extérie | Intérieu| Espace Voitur | Cou
du film S S sde |t inanimé | s e n champ | ur r intermédiai | e r
avorté | retour | objet | s S re
s animé
1h13:1 | policiers
9 turcs en
otage et
Parastu
vient lui
parler.
1h20:0 | Peyman - - - - - - + + - + - - - -
5 est mort
et Parastu
vient vers
lui.
Nombre 6/11 3/11 2/11 0/11 3/11 0/11 5/11 4/11 2/11 4/11 3/11 4/11 2/11 | 0/11
de
scenes
% 55% 27% 18% 0% 27% 0% 45% 36% 18% 36% 27% 36% % 18 0%
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TABLEAU 10 :LEFILM La Féte du Feu

Minutes
du film

Sceéne

S

Regarg

I Geste
S
avorté
S

Sceéne
s de
retour

Enfan
t,
objet
animé

Objets
inanim
és

Symbol
es

Musiqu

Transitio
n

Hors
champ

Extérie
ur

Intérie
ur

Espace
intermédiai
re

Voitur

Cou

00 :16-
00 :38

1" scene
du film : la
jeune fille
et son
fiancé sont
sur la moto

1:26-
1:29

La jeune
fille et son
fiancé
jouent avec
la neige

1h02 :50

1h:03:0
0

Morteza ne
veut pas
laisser sa
femme
Mojdeh
partir : ils
se disputent

1h06 :36

1h06 :49

Mojdeh va
quitter
'apparteme
nt avec son
fils: la
femme de
ménage
ment pour
la calmer
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Minutes | Scéne Regard Geste | Scene| Enfan | Objets | Symbol | Musiqu | Transitio | Hors | Extérie | Intérie | Espace Voitur | Cou
du film s S sde |t, inanim | es e n champ | ur ur intermédiai | e r
avorté | retour | objet | és S re
S animé

1h13 :27| Morteza est + + + - + - - - + - - - + -
- avec sa
1h18 :43| maitresse

Simin dans

la voiture
1H34 :3 | Morteza - - - - - - + - + - + - - -
6- rentre a la
1H35 :0 | maison, sa
7 femme dort

avec le

petit ; il

essaie de la

réveiller.
Nombre 1/6 1/6 1/6 1/6 3/6 1/6 1/6 1/6 3/6 2/6 3/6 1/6 6 1/ 0/6
de
scenes
% 17% 17% | 17% 17% 50% 17% 17% 179 5000 33% 50% 17% 17% | 0%
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TABLEAU 11 :LISTE DES CATEGORIES ET SOUSCATEGORIES

Strates

Catégories

Variables

Iconique

Gestes

Regard

Geste avorté

Scene de retour

Truchements

Enfant

Objet

Objet symbolique

Scénique

Espaces

Exterieur

Intérieur

Espace intermédiaire

Voiture

Cour

Autre

Sonore

Technique

Additifs

Musique

Transition

Hors champ
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Annexe 2: ENTRETIENS AVEC LES
REALISATEURS DES FILMS DU

CORPUS
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ENTRETIEN 1 : NOTRE ENTRETIEN (EN PERSAN, TRADUIT PAR
NOUS-MEME ) AVEC SAEED ASADI, REALISATEUR DU CHANT DU

CYGNE, TEHERAN, DECEMBRE 2010

AB : Monsieur Asadi, comment avez-vous eu l'idéesdjet ?

SA: Un jour, jétais a la Fondation cinématograpi@ Farabi. A I'époque, le
directeur du secteur culturel était Monsieur Hadadnvar. Il y travaille toujours
mais n’en est plus le directeur. J'étais revenulran pour tourner deux films
internationaux :Requiem For a Friencet un autre sur le coup d'état du 28
mordad®® Requiem For a Friendraitait du crash du vol iranien sur le golfe
persique le 3 juillet 1988°. Monsieur Jamvar m’a dit que ce sujet nécessitait
important budget non disponible, il aurait fallu pda faire un financement
public. J'avais écrit une histoire aux Etats-Um®mmeéeDie Young ce qui
signifie mourir jeune. Vous pouvez traduire comnws le souhaitez. Il m’a
demandé quelle était I'histoire : un jeune suédiist le pere travaille dans une
entreprise suédoise a une jolie copine a I'école. j&line américain cherche
querelle a la jeune fille, les jeunes hommes enngat aux mains. Le suédois est
enfermé dans un centre de rétention pour adolescirgarvient par la suite a
s’en échapper. Le film dépeint I'évasion et lesaetailles. lls [le garcon et la
fille] volent un avion et filent au Mexique. Ils gmnent ensuite des chevaux et
s’enfuient dans le désert. Mais on ne sait pas sfil sortent vivants ou non.

AB : Etait-ce une forme de happy end ?

SA : Un happy end incertain. Quand ils partent dardgsert, le dernier dialogue
est le suivant : « on va les laisser filer, vulhemin qu’ils ont pris, ils ont peu de
chances de s’en sortir ». J'ai dit a Monsieur Janque I'on pouvait rendre cette
histoire iranienne. La-bas, ils s’enfuient d'un centde rétention, ici, ils
s’enfuiront de la police des moeurs. Il ma dit :’esthbien, écris ¢a ». Je lui ai
répondu : « le film sera interdit. Il faut qu’i[lhéros] batte les policiers ». Durant

les cent ans du cinéma iranien, méme a I'époqu8tdh, si un policier faisait

33819 octobre 1953, date du coup d’état organiséasaservices de renseignements des Etats-Unis
et du Royaume Uni, qui a renversé le premier mimigiohammad Mossadegh et installé au
pouvoir Mohammad-Reza Shah Pahlavi.

339 Un avion de la compagnie Iran Air assurant uncashmercial entre Téhéran et Dubai avait été
abattu accidentellement par un avion militaire acaém, faisant plusieurs centaines de morts.
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rentrer un coupable dans une voiture et que le &émiolicier tombait a terre, le
ministere de la culture demandait a ce que la sséineejouée. Dans ce film, un
policier allait tout de méme étre battu. Il m’a dit on va en faire une vingtaine
de ces films ! lls ne pourront pas interdire vifighs. » Je me suis dit, bravo a cet
homme et jJai commencé a adapter cette histoir& lat rendre iranienne. C’est
ainsi queLe Chant Du Cygnest né. C’est de la que mon courage est venu pour
écrire ce scénario.

AB : Vous n'avez pas eu de problémes pour sorfifrte?

SA : Non, on n’a pas eu de problemes. Le ministerdjuidance lui a attribué la
note de R*.

AB : Lors d’aucune étape, vous n’avez connu delprobs ?

SA : lIs ne nous ont pas autorisés a diffuser desldmannonces a la télévision,
mais le film a été projeté. Je dois la réalisationfilm au courage du producteur
de Pouya Films. Il a dit : « le film sera intenditis on va le faire quand méme. »
AB : Qui était votre interlocuteur a Pouya Films ?

SA : Messieurs Abdollah Alikhani et Hossein Fardtiish. Ils ont dit : « ce film
va étre interdit. Cette année, nous ne voulions fdire de films. Nous en avons
produit deux et distribué trois et nous n’avons plagemps pour faire des films.
Mais celui-ci, on va le faire. » Au mois de févrien a commencé le tournage. Le
film a recu un bon accueil public et il a fait dwib. Mais il n’a plus été projeté
alors qu’il y avait encore un potentiel de pubhgpiortant. En général, lorsqu’un
film a du succes, il peut rester indéfiniment dficdne. Mais dans ce cas, on nous
a demandé de le retirer.

AB : Combien de personnes ont vu le film au cinéwoais rappelez-vous ?

SA: Non, je ne me rappelle pas. Mais si le bilhit au méme prix que
maintenant, le film aura rapporté des milliards {olmans], car il était en téte du
box-office.

AB : Alors, vous n'avez jamais connu d’obstacle pfaire ce film, méme pas a
I'écriture du scénario ? Je voudrais savoir si vaugz filmé tout ce que vous

vouliez.

%0 | a catégorie A est la meilleure possible pourilm franien. Elle lui garantit le plus de salles,
la plus longue période de projection.
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SA: Il y a eu des producteurs qui ont voulu defilte. Mais ils ont toujours
demandé a ce que le héros ne frappe pas le pdiidernéte. Et je leur disais :
« moi, je veux faire un plat indien. Et si j'enlélepiquant, ce n’est plus un plat
indien. Si vous voulez le piquant, vous restez,rswvous partez. » Je pensais que
toute I'importance du film tenait dans cette scénde policier est frappé a la téte.
Je vous invite a aller voir mon dernier film qut ear les écrans. Aprés Chant
du Cygneje n’ai pas tourné de film pendant cinq ans. Apréla, j'ai fait le film
L’Invité et ensuite le filmL’Atterrissage en Exjlavec un budget a moitié financé
par la police de la République Islamique d’lran, pgue le film ne connaisse pas
les mémes problémes gue Chant Du Cygne

AB : Quelle est I'histoire du film ?

SA: Jai attaqué le systeme de santé iranien.tGles idée que javais déja
depuis un certain temps. Mais apres cela, j'ai we des américains avaient déja
traité ce sujet. Il y a une partie de ces deux ilqui se ressemblent : c’est
pourquoi j'ai aussi mis le nom du scénariste ama@riqoour que I'on ne me mette
pas une étiquette de copieur. Mais c’était toutrtame mon idée et c’est par
hasard qu’'un autre film s’est fait au méme mome@at.film a obtenu le prix de
meilleur film étranger au festival de Cherry Blossem Chine en octobre 2009.
Le film a été maltraité ici, car il a été projetér de principe de la séance
uniqué*!, sans autorisation d'affichage publicitaire. D@esfilm aussi, je casse
des tabous.

AB : L’acteur principal du film Bahram Radan n’dtggas du tout connu a
I'époque du tournage. Pourquoi I'avoir choisi lalprs qu’il n’était pas encore
une star ?

SA : Je pense que quand on a une bonne histoire;aopas besoin d’acteurs
connus, particulierement quand il faut que les wastesoient jeunes. Personne
n'attend de vous d'avoir des superstars. En faitn’tais pas d’'accord pour
choisir cette personne. On en a discuté avec ldupteur et j'ai proposé de
prendre quelgqu’un dans la rue.

AB : Vous vouliez vraiment qu’il ne soit pas corfhiu

%1 La séance unique peut étre imposée & certaimss fiseule une projection par cinéma et par
jour est autorisée.
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SA : Je ne voulais pas d’acteur connu et je nearsydas cet acteur. Il avait eu
une « distinction » de plus mauvais acteur pouprsaédente prestation. C’était
son premier film. Dans ce film, son jeu était affkeJ’étais completement contre
ce choix, mais je n'avais pas du tout le choix. Fague fois que je disais que
Jaurais cet acteur, les gens en parlaient comme de type aux gros yeux ».
Personne n’avait une bonne opinion de lui. C'd&itnéme chose pour I'actrice
principale. Mais comme la date de fin de validi€l'dutorisation de tourner était
proche, nous n’avions plus le temps de chercheis ldjarés cela, il est devenu
une superstar, ce qui est normal apres le rold gudu dans mon film. Je me
vante d’étre un trés bon directeur d’acteurs. Dx @e pire acteur, il est passé au
prix de meilleur acteur au festival de la MaisonG@loéma. Apreés cela, il est venu
me voir en me disant gu’il ne m’avait jamais vuigait durant le tournage et
gu’il souhaitait une deuxieme chance. Mais malhgsement les iraniens
prennent la grosse téte rapidement. Nous les imame comprenons pas le travalil
d’équipe. Méme au football, nous voulons faireal&itte et cela est trés mauvais.
Et cet acteur ne fait pas exception a cette regle.

AB : Est-ce que vous vous rappelez qui était le shiai de la culture de
I'époque ?

SA : Je pense que c’était M. Mohadjerani.

AB : Je me demandais si un film comme le votrepa@a eu son autorisation grace
a M. Khatami et son ministre de la culture M. Mojeaani. Beaucoup de films
sur les relations entre garcons et filles ont atér&sés a ce moment et le cinéma a
connu une ouverture que I'on n'a connu ni avargpmes. Tout le monde n’est pas
d’accord avec cette idée. Qu’'en pensez-vous ?

SA : C’est une question de mode dans le cinémaemaniin jour, c’est le cinéma
social, le lendemain, ce sont les films d’'actioar Bxemple, en ce mom&f
c’est la vulgarité comique qui a remplacé 'humdeeut-étre qu’a cette époque-
la, la tendance allait dans le sens des filmsesugarcons et les filles. Nous, on a
tout dit dans ce film et personne n’a pu dire autaré nous apres. Casser des
tabous, ce qui n'avait jamais été fait en centdmsinéma iranien, nous l'avons

fait dans ce film.

342 interview a été réalisée en 2010.
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AB : Vous pensez que, dans la situation actuelleigéma iranien, vous pourriez
refaire ce film ?

SA: En ce moment, il y a un film que je veux faigui est beaucoup plus
subversif qué_e Chant du Cygng’en ai parlé et je vais le faire.

AB : Est-il possible de savoir de quoi il s’agit ?

SA : Pour l'instant, c’est secret.

AB : Y-a-t-il un rapport avec les relations hommeedime ?

SA : Non, pas tout a fait. Il y a de ¢a, mais aeshpas que ca.

AB : Mais il est question des tabous alors.

SA: Oui, bien sdr. Cela fait partie des histoigpse j'avais quand jétais a
I'étranger. J’ai méme eu l'accord d’Ennio Morricangour 60 000 dollars, il
allait composer la musique du film et Marcello Ma&nni devait également y
jouer. Malheureusement, il est mort avant.

AB : Vous pensez quand méme qu’'un sujet comme ckluChant Du Cygne
pourrait étre tourné maintenant ?

SA : Quand jai parlé avec le responsable cinémandustere, il m’'a dit que le
président demandait que I'on fasse des critiguaagdes films]. Je me demande
alors pourquoi mon dernier film a été traité destate. Mais je pense que
I'animosité d’'une seule personne avec moi ou aggradducteur en est la cause.
AB : Beaucoup de gens disent que les décisionstsgmipersonnelles en ce qui
concerne le cinéma.

SA : Si ce film avait été projeté il y a cinq atssmode du cinéma de I'époque en
aurait peut étre été changée. Comme j'étais trgp,dé n’ai méme pas travaillé a
I'étalonnagé™ du film comme il aurait fallu avant sa sortie etrje suis pas
satisfait de la couleur et de la lumiere. On eivarda dans ce pays.

AB : Vous parliez des couleurs. Jaimerais savajuand quelque chose est
difficile ou impossible a montrer dans le cinénmanien, par exemple une relation
amoureuse, essayez-vous de codifier les coulewssi&lms ou la musique pour
amener le spectateur vers un sens particulier ?

SA: En Iran, imaginer quelqgue chose de ce genpeopos de la couleur est

absolument absurde. Quand vous faites un film voils comprenez que ce

3 "étalonnage est I'opération technique de réglgeendu des couleurs.
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cinéma n’a pas du tout la capacité de faire deit® @n scene de telle sorte. On
peut étre le quatrieme pays producteur de filmsndade : nous sommes obligés
de tourner dans un appartement et on ne pourraébeupas filmer un clou dans
le mur. Ce n’est pas comme a Hollywood ou on nawssituit la scéne, ou la
couleur des vétements est en harmonie avec cella dappe sur la table. Ceci
n'arrive jamais dans le cinéma iranien. Et puispdeiple n’est pas assez éduqué
pour cela. Avec la musique, si, c’est possible. Bamtre, je peux faire, par
exemple, des couleurs froides dans un film. C’eqju s’est passé dahe Chant
Du Cygne Mais quand votre décorateur est tellement imbégil'il vous amene
des rideaux couleur moutarde pour I'appartementadjanne étudiante...

AB : Vous auriez pu lui dire de changer, non ?

SA : Bien sir, je ne l'ai pas laissé faire. Maisvgux dire que les choses se
passent comme cela. Certes, nous sommes le quafpigys au monde, mais dans
d’autres domaines, nous sommes trés pauvres.

AB : Et la musique, alors ?

SA : La musique, si. On peut arriver a faire ce lqueveut.

AB: Jai remarqué gu'a chaque fois, dans ce fillorsque vous voulez
représenter une scene sentimentale, vous mettEargtguement le méme type
de musique.

SA : Il y a deux formes de musique dans un filiny:a la musique de situation et
la musique de theme. Dans les différentes situsitiogtte musique-theme change.
Malheureusement, nous n'avons pas eu beaucoupngss teour la musique du
Chant du CygneComme le film était tres sensible, les gens duistére nous ont
dit de sortir le film le plus t6t possible et ores du coup beaucoup précipité pour
la synchronisation des sons et de la musique. &nait’a refaire, je ferais
difféeremment.

AB : Vous n’avez pas voulu montrer que ces deusgarages font 'amour ?

SA : Non, mais penser a cela dans le cinéma iraes¢rfaux. Et méme dans le
cinéma occidental, j'ai toujours évité cela. Toas themins ne menent pas au lit.
Dans un de mes premiers films, tourné en occidetfiimé un garcon et une
fille assis dos a dos face a la mer.

AB : Mais cela peut vouloir dire beaucoup de chdses
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SA : Oui, tout a fait, mais dans le cinéma iraniem,ne peut pas penser comme
ca.

AB : Est-ce que vous pensez qu’'une forme de granenuis relations hommes-
femmes dans le cinéma iranien existe ? Par exerndples votre film, a un
moment donné, ce garcon va voir sa mére a I'hépitau lieu de I'embrasser,
c’est sa main qu’'il embrasse. Mais quand on regdederes, ce n'est pas sa main
mais la manche de son manteau. Pensez-vous queniee dge procédeé, tel que
mettre un objet entre deux personnages pour mdetoemtact est chose courante
dans le cinéma iranien ?

SA : Le maximum que I'on puisse faire, c’est ca.

AB : Est-ce une pratique généralisée dans le cirigangn ?

SA : Dans le cinéma iranien, oui.

AB : Ou par exemple dans une autre sceéne, le cagblen train de marcher et le
garcon fait mine de prendre sa femme par la t&iflest un geste exécuté a moitié
et cela me donne, en tant que spectateur, I'impresgr’il I'a prise par la taille.
Réfléchissez-vous a ce genre d’astuce ou est-oasoEnt ?

SA : Oui, c’est réfléchi.

AB : Dans une autre scene, que je trouve asseijéeoti’ailleurs, la fille veut
bander la blessure au ventre de son mari et oroim@uwe la partie supérieure de
leurs corps ; le bandage se fait hors-champ.

SA : C’est réfléchi aussi.

AB : A votre avis, jusqu’a quel point le spectatétnanger parvient & comprendre
cette codification ?

SA : Le spectateur étranger est intelligent et aemg beaucoup de choses mais
je ne pense pas qu’il puisse comprendre tout cgegdiss dans mon film, a cause
de son iranité. Certains pensent que liranité iqual d’aller dans des villages,
filmer des pauvres et aller le présenter dansdstvils internationaux. Pour moi,
un film qui n’arrive pas a communiquer avec son peupest pas un cinéma
national. Ce cinéma doit parler des problémes dssgté et communiquer avec
son peuple en premier lieu. Il faut que son pelipfgplaudisse et le comprenne.
Et Le Chant du Cygnest un de ces films. C’est un cinéma nationgatle d’'un

probleme propre a la société iranienne. Dans l&ntas, les gens applaudissaient
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tellement le film que I'on n’arrivait méme pas aeardre les dialogues. lls étaient
tellement excités quand le héros frappe le policier

AB : Quel message vouliez-vous exactement transenattvotre public avec ce
film ?

SA : Voyez-vous, le filmNetwork*, dans les années soixante-dix, parle de la
société américaine. Le gouvernement américainatriscandale : tous les arabes
ont acheté New York et I'Etat casse les prix poue des arabes tombent en
faillite. Le film est une contestation. A mon avign réalisateur doit faire
comprendre au gouvernement, au systeme ce quaast €Comme moi-méme,
j'étais a I'étranger, quand je suis rentré, j'émssez choqué. J'étais trés jeune, jai
eu mon bac et jai quitté I'lran. J'ai vécu en Aeiglrre, en Suéede et aux Etats-
Unis. Aprés une vingtaine d’années, je suis reptndr faire certains films et je
n'ai pas pu les faire. J’'analyse donc les problédeema société et je les dépeins
dans mes films. Je donne un avertissement a laepetije lui dis : « tu n’es pas
avec ton peuple. Change ton comportement ». Cre§itra qui doit étre apprécié
dans ce sens et il faut qu’'on me remercie pour ¢a.

AB : Alors, ils vous ont remercié ?

SA : Non, on m’a méme condamné mais ils ont comerifls ont essayé de
changer leur rapport avec les gens. Dans un pajes wai méme pas pu avoir un
médicament gratuit, aucune sécurité sociale, rietodt, j'ai quand méme pris
mes responsabilités et j'ai essayé de changehleses.

AB : Du co6té de la famille, des tabous ont été&ésai montrer que le refus envers
les enfants peut conduire a des fugues, c’étadzassuveau dans ce cinéma.

SA : Oui, bien sir. On a essayé de traiter le slgebus les points de vue, malgré
toutes les pressions que nous avons eues.

AB : Certains disent qu’aujourd’hui, la reglemerdat concernant la relation
homme-femme est devenue plus souple. Qu’est-ceajugeen pensez ?

SA : Non, je ne pense pas.

AB : Vous utiliseriez les mémes codes aujourd’hui ?

SA : Oui, naturellement.

AB : Je vous remercie beaucoup.

%44 Film américain de Sydney Lumet de 1975 (titre ¢ais :Main Basse Sur La Télévisipn
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ENTRETIEN 2 : NOTRE ENTRETIEN (EN PERSAN TRADUIT PAR
NOUS-MEME ) AVEC RAKHSHAN BANI ETEMAD , REALISATRICE

DU FOULARD BLEU, TEHERAN, DECEMBRE 2010

[Explication par Asal Bagheri du sujet de these]
AB : [...] Je voulais montrer aussi que ces codeselasions homme-femme sont

homogenes et donnent lieu a une grammaire commuri@naemble des
réalisateurs iraniens.

RBE : Qu’est-ce que vous entendez par homogéne ?

AB : Je voulais dire que vous, en tant que ré@itsg vous avez recours a ces
codes comme peut-étre d’autres réalisateurs !

RBE : D’accord, vous voulez dire nous les avonsanroun.

AB : Oui, exactement. Comme l'usage de I'enfamisdaFoulard Bleu» pour
éviter que les caractéres masculins et fémininsenéouchent. Ou encore des
« semi-gestes », c’est-a-dire des gestes a mqitiés’arrétent au milieu, comme
un pére qui a I'intention d’embrasser sa fille, snque finalement quelque chose
lui empéche de le faire. Justement, je voudraisisa¥opour vous, cela était
intentionnel ou cela s’est produit comme ¢a, deriagpontanée et inconsciente.
Je voudrais savoir si vous y avez penseé ou pas ?

RBE : Naturellement, ce n’est pas inconscient. fgac ne peut pas jouer en
dehors du réle qui lui a été confié ; tout a éléuda et réflechi. Il y a bien sir des
rajouts lors des répétitions, mais tout est consclersque I'on fait de la mise en
scene et que I'on met plusieurs acteurs en inferatds uns face aux autres, cette
mise en scene doit étre faite de maniere a celgpeisses aussi échapper a ces
contraintes. Comme la séquence a laquelle tu asrd@@rence, quand Rasul
Rahmani entre, on doit pouvoir comprendre quelkion qu’il a avec sa fille est
tres intime. Et la fille est une de ces filles gait embrasser les joues de son peére.
Ce geste qui pourrait absolument illustrer la retaentre la fille et son pére, qui
ne peut pas étre montré, devait se passer daratexte qui, s'il ne peut pas étre
montré, va au moins insinuer l'idée d’'une tellatiein. Car dans le film, le pére a
des relations de nature différente avec chacunsedefilles et cette différence

entre le pere et les filles devait étre montrée ales signes particuliers.
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Ce que je veux dire, c’est que, compte tenu desdittions de montrer certaines
relations, la mise en scene joue un rdle primoraial c’'est a toi de mettre les
gens dans une situation dans laquelle leurs raktiespectives et ton objectif en
tant que réalisateur soient bien montrés.

AB : Dans quelle mesure pensez-vous que le spactatanger pourrait
comprendre ces stratégies ? Pensez-vous que katgped@tranger soit capable de
capter tous ces efforts ?

RBE : Naturellement, il ne peut pas les saisir iabieh que le spectateur iranien,
mais ceux qui connaissaient le cinéma iranien maiit aussi ses codes et son
langage concis. Evidemment, il y a des symbolaeestcodes qui leur échappent.
Je ne pense pas que le spectateur étranger serdit pn regardant les films
iraniens avec son langage particulier, méme stilpessible qu’il soit étonné a
certains moments. Il y a bien sOr des élémentssqnt inacceptables pour un
spectateur étranger ou iranien, comme le fait qufarmame se réveille dans son lit
voilée. On fait tout dans nos films pour que I'on st pas obligé de montrer
cette scéne. Moi-méme, je me reproche encore d’aoiné une scene dans le
film Nargesd®, ou je voulais montrer I'angoisse de Nargess damslit alors
gu’Adel, son mari, dormait. Bien que I'on ait faiés efforts sur la lumiére pour
gue le voile ne se voie pas dans le lit, néanmgitait un voile et bien plus tard,
je me suis reprochée de ne pas avoir trouvé ume soiution pour cette scéne.
AB : Parce que vous savez bien qu'une scéene panedurrait faire croire au
spectateur étranger que nous dormons voilées endaa ils ne connaissent rien
de I'lran. Sinon, il y a des scénes dans vos fifae j'ai beaucoup interprétées,
parfois méme peut-étre trop, car les réalisateures gens qui m’écoutent me
disent que jai interprété plus que ce que I'nmaget montrer. C’est le cas de
deux scénes dans lesquelles, vous montrez desmisdi#ans le koulard Bleu»
notamment la premiére scene dans laquelle, orpenitlant longtemps le pied nu
de la jeune femme, les pantoufles et cette mairvigmit déplacer les pantoufles
etc. Je voudrais d’abord vous demander, avant de #@live ce que jen ai pensé,

pourguoi vous avez fait cela ?

315 Nargess (tourné en 1992) dépeint un triangle aewuentre un jeune homme veuf, Adel,
Afag, femme plus agée, elle aussi veuve et Nargess,jeune femme pauvre dont Adel tombe
amoureux.

321



RBE : C’est une scéne clé d’'une relation affectjugl fallait montrer par le biais
d’'un vocable particulier et des signes qui nouspraghaient de la situation
affective entre les deux protagonistes. Cette ss@na scéne dans laquelle la
main de Nobar sort pour prendre la valise, bienlga@eux scenes puissent faire
partie de ces mémes stratégies de mise en dcenéourner la censufreen
réalité, ces deux scenes ne sont pas vraimenicdasspour eviter la censure car
le type de rapport d’'une fille comme elle, d’'unasse sociale comme la sienne et
de cet age, avec tout le capital culturel que sef@ose, exigeait un tel symbole
et une telle action. Est-ce a dire que cette spengevait pas se passer autrement
et que j'ai été obligée de la faire de cette ma&n@ecause de la censure ? Non ! En
réalité, je pensais qu'il était nécessaire de medtr scene ce « hijab naturdle
comportement pudique de la fillde la relation d’une jeune fille avec un garcon,
alors gqu’ils ne sont pas encore mariés, de la mamient je I'ai montré. Mais le
pied nu pour leur premiére nuit d’amour remplab&n le fait de devenir un seul
et insinuait bien l'idée de cette premiere nuitssavoir de barriere et de limite. Je
dois dire que, de toute maniere, et suivant lencmgue jaime, je n'aurais pas
montré la scene de I'amour pour le respect deltareudans laquelle nous vivons,
mais si j'étais un peu plus libre, je me seraigpraphée de cette relation. Mais
cela ne veut pas dire que j'aurais montré la @hasexuelle entre Nobar et Rasul.
Cette scene avec ce pied nu qui est un symboleigné de I'acte-méme nous a
quand-méme posé des problemes, mais on a réussaauvegarder, bien qu'a la
télévision, ils l'aient censurée. Nous avons misatoggl mois pour obtenir
l'autorisation de la diffusion du film, notammentcause de ce plan. De toute
maniere, je ne trouve pas tres artistique de monine scene sexuelle d’'une
culture comme celle des protagonistes de ce filnmisMe l'aurais peut-étre
montré d’'une autre maniére.

AB : Par exemple comment ?

RBE : Méme apreés la premiére nuit d’amour, c’estoed la petite sceur qui met
sa téte sur les genoux du peéere. C'est-a-dire guéldes éléments intermédiaires
comme les fruits frais et de la nourriture. Maisnooe je I'ai déja dit, dans la
séquence ou ils se parlent et elle sort sa maio legebracelets en or, ici, il s’agit

du langage cinématographique que jaime moi-ménjestaie de faire avec ces
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signes. Une partie de ces signes est liée auxebngjie nous avons et une autre
partie liee & mon propre goQt, c’est-a-dire montree scene avec un langage
symbolique.

AB : Ce que vous dites est tres intéressant, agaig écrit un article sur les films
Siavashet leFFoulard Bleudans le contexte urbain et son lien avec les neoSil
urbains que j'ai présenté lors d'une conférenceaeic@one. J'avais donné mon
article a Fariba Adelkhah, Professeure de l'unit@rst sociologue, pour qu’elle
le corrige et donne son avis. Elle m'a justemanriseillée de ne pas associer
toute cette scénographie au fait qu’il y a la cemsen Iran, car nous avons
toujours eu ce langage concis dans notre littégagtidans les poésies persanes et
cela bien avant que ces restrictions existent.

RBE : L'ambigtité et le caractére équivoque de®lear la double-interprétation
(Ihant*9) font partie de notre culture, on la voit dansrimiature, dans la poésie
et ce n'est pas forcément le résultat de la cerisypesée. En réalité, ce langage
ambigu nous a aidés face a la censure et ce nasstigpcensure qui nous a
conduits a créer un nouveau langage. Si vous regdadeensure de ce dernier
angle, vous attribuez un caractére positif a lssgen Alors que non! Il y avait
déja un potentiel dans notre culture.

AB : Cette scéne de traversée de la mer, je I'gandée plusieurs fois: les
premieres fois, je ne regardais pas en détail podaire des interprétations, mais
quand on regarde un film plusieurs fois, on faiemtion a certaines choses. Je
pense notamment a cette scene.

RBE : J'avais déja écrit cette scene dans le swénais elle a été complétée par
d’autres scénes des lumieres qui faisaient enroistplans.

AB : En fait, pour aller vite, elle a perdu sa witg apres cela ?

RBE : Oui, en effet, jai voulu montré avec cesdrplans, le fait de devenir un
seul corps, la fusion.

AB : Parlons de la ville de Téhéran ! J'ai 'impses que vous utilisez beaucoup
la ville comme en quelque sorte votre compagnotrevassocié ! Justement apres
ces plans que vous venez de citer, vous aurieanpuld séquence mais vous

repartez sur un plan de Téhéran avec ses lumieresiit qui clignotent et je ne

%6 Figure de style de la poésie persane, qui consistéiser un mot pouvant étre interprété par le
lecteur de différentes facons.
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sais plus dans quelle autre scene, juste apré$aqueoie leurs pieds, le plan
s’arréte et on voit Téhéran, la levée du jour etdiwure qui roule sur l'autoroute.
Dans quelle mesure, I'urbanité, I'environnementaimtet les moyens de transport
vous aident dans vos films, car jai constaté quesvavez une préférence pour les
espaces de l'entre-deux, pour les interstices comanmur, comme la voiture,
gu’en pensez-vous ?

RBE : La ville dans un pays comme le notre et le ddune ville comme Téhéran
sont tres différents par rapport a un autre payse @ens de la société est associé
a une division géographique plus vaste. Le certom@mique, le centre de tous
les événements, le centre politique et social, ¢ela est dans la ville de Téhéran,
ca dépasse méme le sens d'une ville, Téhéran st @mme un Iran a part
entiere, dans le sens ou elle rassemble des pamgad’origines trés diverses.
Cette centralisation est un des symboles de netaedr de développement. C’est
la raison pour laquelle, par exemple ce nomSiris la Peau de la Vifl¥ que
jai choisi pour deux de mes films, je trouvaisjtaus que ¢a pouvait étre le nom
de tous mes films, c’est-a-dire a chaque fois ¢aievpulu aborder un sujet, il
n'était pas dissocié du contexte social et, du coiftait comme si je soulevais
une partie de la peau de la ville pour s’approéheavers les différentes échelles
comme la ville, le quartier, la maison et puisdess, leur histoire. La situation de
ces gens n’est pas une position isolée, leurs tondide vie, les caractéristiques
de leur vie et leurs probléemes sont des refletstiquiersent la fenétre de leurs
maisons, qui traversent le quartier, qui travertentlle pour montrer la réalité de
notre société. C’est la raison pour laquelle, condares mes scénarios, je regarde
les gens, jobserve les situations de vie jusqaque je revienne dans cette
chambre pour écrire le scenario. C’est la difféeepotre le fait de venir et de
s'asseoir dans une piéce pour imaginer une histdgrene confronte a la réalité et
mon imagination prend ses racines dans la rédliié ecalisme qui se transforme
en un état d’esprit qui, quant a lui, donne liatna imagination que je transforme
de maniére la plus réelle dans une forme cinémapbiue. Méme dans le
découpage quand je lis mon scénario, tu peux lueecvue d’ensemble de la

ville, de tel ou tel quartier, le soleil se coucizms telle partie de la ville ».

%73ous la Peau de la Villest le titre d’'un de ses documentaires de 199%, elte a ensuite repris
le titre pour le film.
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On retrouve dans mes découpages mes personnaggai quastruits depuis les
histoires de la société. Méme aprées le plan quijéeda premiére nuit d’amour,
on passe a un plan d’ensemble sur la ville de B&havec un train qui passe au
loin en arriere plan. On n’'oublie pas que ces iamlatet cet écho de la société
relevent d’'une situation extérieure. C’est la raipour laquelle, j'aime cet aller-
retour qui me conduit & montrer des plans largda @éle. Si je connaissais aussi
bien les relations dans les milieux ruraux, probatant, je I'aurais montré d’'une
autre maniere et mon point de vue aurait égalernkahgé. Mais comme la
société urbaine est la source de toutes mes intagisaje trouve toute mon
inspiration dans la ville de Téhéran et de sesidagd. En ce qui concerne les
voitures, c'est vrai, par exemple ddres Dame de Mai®**® on voit cela trés
souvent, il ne s’agit pas uniqguement d’'une loctibsamais il s’agit du sens
méme de l'intimité et méme pour moi-méme, quanduyes fatiguée de tout, au
lieu de m’enfermer a la maison, je vais dans mauw®iou je peux parler avec
moi-méme, ou je peux pleurer, je peux chanter, jx @geouter de la musique. La
voiture est un espace d’intimité pour une cert@ia@gorie sociale et notamment
pour les femmes. Je reviens a ce que j'ai dit autdéC’est trés important de
dessiner la mise en scene des personnes en ieraetr une scene. Une
position, une interaction, un dialogue ont desuiefices variées dans des espaces
différents. Les dialogues entre Rasul et Nobawosstcuisent entre les deux quand
l'autre fille a quitté la voiture. C'est une sitiat de I'entre-deux et de la
confusion.

Comme ils sont assis I'un a c6té de l'autre dansolaure, cela leur permet peut-
étre de parler plus librement de leur relationysalgue s’ils étaient a coté de la
porte de leur maison et se parlaient face a féaarajs pu fermer le plan et faire
un zoom sur eux. Mais le cinéma, ce n’'est pas eel'qn voit, c’est ce que I'on
sent car, méme si on ne montre qu’eux, on sent gui une rue derriére, alors
que la voiture crée un espace intime et donne swemment cette idée aux
spectateurs qu’ils peuvent se prendre la main @mlsrasser.

AB : Ce que vous dites est vraiment intéressaatjtdht plus que javais abordé

ces théemes dans l'article que j'avais écrit et tegiant vous les confirmez vous.

%8 La Dame de Makst le troisiéme film de R. Bani-Etemad, apk&sgesset Foulard Bleua
traiter de la condition économique, sociale massasentimentale des femmes en Iran.
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Dans mon article, javais dit que la voiture daasculture iranienne et dans le
cinéma iranien est un espace semi-public, semi-graré comme nous n’avons
pas d’intimité en public en Iran et par conséquiamts le cinéma, la voiture est un
espace de semi-liberté.

RBE : Comme jai dit auparavant surtout pour lesrfees, car je vois ¢a autour de
moi pour beaucoup d’autres femmes. Nous sommes desaneres, et surtout
pour les méres de ma génération, nous n'‘avons Easient un espace et un
temps d’intimité qui nous soit propre.

AB : C’est la méme chose pour les jeunes qui ne/gr@umettre de la musique
tres forte que dans la voiture et non pas chez eaixjls habitent avec leurs
parents, alors que I'on ne voit pas de jeunes andermettre la musique a fond et
rouler a toute vitesse.

RBE : Oui et pour certains jeunes rouler tres egé un signe de contestation,
c’est un spectacle anarchique.

AB : Vous avez aussi parlé de la robe de la fileglla scene ou, dans la cour, il y
a des fruits sur le balcon. Je ne me suis pas erdimendue compte de la
signification de cette robe, bien que jaie regaldé&film a maintes reprises.
Pourriez-vous m’en parler plus ? Car je ne vois g@geu de couleur, ni dans
votre film, ni dans les films d’autres réalisateurs

RBE : Je pense que, du moins en ce qui concerngoropses films, je fais tres
attention & ce point, surtout dans les films gaéefgit avec Amir Esbatt®, car il
est un des meilleurs scénographes que je connelisse fait trés attention au
choix des couleurs et aux modéles des vétemerdiendent dans la scéne que tu
as évoqueée, on a toujours essaye de voir Nobardaseétements en laine, des
vétements qui sont mi-ruraux, mi-urbains, dont kiere et la couleur rappellent
sa classe des périphéries urbaines et des milig@ux. Dans cette scéne en
particulier, le type de voile et sa couleur ont &éisis pour une journée ou tout
est trés clair et les couleurs trés claires, cortenert ou le voile de Senobar qui
est tres doré. Un ensemble qui reflete un changedéectif et économique.
Méme la diversité des plats que I'on voyait momtggie la situation économique
de Nobar avait changé, de méme que son maquillageeayait nous montrer

%911 a notamment été le directeur artistique pouilile Nargess
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gu’en disant « oui » & Rasul Rahmani, elle premadt certaine distance vis-a-vis
de sa situation précédente de déshéritée et de refurge. C'est donc trés
important pour moi.

AB : Mais donc une couleur n’a pas forcément ugaiication particuliére ?

RBE : Bien sdr que si! Comment est-il possiblendgpas accorder une situation
psychologique et un état d’esprit d’'un caracterecdee couleurs que ce dernier
porte ou qu’elles soient en contradiction avec o@ st censé inculquer aux
spectateurs. Ceci est un des principes basiquesdma, ne pas faire attention a
ce point soit releve d’'une philosophie particulidreréalisateur dans sa fagon de
tourner, ce qui est trés rare, soit c’est le sijnee absence de professionnalisme.
Je me souviens que pour le choix d’'une chemiseerpogr Afag qui devait jouer
dans le filmNargessune atmosphére assez sombre, nous n’utilisionaigates
mémes couleurs pour Nargess que pour Afaq. Poursenle chemise avec un
type de rouge trés particulier, je ne sais comtEohemises nous avons essayées
avant que I'on n’arrive au rouge que I'on cherchait

AB : Pourquoi le rouge ?

RBE: Eh bien, le personnage d’Afag avait des dar@stiques qui
correspondaient a une sorte de rouge particulieraccompagnait ses bracelets et
d’autres choses qu’elle portait. Personnelleméaalyse des personnages avec
le scénographe est une des parties du travail Guiiéresse le plus.

AB : Alors vous y travaillez, car je pensais quetp&tre en raison des restrictions
imposeées, certains réalisateurs avaient simplemabandonné le travail des
couleurs...

RBE : Non, mais il y a des contraintes techniquasr pes couleurs comme par
exemple : toutes sortes de rouge ne peuvent pastéisées pour les pellicules de
Fuji qui ont une sensibilité élevée...

AB : Non, mais je veux dire qu'avant il y avait desntraintes imposées par les
autorités pour le choix des couleurs...

RBE : Non, autant que je me souvienne, cela n'ajarroncerné les couleurs.

AB : D’accord ! Alors, quant a la musique du filthsemble que vous utilisez la

méme musique a chaque fois que I'on voit les deurgsgnnages ?
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RBE : Oui, c'est le méme théme mais avec des vammtdifférentes qui se
répétent.

AB : C’est ce que vous faites habituellement ?

RBE : Cela fait maintenant plusieurs années que’ygilise méme plus la
musique. Mais ¢a aussi, c’était une fagon de faingr ce film-la : la musique que
Pejman avait composé rappelait en quelgue sorteelition de ces deux
personnages. C’était un choix.

AB : Si vous vouliez faire ce méme film, plutdt, wius vouliez faire le méme
film aujourd’hui, comment le feriez-vous ?

RBE : Pour ce film-la, je pense que je le feraidadméme maniére. Le seul film
que j'aurais bien voulu refaire est mon premianfikHors Limite®® » car j'aime
beaucoup son scénario mais je ne reviendrai pdesautres films.

AB : Est-ce que vous pensez qu’aujourd’hui, du pdmvue de la société et des
libertés de travailler, ¢ca aurait été plus facilefaiee un film sur un sujet aussi
tabou que celui de ce film ?

RBE : Ca aurait été certainement plus facile, edait méme d’aborder ce tabou
culturel a fait gqu'il y ait eu d’autres productioasla télévision avec des sujets
proches. A cette période, non seulement le sugt éh tabou, mais le fait de
I'évoquer et d’en parler était un tabou encore piogportant. Aujourd’hui
naturellement, cela parait beaucoup plus facilen@tmal de parler de ces
thématiques, car les conditions sociales et |legioels avec I'extérieur ont changé
avec l'Internet ou le téléphone portable qui ont lbeersé notre facon de
travailler. La communication était si limitée quenl ne pouvait pas parler de
certains sujets de société. Ce n’est donc pasldi€ansure, mais a la tolérance de
la société vis-a-vis de certains sujets tabous.eRample, le film &Nargess »
était a 'époque un événement en soi dans le cirigné&n, car tout ce qui se
disait sur 'amour apres la révolution était siitét on ne parlait que de I'amour
entre la fille et la mére, etc, si bien que I'on pruvait pas parler de I'amour
entre les deux sexes.

AB : Qui était le ministre de la guidance islamiguiépoque ?

%50 En persankharej az Mahdudettourné en 1986.
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RBE : C'était en 1378, je ne me souviens pas trés bien mais c'était-@eat
Mir Salim.

AB : Je sais combien vous étes exigeante vis-al@ifintégralité de vos films,
est-ce que vous avez réussi a le diffuser facilerdent

RBE : Je me souviens que, quand jai envoyé lea@gme mon film, ils I'ont
retourné avec 15 points de corrections qui auraientplétement changé le film.
J'ai bénéficié d’'un changement de direction powrvmir tourner le film et aprés
I'avoir terminé, il y a eu un groupe de contrékestistrict qui est venu nous rendre
visite pour empécher la diffusion du film, car javais pas accepté de le changer
et pour la seule scéne de traversée de I'eau agepieéds nus, nous avons di
attendre 4 mois, mais nous avons enfin réussddfleser.

AB : « Foulard Bleu», pourquoi ce nom ?

RBE : Oui, le nom est en réalité « celle qui pantevoile bleu », c’est comme ca
qu'il faut le lire. En général, JahZAest doué pour le choix des titres. Cette scéne
ou la petite fille porte un voile bleu et la retatientre Senobar et son pere...,
cette scéne avait déja éte écrite, ou il I'appatielisant « oh, toi qui porte le voile
bleu!». La réaction était en réalité destinée @ébad, comme si le fait de
s'adresser a Senobar était en réalité un appel arNMais aussi le sens de la
couleur bleu, la couleur de I'amour, du sentimefgst aussi la relation affective
entre les deux, qui a fait que ce nom est devetitréedu film.

AB : Vous vouliez que le role de Senobar existeld&ebut ? Non pas parce que
la relation était difficile entre les deux...

RBE : Non pas du tout, les relations entre les memlate cette famille se
complétaient avec cette troisieme personne et, éalitg, cela servait notre
objectif : montrer la responsabilité de Nobar an ske la famille, La petite sceur
et le frere et tout cela, ce ne sont pas des clipgsese mettent en place étape par
étape. On avait I'intention que le frére ne so# paul, et cette petite fille jouait un
peu un intermédiaire dans la relation de ces dewsopmnages.

AB : Je reviens a la question de la musique : lex @eitres personnages, Qodrat

et l'autre, il y avait aussi un théme qui se répéateest-ce pas ?

*11992.
%52.30n mari, producteur de films
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RBE : Oui, de toute maniére, la musique a une ii&fin particuliéere dans la
culture cinématographique et, ensuite, il y avaitcontrat avec le musicien pour
que cette mélodie revienne a chaque fois qu'’il yna ascension ou une chute
dans I'histoire autour de certains personnages.

AB : Vous jouez aussi énormément avec le regaebtite pas, sans qu'il y ait la
parole ?

RBE : Oui et parfois ils ne se regardent pas foms#@nen face a face, chacun
regarde dans une direction différente. Car ilsumet culture différente aussi.

AB : Quand vous montrez le garcon kurde, il y anmumr aussi, avez-vous mis ce
mur & dessein ?

RBE : Non, on ne peut pas dire que c’était un symloissi fort qui montrait la
séparation des deux. Les rapports dans chaquee ctassale sont différents.
Parler autour d’'un café n’est pas la méme chosel@tiee dans un village.

AB : A votre avis, comme ma thése porte sur le miaéranien de l'apres-
révolution, je voudrais vous demander comment wigez les progres, ou au
contraire, les retards du cinéma iranien, en aativec la période avant et apres
la révolution ? Et surtout depuis la révolutiongus maintenant ? Etes-vous
optimiste pour son avenir ou pas ?

RBE : C’est exactement comme tu as dit : je ne pamiis la révolution iranienne
comme le début du cinéma iranien, mais comme titagy a eu des hauts et des
bas. Il y a eu des responsables qui croyaientredna iranien, malgré toute leur
pensée traditionnelle et toutes leurs visions éastqu’ils avaient par rapport au
cinéma, mais ils avaient accepté les gens.

On a eu des périodes en Iran pendant lesquelles, gaotains avoir ou ne pas
avoir un cinéma n’était pas important. Je veux dine le regard sur le cinéma,
selon des périodes historiques variées, a tellemiggmigé que je dirais que les
contraintes sont une question secondaire. Une jfaigjit a un des responsables
du cinéma: «il y a deux choses qui sont impoesrgour moi en tant que
cinéaste : une définition, une responsabilité emiquéier, peut-étre un caractere
sacré ! Et que vous n'y croyiez méme pas, si, paséguent, on se dispute

pendant des années, si hous n’arrivons pas a uredus@mn, mon seul espoir est
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de vous voir accéder a une position plus importafiteque vous quittiez ce poste
et que je puisse voir comment je peux négocier B/personne suivante.

Je pense gue nous n'‘avons jamais connu une péaosE mauvaise que la
présente période, pendant laquelle la gestion miénta est uniquement destinée a
la propagande idéologique et politique. Nous n'avamais eu une période aussi
désolante. Mais nous avons une chance : si l'oit @au cette période avant
I'’émergence du cinéma digital, on aurait vraimegt @ligé de dire au revoir au
cinéma iranien. Aujourd’hui avec le regard actial le cinéma, si nous n’avions
pas eu le digital qui permette de faire sortir kinment cinématographique de la
main des élites du cinéma pour devenir ainsi unl démocratisé, c’est cette
technologie digitale qui permet a n'importe qui slertir de I'exclusivité des
moyens cinématographiques des hommes du pouvaestdécideurs publics.
Bien sdr, on ne peut pas faire le meilleur flmrmdande, mais on est capable de
faire un film avec un budget minimum et des moyénés simples. Ce qui
détermine aujourd’hui le plus le cinéma, c’est dpiearactére économique des
films varie énormément. Certains films font degé@sd trés importantes en peu de
temps et d’autres ont besoin de plus de tempsattiter un public en particulier.
Mais aujourd’hui, la catégorie des gens qui veutadner le plus vite et gagner
beaucoup a I'exclusivité de lI'industrie cinématqgrgue. Il n'y a plus de moyens
ici pour faire et montrer des films d’auteur ennlrde cinéma indépendant n’a
plus aucun outil pour se battre contre ce grand/@iowlu cinéma commercial. |l
y a des films qui sont faits en un mois et vont n&tre des entrées tres
importantes et d’autres qui vont rester dans legothpour trés longtemps. C’est
donc la période la pire de ces trente dernieregesinle ne peux pas croire
gu’aujourd’hui avoir une star dans un film est kse la plus importante pour le
producteur. Je ne veux méme pas donner mon scénarigroducteur pareil. Ce
qui est encourageant, c’est que nous n'avons pefugdes bons spectateurs,
justement ceux qui, aujourd’hui, boycottent le o@émais qui sont toujours la.

Comme pour le film ‘& Propos d’EllY>® » qui a eu un grand succés auprés de ces

%53 Film d’Asghar Farhadi, sorti en 2009, racontantdlsparition d’une jeune femme lors de
vacances de jeunes couples de la classe moyemienina.
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bons spectateurs. Alors que, par exemple, ledénMona Zandr* a seulement 3
séances dans certains cinémas mais avec un nongmeéds comparables aux
films qui sont projetés dans 30 salles avec 30c&=arh’évaluation qualitative des
spectateurs est une chose oubliée aujourd’hui &@m IrCela montre que nous
avons des spectateurs du cinéma d’auteur, madsuident aujourd’hui le cinéma.
Ces films d’auteurs n’ont pas les moyens qu’il fpaur leur diffusion ni pour
leurs annonces publicitaires, ni pour rien !

AB : Et I'avenir ?

RBE : On ne peut rien dire du cinéma en lran sammndre en compte les
phénomenes sociaux qui I'entourent. Le cinéma rpastune industrie classique,
il trouve toutes ses racines dans la société epsEsiemes. Le réalisateur est
confronté a sa société et son travail n'est queasalltat dernier de toutes ces

procédures sociétales et culturelles.

%4 Vendredi Aprés-midien persarAsr- e Djomeh Le film raconte les conséquences pour une
femme dans sa vie du viol qu’elle a subi étant enfa
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ENTRETIEN 3 : NOTRE ENTRETIEN (EN PERSAN, TRADUIT PAR
NOUS-MEME ) AVEC AHMAD AMINI , REALISATEUR D’ UN

PARAPLUIE POURDEUX, TEHERAN, DECEMBRE 2010

AB : Pourquoi avez-vous choisi ce sujet ?

AA : On m’a proposeé le scénario. Les détails étagsez loin du film que jai
réalisé, mais le scénario parlait d'une femme qthiege le mari d’'une autre
femme. Ca m’a tout de suite pensé au film d’Adtigne.

AB : Ah oui, le film Proposition Indécent@

AA : Oui. Je me suis dit: « c’est le contraire ate histoire ». Comme le sujet
était assez sensible, javais peur de présenterfiloe pour la demande
d’autorisation : on ne pensait pas I'obtenir. Quamda écrit le scénario avec
Asghar Abdollahi, on avait nommé le film : I’Avocat son cliert> Parce qu'au
début, il s'agit d’'une relation professionnellerentin avocat et sa cliente. Mais
elle tombe amoureuse de lui et veut « l'achetdPour attirer le public, on a
changé le nom et on a d’abord choitln Parapluie Pour TroisD’ailleurs, ce
titre est mis en image dans une scéne du filmJsoae retrouvent tous les trois
sous un méme parapluie dans un cimetiere. Maisrisst@re ne nous a pas donné
I'autorisation, ils nous ont dit que cela faisaiférence a «n Lit Pour Trois
Personne¥®». Du coup, on I'a changé pourba Parapluie Pour Deux et je
trouve que c’est mieux ainsi.

AB : Oui, c'est plus intéressant, car on a lI'imgiea que le parapluie, c’est
'homme.

AA : Oui, tout a fait. Et ce qui est aussi intéeeds c'est le fait que, dans la
culture orientale, le mari est considéré comme ratepteur, comme un parapluie
gu’'on met sur sa téte pour se protéger. De plugglxieme idée était que sous un
parapluie, il n'y a de la place que pour deux pemssnll y a beaucoup de
métaphores dans ce film et méme les critiques quvere film : certains I'ont

vu, certains ne I'ont pas vu. On m’a méme parlén€e’telation ambigie entre les

55 Movakel, en persan.
38 Eilm iranien des années 70.
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deux femmes. Et c’est vrai que j'ai pensé a cditedle entre les deux femmes.
Mais avec la censure, il était difficile de déveleppe theme plus avant.

AB : Quand jai montré les images a ma directricereleherche, elle a tout de
suite fait le lien avec cette relation homosexuelle

AA : Par exemple, quand les deux femmes jouentidaopensemble, je voulais
montrer qu'il y avait une étincelle entre les deogn pas jusqu’a dire qu’elles
étaient homosexuelles, mais au moins une étincBlas les interviews ici en
Iran, on m’a pose la question. Pour éviter les l@mles pour la projection de mon
film, j’ai répondu non. Mais oui, je pensais avesnmegard d’homme oriental sur
la femme, sans une relation affective entre lexdemmes, elles n'auraient pas
pu partager un homme. Car si elles sont en conpétgi elles veulent I'hnomme
uniquement pour chacune d’elles, elles ne peuvasEfre comme elles sont dans
le film, si proches. |l fallait une affection entles deux. Aussi, jai gardé cette
idée dans le film, méme tres distanciée.

AB : Mais c’est vrai que la scéne de piano estegsante.

AA : Oui, c’est comme si le piano est 'lhomme, gl le partagent.

AB : Et la censure, alors ?

AA : Quand jai demandé l'autorisation de la réafisn, en haut du scénario, ils
[le bureau de la censure] avaient noté : « c’essujat sensible, faites attention
dans la facon de le réaliser ». Mais finalemestyilont donné la note de A.

AB : Dans la scene de la fenétre, pour moi, vousligp relier les deux
personnages.

AA : Moi, je voulais relier les deux chambres, pesdeux personnages.

AB : En ce qui concerne le contact physique etismmital entre 'hnomme et la
femme, le réle de I'enfant me semble important.s€le cas aussi dans d’autres
films. Qu’en pensez-vous ?

AA : Comme apreés la révolution, le contact entrenamme et une femme, que ce
soit mari et femme, frere et sceur, mére et fils @t interdit, les réalisateurs ont
essayeé de trouver d’autres moyens. Par exempledqua fils part a la guerre,
comment montrer une scene d’'adieu avec sa mere Tdadisateurs n'ont pas
cessé d’étre confrontés a ce probleme : commentrerami suggérer ce moment

de contact physique sans avoir affaire avec laurefIMoi-méme, dans un travail
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pour la télévision, j'ai voulu montré une mamannanet son fils dans les bras. Je
les ai filmés de dos derriere un arbre, au momentaofemme enlevait son
tchador pour prendre I'enfant, de telle maniereoguie voit pas directement la
scene.

Je me rappelle que dans une comédie, un banditrést ; il est au commissariat
de police. Sa fiancée arrive. Il la regarde et dai¢ bises au policier : c’est une
scene comique, mais qui est porteuse de sens. 0o tmus les réalisateurs ont
essayé de réfléchir a comment faire pour montreg scene ou on ne peut
vraiment pas éviter un contact. Et concernant éetfpas seulement dans mon
film, mais dans d’autres, il a servi de véhiculeipfaire passer le contact ou les
sentiments entre deux personnages. Dans mon stéeléel®’ sert évidemment a
cela, mais elle a tout de méme un réle en tanttgudans le film : je n'ai pas
utilisé I'enfant que pour cela. Mais comme mon sc&ndemandait le personnage
d’un enfant, j'en ai profité. [...]

Dans cette scéne de piano, on voit bien sur lggisie I'hnomme qu’il y trouve du
plaisir. En tout cas, comme il y a beaucoup derlasiconcernant les possibilités
de montrer les relations homme-femme, les réalisatessaient de penser a des
procédeés, qui sont partagés entre eux. [...]

AB : Concernant les gestes avortés, ces gestesedont a moitié, j'ai trouvé des
scenes dans votre film. [Explication sur les geatestés].

AA : Oh lala, jaurais dd revoir le film, je ne nseuviens plus de cela.

AB : En ce qui concerne la scéne ol Hedieh Tefithast blessée et I'lhomme
ramene ’lhomme vers son visage...D’ailleurs, la hlesgst proche de ses lévres.
AA : Oui, tout cela est réfléchi. Dans une relatmmmme celle-ci, la relation
sexuelle est tres importante. Quand vous regagegefilins occidentaux traitant ce
genre de sujet, la relation sexuelle prend unedgramportance. Nous, on ne peut
pas traiter ce point-la. Qu'ils soient copainsnfiés ou mariés, notre route est
barrée. Moi, je pensais qu'il fallait qu’il se passexuellement quelque chose
entre ces deux personnages. S’il n'arrive rienrenbtstoire n’est pas compléte.
En effet, une des raisons de cette femme pour woédm® avec cet homme peut
étre I'attirance physique. Et d'ailleurs, la scé&omt vous venez de me parler, ils

%7| s’agit d’une petite fille.
8 | 'actrice principale du film.
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sont dans un appartement vide et cela aide aidéttede sexualité. Vous avez vu
dans cette scene, c’est un appartement vide, hiangent des banalités : il devait
se passer quelque chose. Je voulais vraiment maetite tension-la. Cet endroit
et cette ambiance mettent en scene des signauglsestye voulais le suggérer.
Quand, dans la méme scene, '’homme agresseur ,ailri@errompt quelque
chose. Je ne pouvais pas montrer cela, alors paii des caméras de
I'appartement. Quand elle est blessée aux levrgaeeta caméra passe au ralenti,
je voulais suggérer un événement sexuel. Avec sdetelimites imposées par la
censure, j'ai essayé de montrer cela.

AB : Mais vous l'avez bien suggéré. Quand on wvaiistles indices les uns a cété
des autres, on ne peut pas passer a coté. Et impsttant de dire que les
dialogues sont des banalités dans cette scene.peetaseur étranger, que
comprend-t-il des codes ?

AA : Je ne sais pas, car ce film n'a jamais ét§epeoa I'étranger. Mon film
suivant a été projeté a I'étranger. Cela ne titgit@as du tout des relations homme-
femme, il s’agissait d’'un meurtre, mais les speciad américains ont été
réceptifs.

AB : Moi, je pense que cette complication des catkesotre cinéma est difficile
a comprendre pour les étrangers.

AA : Oui, mais il y a toute une catégorie de spiectes qui ont I'habitude de voir
des films iraniens, certes ils voient surtout dessf de festival. EtUn Parapluie
Pour Deuxn’est pas du tout un film de festival. C'est uimfiqui appartient au
courant majoritaire du cinéma iranien. C'est-a-duél utilise des stars, qu’il a un
scénario attirant pour les spectateurs. MalheurseBst le spectateur étranger ne
connait pas tres bien ce cinéma-la. Les films digdestival sont principalement
ceux de Kiarostami, Ghobadi ou de Jafar PanameJege pas, mais je parle du
genre. Par exemple, si Kiarostami veut faire um file ce type, il fera quelque
chose commeCopie Conform&®. Il n'utilisera pas Hedieh Tehrani, Reza
Kyanyan. Les trois acteurs de mon film étaient stass a des degrés différents a
cette époque-la. Il fallait que les gens soieritéstt Parfois aux Etats-Unis, ils
projettent ce genre de films mais en Europe jan@isst vrai que le cinéma du

%9 Film sur un couple, tourné en Italie en 2009, avaamment Juliette Binoche.
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courant majoritaire iranien a quand méme comme frodé cinéma
hollywoodien, y compris pour moi. Je préfére ldmé$i américains aux films
européens. C’est pour cela que le spectateur aamerst plus réceptif a ce genre
de cinéma. [...]

AB : Quand j'ai vu la derniére piéce de Kuhestdha Paris, j'ai eu I'impression
que les frangais n'avaient pas compris grand chogecodages de la piece.

AA : Je comprends cela, car le sujet de cette pastdres sociopolitique, tandis
que mon film pourra mieux étre compris par une farfmancaise, car le film
traite d’'une femme, qui est attirée par un hommeéret qui propose de l'argent
a sa femme qui, elle, en a besoin.

AB : Vous avez le film en sous-titré anglais ?

AA : Non, malheureusement, il n’a pas été sousk-titr

AB : Mais vous l'avez en DVD ?

AA : Non, il n’est sorti en DVD.

AB : Concernant la parole, rien n’est jamais diirdment dans ce film.

AA : Ah non, on ne pouvait rien dire précisémenissa bien du point de vue de la
censure gue du point de vue esthétique. Je peagsaent que les gens qui ont
donné l'autorisation n’ont pas bien compris cedait en jeu. Par exemple, le fait
gu’elle raméne un piano chez eux, en quelque seltes ont fait du commerce
entre elles. Ce sont de messes basses féeminindait.eAu début, cela a plu a
I’'homme. Quel homme n’aimerait pas que deux femseedisputent a propos de
lui ? Qui n'aimerait que deux jolies jeunes femnsesbattent pour soi ? Cet
homme est avocat, il connait bien les problemeslitam, il a compris ce qui se
passe chez lui, mais il rentre quand méme dareuleQu coup, peu a peu, il est
lui aussi attiré par la deuxieme femme. Sa femrhe ast une femme populaire,
tandis que la deuxieme femme a de « la classe ».

AB : Et concernant la couleur ?

AA : Dans les films historiques, ils [les réalisatg] ont plus de liberté pour
I'utilisation de la couleur. Mais nous, pour le @na qui traite de I'actualité, on
n'a pas les moyens de la traiter correctement. Cemous savez, je ne pouvais

pas construire un décor. On recherchait une mdisargeoise, on avait des idées

350 Auteur de théatre contemporain iranien.
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concernant les décors, mais on n’a pas eu les majete faire. On fait de notre
mieux. Je peux imaginer qu’'un tableau de Chagadlitsapproprié sur les murs
dans telle ou telle scéne. Mais ou vais-je le teol Pour la scene ou, pour la
premiere fois, elle rentre d’'une féte, javais wmant une idée particuliére du
vétement de Hedieh Tehrani. Je voulais une robeoitée trés habillée et une
fourrure. Mais ¢a, je ne peux pas le montrer ad@calors comment faire ? Il
fallait que je montre ce c6té chic et solennel retne@me temps, il fallait que
Tehrani soit complétement voilée. Finalement, cl&sitrice qui avait un tissu
gu’elle avait ramené de France qui I'a donné acsdutiére personnelle pour en
faire un manteau. Imaginez l'actrice principale,essfar de cinéma, qui raméne
du tissu pour en faire un manteau. C’est pour towtes raisons-la qu’une
sémiologie ou une psychologie des couleurs estssipke. [...]

AB : On attend d’'un cinéma aussi plein de sousrehte qu’on utilise tout de
méme les codes chromatiques comme procédé.

AA : A cause de tous ces problemes d’économies &gistique, il n’y a rien de
constant concernant les codes des couleurs. Voaginee, en général, dans les
films qui ne sont pas historiques, les acteursgmbiieurs propres vétements.

AB : Et la musique ?

AA : La musique est trés importante dans ce filihy a sept notes qui se
combinent et donnent des mélodies simples, qué@etent au long du film.

AB : En regardant le film, les mouvements de camevac la musique, on voit de
I'érotisme.

AA : C’est vrai que I'érotisme est tres importarsind ce film. Méme lors de la
derniere scene ou il essaie de tuer sa femmesgsaye de montrer de I'érotisme.
C’est la premiere fois qu’on voyait un homme essalétrangler une femme,
méme si nous lui avions mis des gants. Et, a unenbaonné, on voit I'agresseur
tomber et il tombe sur la femme ! Cette scenergégnais vraiment que I'on ne
me la coupe. Mais comme la censure fonctionne dalehance, peut-étre que la
personne qui regarde votre film pense a autre clbseus passez entre les
gouttes... Je pense vraiment que ce film a eu dedace.

AB : C’est vrai gu'’il y a beaucoup d’éléments geupent tomber sous le coup de

la censure.
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AA : Méme le sujet du film lui-méme.

AB : Vous pouvez me parler un peu du role de laweidans le film ?

AA : La voiture est un des lieux de tournage pr&$éen Iran. Toutes les séries et
les films iraniens l'utilisent. Vous pouvez mettdeux personnages de sexe
opposé dans une voiture, méme s’ils n'ont paseatelégitimé par la loi. Tandis
gue ce genre de couple ne peut jamais étre filmé dae chambre, car il y a des
problemes avec la charia. Mais la voiture étantegpace ferme, avec peu de
distance entre 'hnomme et la femme, est considéoéane un espace public et la
censure ne tique pas beaucoup la-dessus. Comnpadsagers sont visibles de
I'extérieur, ils ne peuvent rien faire d’illégali & enléve la voiture de certains
films iraniens, ils ne pourraient tout simplemeas gtre tournes.

En méme temps, la voiture est un élément tres itapbde notre société urbaine.
Depuis la fin de la guerre, la voiture est un martgude prestige social. Méme
ceux qui n'ont pas d’argent essaient d’acheterua gfosse voiture possible pour
la montrer aux autres. [...] C’est un sujet dontgess parlent, aussi bien dans les
foyers qu’au parlement. Le colt des voitures, destétrangeres, est un sujet de
conversation. La production de voitures est uneqoemd’industrialisation d’'un
pays. Cela avait commencé avant la révolution, s@isampleur sociologique est
apparue aprés. Une des premiéres questions des agtns« quelle est ta
voiture ? ». Pour comprendre la condition sociae gens, cette question est trés
souvent posée. On me demande plus souvent quetigrevgai plutét que le
nombre de films que j'ai tournés ou mon actualltéifue !

AB : Comment voyez-vous I'évolution du cinéma iemidepuis la révolution
jusqu’a maintenant et I'avenir ? D’abord, je vouslraous demander : si vous
vouliez refaire le film maintenant, comment ferieais ?

AA : Techniquement, ¢a aurait été plus facile dialee. Par contre, ce sujet, je ne
pourrais plus le faire. D’ailleurs, j'ai proposé scenario qui a des ressemblances
avec celui duParapluig il y a un homme et deux femmes mais je n'ai pas
I'autorisation et je pense que ce sera difficildedsortir.

AB : Mais la société est sans doute plus ouverténter@ant qu’elle I'était
auparavant, par rapport a ces tabous.
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AA : Vous savez, avant la révolution, je ne faispes de films mais jétais
critique de cinéma. J'ai donc une relation distéegpar rapport au cinéma. Je
pense qu’avant la révolution, il y avait de la agesmais elle était claire, on
savait explicitement ce qu’il n’était pas possilde faire et les realisateurs
faisaient leurs films. Mais depuis la révolutiomut est flou. Il n'y a pas
d’éléments clairs pour savoir tout ce quon ne ppas faire. Regardez: je
propose un scénario avec beaucoup de similitudes Bautre scénario d'il y a
dix ans. Il y a dix ans, j’'ai eu l'autorisation, aujd’hui, je ne I'ai pas. Quand jai
présenté le scénaridUn Parapluie je m’attendais a un refus, mais il été accepté,
je me demande encore comment, rien n'a été cemsun® ce film. Alors, vous
voyez, on est dans le flou.

Je ne me rappelle pas mais peut-étreUguParapluie est passé entre deux
ministres, parce que dans ces périodes de transitigna un flou et tout peut
passer. C'est comme si on était hors du temps dtedpace et tout devient
possible. Un an plus tard, on pourrait recevoir umterdiction. Le probléme de
toute la famille du cinéma depuis la révolution este pendant toutes les
différentes périodes, on n’a jamais eu d’élémeatxiets pour la réglementation
de la censure. Les choses ont toujours dépendu gers®nne responsable a un
moment donné. Une personne peut avoir un probléme un type de sujet ou tel
acteur et il mettra des obstacles a tel ou tel.filss gens du cinéma demandent
depuis des années une réglementation claire, s@iodi qui est permis et ce qui ne
I'est pas. Que ce soit un bon ou un mauvais maistrn’y a jamais rien eu
d’écrit. Par exemple, quand quelque chose doita&regé, rien ne nous est écrit,
tout se fait oralement. Il y a des choses que tonnait précisément, comme le
port du voile mais elles sont rares. Au moins &@lavision, il y a une rigidité
mais c’est plus clair. Nous n'avons pas de loisciges : pendant un moment,
quelgu’'un demande a ce qu’il n'y ait pas de granplde femmes, mais ¢a ne
dure qu’'un temps. On travaille aussi par déducti@hfilm a connu tel probleme,
on ne va pas le faire, ou l'inverse. Le problemege® I'année suivante, ce peut
étre complétement différent.

AB : Comment voyez-vous le sort du cinéma actuabdze contexte ?
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AA : C’et tres difficile de parler de ce cinémariran comme cela, car il y a trop
de hauts et de bas. De toute facon, comme padoand il y a beaucoup de films
qui sortent, soixante par an en lIran, je ne paae giun genre en particulier,
religieux, d’auteur ou autre, il y a quelques chdtguvre, il y en a une dizaine
qui sont bons et beaucoup de commerciaux. La ®odi@nienne connait
beaucoup de hauts et de bas et elle rencontre ristode® chocs sociaux, politiques
et culturels. Tous les jours, quelque chose de emu\se passe. Les problemes
economiques jouent un grand réle sur le cinémajoun du jour au lendemain,
les subventions sont supprimées. Le cinéma doie\avec cela. En Iran, comme
dans le cinéma, nous ne pouvons rien prédiregniplanifier. Un réalisateur fait
un bon film. Pendant trois ans, il ne peut pasrteua cause des divers problemes
et il sort un mauvais film. Mais comme il a étéspar les problémes multiples...
Nous avons tous des projets dont nous ne savonkeg@sels vont aboutir et a
guel moment. Moi-méme, je ne sais pas si dans us, jeoferai de la télévision,
une fiction ou rien du tout. Cette année, le respble du cinéma peut me
promettre un budget pour 'année prochaine et ng @ire la 'année suivante.

AB : Vous pensez qu’aujourd’hui, il est plus diffecde faire du cinéma en Iran
gu'il y a quelques années ?

AA : Dans le genre de films que je fais, oui, carnj'intéresse beaucoup a la
relation homme-femme et les femmes tiennent uneepimportante dans mes
films. [...]

AB : Vous avez remarqué que les gens ne regardestlg télévision nationale,
mais maintenant Farsi One, diffusé par satellit¢ egt une chaine tres vulgaire et
fait des séries orientées sur la sexualité...

AA : Oui, car la sexualité est devenue une probt&uea importante dans la
société. [...]

AB : Les jeunes réalisateurs, comment peuventvitsr ale I'espérance ?

AA : Vous savez, les gens, ils travaillent, il ygaatre vingt films autorisés en
moyenne et une centaine qui sont interdits de sldfu Tout le monde veut faire
des films en Iran. Le cinéma est trés attirantjdeses pensent y faire fortune, y
gagner de la célébrité etc. En Iran, huit jeunasdsu veulent devenir acteurs.

Certains vont jusqu’a payer pour jouer dans lesdil[...] J'ai encore envie de
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faire des films au cinéma, mais vu mon age, vudifiicultés, il est plus facile

pour moi de travailler a la télévision.

Annexe 3: RESUME ET FICHE

TECHNIQUE DES FILMS DU CORPUS
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FICHE 1 : FOULARD BLEU

Année de production : 1994
Réalisatrice : Rakhshan Bani Etemad
Scénariste : Rakhshan Bani Etemad
Directeur de la photographie : Aziz Saati
Casting : Fatemeh Motamed-Arya, Golab Adineh, EXiédh Entezami
Musique : Ahmad Pejman
Durée : 1h19
Résumé :
Rasul est un riche chef d’entreprise qui a perduesame deux ans

auparavant. Il a trois filles mariées qui veulenités I'hnéberger chez elles mais
Rasul préfere vivre seul. Son entreprise était pouson seul hobby jusqu’au
moment ou il rencontre Nobar, une de ses ouvridres. tombe amoureux mais,
a cause de leur différence d’age, Rasul n'‘ose aveae amour. Rasul essaie
d’aider Nobar qui est une femme tres pauvre, dwm’il peut. Chaque jour
qui passe, son amour pour elle devient plus foitt lat devient impossible de le
garder pour lui. Il décide donc de le lui avouers@ipercoit que cet amour est
réciproque. Nobar et Rasul se marient en cachatteecdenier ne peut dire a ses
filles qu’il est amoureux d’'une ouvriere qui a l€mme age qu’elles. Mais apres
quelque temps, ses filles le soupconnent, décotigadte relation interdite et lui
font une scene. A la fin du film, Rasul décide dettgr sa famille et ses biens

pour vivre avec Nobar.

343



Jaguette des VCD iraniens :
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Synopsis:

sul Rahmani s the owner of a tomato farm, and has setup a factory next to his farm. He
has lost b
to support her family. Nobar is selected, along with several other women, for work on the

farm ...
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FICHE 2 : RUBAN ROUGE

Année de production : 1998
Réalisateur : Ebrahim Hatami Kya
Scénariste : Ebrahim Hatami Kya
Directeur de la photographie : Hasan Puya
Casting : Azita Hadjyan, Parviz Parastuyi, Rezariyan
Musigue : Mohamad-Reza Ali-Gholi
Durée : 1h50
Résumé :
L’histoire se déroule dans le sud de I'lran darssdenées d’apres guerre.

A I'époque, le sud a été tres touché par la gudtebubeh rentre chez elle aprés
plusieurs années d’absence. Il ne reste que pehases de sa maison mais il lui
reste tout de méme sa terre. Elle fait la rencotr®avud, un démineur qui lui
fait comprendre que sa terre est pleine de mineguidlle n’est pas encore
habitable. Mahbubeh décide néanmoins de restes. tEluve un tank sous les
débris de sa maison et va voir un spécialiste dekstpour en faire estimer la
valeur. Le spécialiste est afghan, il se prénomioenBh. A partir de ce moment,
des conflits entre Davud et Djomeh se font sertes deux hommes sont
amoureux de Mahbubeh. Djomeh montre son amour sbish en l'aidant a
réparer son tank. Davud, de son c6té, ne montranat@moignage d’amour a
Mahbubeh, au contraire, il essaie d’étre méchasboraégard. A la fin, Davud
demande la main de Mahbubeh mais elle refuse. Djdmelemande sa main et
apres quelques hésitations, elle accepte de I'@pols film se termine sans que

I'on ne sache s'ils se marieront.
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FICHE 3 : UN PARAPLUIE POUR DEUX

Année de production : 2001
Réalisateur : Ahmad Amini
Scénariste : Ahmad Amini
Directeur de la photographie : Farhad Saba
Casting : Hedieh Tehrani, Shaghayegh Farahani, Rgaayan
Musique : Fardin Khalatbari
Durée : 1h40
Résumé :
Un Parapluie pour Dewest I'histoire d’un couple marié : Ehsan et Minu.

Ehsan est un avocat qui prend toujours beaucous@iges pour ses clients mais
ne gagne pas beaucoup d’argent. Sa femme, Mindresstupide : elle dépense
I'argent qu’elle n'a pas et a toujours des dettelsistoire commence le jour ou

Ehsan prend une nouvelle cliente : Yasaman. Yasasaone femme trés riche
qui a des probléemes avec son ex-mari. Ce derragrdsse tout le temps, c’est
pourquoi elle se réfugie chez son avocat. Yasaméa des liens amicaux avec
Minu. Minu croit que Yasaman est tres heureuseqoiedle est trés riche et

Yasaman, de son c6té, envie sa vie de famille : Miom mari et une belle petite
fille. Yasaman et Minu complotent ensemble : Yasanu#pense beaucoup
d’argent pour Minu et lui offre des bijoux. Minu eetour, ferme les yeux pour
que Yasaman puisse séduire son mari. Lorsque le dé@ouvre ce qui se

complotait dans son dos, il quitte les deux femmeprend sa fille avec lui.
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FICHE 4 : SIAVASH

Année de production : 1998
Réalisateur : Saman Moghadam
Scénariste: Saman Moghadam
Directeur de la photographie: Mahmood Kalari
Casting: Hedyeh Tehrani, Ali Ghorbanzadeh
Musigue : Karen Homayoonfa
Durée: 1h28
Résumé:
Siavash est un jeune musicien perturbé qui vit adtdhéran. La raison de

son trouble est qu'’il n’a plus revu son pére depliss de seize ans. Ce dernier
était soldat volontaire pendant la guerre entmaflet I'lrak. Siavash pense que
son pere est mort pendant la guerre, ce qui naswi. Il vient d’'apprendre que
son pere était prisonnier de guerre et qu'il vidétre libéré. Pendant ce temps,
Siavash fait la rencontre de Hedieh, une jeunengliste. Elle souhaite écrire un
article sur la musique de Siavash. Peu a peu,rédation change et devient de
plus en plus intime. En ce qui concerne sa vieatidlfe, Siavash est de plus en
plus perturbé. Il retrouve son pere, veut changer ftyle de vie et quitter la
musique pour lui. Siavash ne veut pas blesser soa qui, a son avis, devrait
avoir des idées trés islamistes. Voyant son filsesturbé, le pere lui ment : il dit
gu’il n'est pas son pere et que son pére est mogrson en Irak. Siavash est

triste mais soulagé et il continue sa route avec digfe
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FICHE 5 : LE CHANT Du CYGNE

Année de production : 2001
Réalisateur : Saeed Asadi
Scénariste: Peyman Moadi
Directeur de la photographie: Farradj Heydari
Casting: Sareh Aryan, Bahram Radan
Musique : Mohamad-Reza Ali-Gholi
Durée : 1h27
Résumé:
Peyman et Parastu sont étudiants a l'universisgésdht ensemble depuis

un moment et prévoient de se marier mais rencdnbeaicoup de problémes sur
leur chemin. lls sont d’abord renvoyeés de la facalttause de leur comportement
et, ensuite, leurs parents s’opposent a leur maraageine des deux familles n’est
d’accord avec ce mariage. Les parents de Peymandssmouveaux riches qui
retournent leur veste tout le temps et ceux desRasont des intellectuels faisant
partie de la classe moyenne. Le cceur de I'histhirBlIm commence le soir, ou ils
sont tous les deux dehors et qu’ils se font arn@derla police, parce qu’ils n'ont
aucun lien familial. Leurs parents viennent les rinémais les deux jeunes
n'acceptent pas de signer le papier que la poéoe demande de signer parce
gu’ils trouvent la loi injuste. Peyman est jetépgison, il prend peur et s’enfuit. |l
se fait faire un passeport pour lui et pour Paradttuse marient avec des faux
papiers. lls vont en Turquie et, la-bas, Peymansespconné. Il est & nouveau
arrété et devient fou, il blesse des policiersrehg des otages. Il finit par étre tué

par les policiers turcs.
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FICHE 6 : LAFETE DU FEU

Année de production : 2006
Réalisateur : Asghar Farhadi
Scénariste: Asghar Farhadi, Mani Haghighi
Directeur de la photographie: Hossein Jafarian
Casting: Taraneh Alidousti, Hamid Farrokhnejad, ided ehrani, Pantea Bahram
Musique : Peyman Yazdanian
Durée : 1h42
Résumé:
Le jour de la féte du feu, quelques jours avamdevel an iranien, Rouhi,

jeune femme des quartiers pauvres, future marig@umante, est envoyée pour
faire le ménage traditionnel dans la maison d’'umpt® aisé du nord de Téhéran :
Mojdeh et son mari Morteza. Mojdeh est extrémemeatveuse car elle

soupgonne son mari de la tromper avec Simin, um@nedivorcée. Ayant dans

un premier temps rencontré cette voisine, Rouleseuve coincée au milieu de
cette tension adultérine et des mensonges du mari.plusieurs indices, elle
s’apercoit que la jalousie maladive de Mojdeh esbablement fondée. Mais elle
s’abstient de révéler ce quelle a vu, a la foispéamé par Morteza et par la
retenue de son milieu. A la fin de la journée, Mp& raccompagne Rouhi chez
elle. Elle est partagée entre le plaisir de reteowson fiancé, d’assister aux feux
d’artifices de la féte du feu et le souvenir desisomges et des duplicités qu’elle
a observées. Quant a Mojdeh, rongée de doutegj@ti@lans la chambre de son

fils et Morteza, finalement repoussé par Simin, rékugie dans le silence.
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Jaquette du VCD iranien

J

uette du DVD francais :

“Un scénario construit, des dialogues E 4
cinglants, des comédiens percutants

et une mise en scéne élégante el
Ironfque. *

a

POSITIF

" Une mise en sténe hitchcockienne, §
un film subtllement et violemment
contestatoire, "

LE MONDE

“ Une tragédie aux allures de
vaudeville intrigant et passionnant.
PREMIERE

(e mardi, c'est “Chahar shanbeh souri®, n

une féte du feu plurimillénaire.

Rouhi, future jeune mariée épanouie et I_a Fete du fe u
insouciante, est employée pour la journée

comme aide-ménagére chez un jeune

couple. Elle découvre un foyer en pleine

crise, dont la femme soupgonne son mari

de la tromper avec une voisine...

* les explosions de pétards rythment #
les dialogues comme autant de ==
menaces et les images étonnantes
contribuent @ ['originalité de ces i
seénes persanes de la vie conjugate,

TELERAMA

iran ~ 2006 — 104 1l Dolby stéréo

Veron crhiale s Tl AT an At Livret : entretien avec Asghar Farhadi

10%5

B 3 1760010555224
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Annexe 4. COMPLEMENTS AU

CHAPITRE 1
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Introduction

Le theme de notre étude porte sur l'analyse dedioak homme/femme
dans les films iraniens depuis la Révolution Iskzumei de 1979 et leur évolution
dans le temps.

Ces changements et interdictions ont touché tostetes d’art. Nous
sommes consciente que chaque pays impose sespo@mgires pour les ceuvres
artistiques. Ces interdictions peuvent étre plushoins implicites mais la censure
a toujours existé, méme dans les pays les plus ct@timues du monde. Ces
interdictions peuvent étre liées a des lois préciggises en place par le
gouvernement ou encore, peuvent étre liées atarewdt I'histoire d'un peuple.

L'lslam s’est installé en Iran bien avant le cinémfalinfluence des
religieux n'a jamais été a négliger dans un payseopeuple a toujours été tres
proche de ses religieux et certainement beaucaigpquland ces derniers n’étaient
pas au pouvoir. Mais évidement, les interdictietisu les obligations changent

avec les régimes politiques et les degrés de laioerarient selon les époques.

Les premiers films

A la suite du premier film sur le voyage de Mozedtidin Shah, quelques
courts métrages ont été tournés sur les événemeréscour ou autres, tous pour
montrer et affirmer le pouvoir de la monarchie. @kss n’'ont été projetés qu'a

lintérieur de la cour et le peuple n'y avait pasitd>®*

La Premiere Fiction

La premiére fiction muette iraniennedbi et Rabi®® une comédie
d’Avanes Ohanian date de 1931. Le film dure unadet est constitué de deux
parties. La premiere partie raconte les aventunesiques de deux hommes dans

les rues de Téhéran et la deuxiéme partie estssirdanimé.

%1 HAGHIGHAT, Mamad, Histoire du cinéma iranien 1900-199®aris, BPI Centre Georges
Pompidou, 1999, p.13-14, et MEHRABI, Masoddyikh-e sinémay-e Iran az aqaz ta sal-e 1357
(1984), Téhéran, Edité par I'auteur, 1997, p.14-15.

%2| e nom en persan est Abi va Rabi.
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L’affirmation des genres cinématographiques dans kannées 60

Haghighat® tente de classifier les films iraniens commercides années

60 en cing genres :

>

Le premier est le film historique inspiré de I'mse et des
Iégendes iraniennes.

Le second est la comédie rurale mettant en oppodés villages
purs et la ville méchante.

Le troisiéme est le genre policier qui est né en31&&c Samuel
Khatchikian, de Hitchcock iranien 5

Le quatrieme est le film d®jahel dans lequel le personnage
principal est effectivement ubjahel Ce dernier est un homme fort
qui vient des couches populaires, porte la plugarttemps un
chapeau noir, un ensemble foncé et une moustaehBjahel fait
sa loi, il est tantdt une sorte dew-boya I'iranienne qui défend les
opprimés, tantét un oppresseur cruel. Le premier die Djahel est
tourné en 1958 par Madjid Mohserie Voyou GénéredX.Le
Djahel, ce nouveau héros populaire, est resté trés présast le
cinéma iranien jusqu’a la Révolution Islamique st devenu le
modeéle des hommes iraniens en ce qui concerne afappe,
I'attitude et la facon de patrler.

Le cinquiéme genre est Bharoniste.En 1965, Syamak Yasami
tourneLe trésor de Gharoufi® joué par un acteur trés populaire,
Fardin. Le film raconte I'histoire d’'un homme tnéshe, Gharoun,
qui veut se suicider. Un jeune homme brave et gsaezre, Ali, le
sauve et lui redonne godt a la vie. A la fin dmifilil s’avere que le
jeune homme est le fils de Gharoun. Le film a tlmssingrédients
defilm Farsi a savoir le chant, la danse d’une jolie femme teour
vétue, les scénes d’empoignade eh#ppy end Ce film et les

imitations qui s’en sont suivi étaient la consdoraides réves des

33 HAGHIGHAT, Mamad Histoire du cinéma iranien 1900-1996uvr.cité, p. 37-61.
4 HAGHIGHAT, M., Histoire du cinéma iranien 1900-1998yvr.cité, p.42.

%5 e nom en persan dsat-e Djavanmard

3¢ Ganj-e Qarun
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gens démunis. Dans cette société rigide et auteritie public
s’envolait vers un monde de réve et oubliait segomses. Les
films Gharonistesamenaient leur spectateur loin de I'oppression

qui régnait sur le pays, dans un endroit merveilleu

La censure des années 60

Hamid Reza Sadr décrit le nouveau reglement deefswre de juillet
1965°".

La nouvelle réglementation de la censure, incluamgt sept articles et
deux notes de bas de page, passée en juillet @86pour résultat de renforcer les
mesures réglementaires punitives contre le cinéneat instructif de passer cette
loi en revue dans son intégralité :

« Les films contenant une ou plusieurs des caretigues suivantes
peuvent étre partiellement ou totalement interdits

Insulter le monothéisme, les croyants de religidandivre, les prophétes
et les imams.

Offenser la religion de I'lslam et sa branche tdii

Calomnier les autres minorités religieuses en Iran

Insulter sa Majesté Le Roi et sa glorieuse dyeasti

Encourager la rébellion et la sédition contre leugernement et le systeme

de la monarchie constitutionnelle.

Offenser les autorités civiles ou militaires.

Offenser des régimes amis ou calomnier leurs actssements

nationaux, ce qui pourrait conduire a des conttiiglomatiques.

Promouvoir tout systeme de croyance contraire laila

Scenes de tentative d’assassinat des chefs didéas, le but d’encourager

la sédition.

Scénes présentant des scenes de révolte contaetlastés militaires, qui

se terminent par la victoire des rebelles.

Scénes qui déprécient notre fiere histoire sacréaabaissent notre

position en termes historiques ou vis-a-vis denatactuelles.

%7 SADR, Hamid Rezdranian cinema a political historyLondres, 1.B.Tauris, 2006, p. 108-110
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Promotion d’actes corrompus et inhumains commehison, meurtre,
espionnage, adultére, homosexualité, vol et comoapt C'est
particulierement le cas lorsqu’aucune morale pesithe peut étre tirée de
leur description.

La victoire du mal contre le bien, de I'inhumandéntre I'hnumanité, de
limmoralité contre la moralité, de I'infamie comtri’honneur, dans toutes
ses formes et manifestations, quelles soient iftggiou explicites.

La description de relations sexuelles dans le basgbuvir des désirs
lascifs bon marché ou d’attirer des spectateurs.

La présentation dénudée de parties du corps (mescu féminin), qui
devraient rester voilés, ce qui compromet la mogghublique.

Les films qui encouragent la vulgarité.

Les films qui induisent en erreur d'un point deevhistorique ou
géographique, ce qui conduit sans aucun doute anoneperie culturelle.
Les mauvaises copies de films originaux, car lewuvaise qualité
audiovisuelle peut causer de [lirritation et de feustration chez les
spectateurs. Concernant les documentaires éducatifnédicaux, le
Bureau de la Censure est autorisé par le présenument a décider
discrétionnairement de la diffusion de films pautiers, limités a certains
cinémas et pour des spectateurs déterminés.

Les insultes satiriques dirigées vers des dialetieaux ou des ethnies
régionales (que ce soit dans les films iraniensloublés).

L'usage de la vulgarité et d’'un langage obscenelayprésentation de
ruines, de régions reculés ou de débauchés dabhatlde diminuer notre
prestige national.

Les scénes qui peuvent accroitre les tensions exci@al ethniques et dont
le but est de présenter une race comme étant uyséraux autres ;

Les scenes faisant la chronique de meurtres désaili des scénes ou des
animaux sont tués sadiqguement car ces mauvaisemnaits peuvent
causer la consternation du public. Les documensasngr des abattoirs ou
des expériences de laboratoire sur des vaccins euilhes touchant a la
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chasse ont doit & la licence d’exposition spéciaela discrétion du

Bureau de la Censure®

Les films d’avant garde

Il faut rappeler tout de méme que quelques fibltsant-garde ont été
réalisés durant cette période globalement médioereuela nuit du Bossti® de
Farrokh Ghaffari. Ce film a connu une reconnaiseanternationale. En effet, il a
éte présenté a I8emaine de la critiqua Cannes en 1964, aux cinématheques
francaise, anglaise, belge et suisse mais audsistival de Locarn@n 1965. Le
film raconte I'histoire d’'un bossu, acteur comiqdene troupe des quartiers
pauvres de Téhéran qui se rend avec ses colleguaes &oirée mondaine. Ses

amis le forcent a manger une grande quantité deihoe et il meurt étouffé. Les

368 « The new censorship regulation, including 27 artiates two footnotes, passed in July 1965, had the end oéshé of strengthening punitive
regulatory measures against cinema. It is instructive to rethénaw in its entirely:

Films containing one or more of the following features magaséally or totally banned:

Insulting monotheism, people of the book, prophets or thméma

Offending the scared religion of islam, and its Shi'a variety.

Casting aspersions on other religious minorities in Iran.

Insulting his Majesty the King and his glorious dynasty.

Encouraging rebellion and sedition against the governmentfaadystem of constitutional monarchy.

Offending civil or military authorities.

Offending friendly regimes, or casting aspersions on their athéonal achievements, which may lead to diplomatic rows.

Promoting any belief system contrary to the law.

Scenes involving assassination attempts on heads of statewiétl & encourage sedition.

Scenes containing revolt uprising against military authorities, viied with the victory of rebels.

Scenes that belittle our proud and sacred history and lowestanding either in historical terms or amongst present-gdipns.

Promotion of corrupt and inhuman acts such as: betrayatden) espionage, adultery, homosexuality, theft and bribEnis is especially so when no
positive moral conclusions can be drawn from their depiction.

The victory of evil over good, inhumanity over humanity, inafitgrover morality, villainy over honor, in all its forms and mifastations whether
explicit or implicit.

The depiction of sexual relations for the purpose of fulfilling cHesiful desires and attracting audiences.

The naked display of parts of the body (male or female) tiwatid remain veiled, in case public morality is compromised.

Films that encourage vulgarity.

Films that are misleading from a historical or geographical pecsjve, which no doubt leads to cultural deception.

Poor copies of original films that because of low audio-visugllity may cause frustration and irritation in the audience. Indhse of educational
and medical documentaries, the Board of Censors is herfyitted to exercise discretion for the exhibition of special filmsestticted cinemas,
and for an exclusive audience.

Satirical insults directed towards local dialects or provincial ethigs (include both Farsi and dubbed films).

The usage of lewd and obscene language or the displaynef hackward regions or ruffians in an attempt to lower catiamal prestige.

Scenes that may increase racial or ethnic tensions andewhopose is to show one race as superior to others.

Scenes chronicling detailed murder or scenes where aniarelsilled sadistically and where their ill treatment may causestnation in the
audience. Documentaries about slaughterhouses or labor&xqugriments on vaccines or films relating to hunting are entilesbecial exhibition
licence at the discretion of the Board of Censors.

The use of valueless old film stock made with sulphur nitrate dbuld easily lead to accidental fire or the diffusion of poisengas during

performances»

%9 e nom en persan eShab-e quzi

360



autres, paniqués, le cachent dans la maison etvgen Le corps est retrouvé
successivement par différents personnages maiacguelfois leur réaction est la
méme : la personne, de peur des ennuis, cachegds dans un nouvel endroit de
la maison et s’enfuit.

Comme le remarque Haghighat, en 1970, I'lran comddi@ salles dont
notamment 119 a Téhéran et 89 dans les autresagaites. Les gens qui les
fréequentent sont majoritairement (72,9%) des tiemwas pour la plupart
analphabétes et des femmes au foyer. 14,6% detatpes sont des écoliers,
8,9% des éléves du secondaire et 3,6% étudiZh@e constat peut certainement
expliquer I'échec commercial de certains films d&stbonne qualité de cette
époque avec un regard réaliste, tels lpueaché’ (1969) de Daryush Mehrijui. Il
est un des premiers films du mouvementcinéma différenéstet il en demeure
un des plus importants.

La vacheest I'histoire d’'un villageois, Mashd Hasan, qut dans un
village tres pauvre et isolé. La seule vache diage@ appartient a Mashd Hasan
qui chérit son animal et la considére comme s@otrd_e jour ou il s’absente du
village, sa vache est abattue par jalousie. A stour, ses voisins n'‘osent pas lui
dire la vérité et lui font croire qu’elle s’est dee. L'affolement de Mashd Hasan
est d’'une telle puissance, qu'il le conduit verg ughentification a sa vache. A la
fin, il tombe dans un fossé et meurt. Le film amo@ sa sortie peu de succes dans
les salles, cependant il a triomphé internationatl@nen obtenant I&rand prix
international des critiquea laMostra de Venisen 1971 et Ezatollah Entezami,
I'acteur principal du film, a glané le prix de nieir acteur aufestival de
Chicaga

Il est important a signaler que ce film, produit faMinistére de I'Art et
de la Culture, a eu l'autorisation pour passerlsarécrans a condition que le
réalisateur ajoute au début une notification exjaig que les événements du film
dataient de I'époque d’avant la dynastie Pahlavi’avaient rien a voir avec
I'actualité du moment, c’est a dire avant le praetmodernisation de Reza Shah
et du projet de réforme agraire de son fils MohafRada Shah, le monarque de

I'époque. Le réalisme du milieu rural iranien supee et si noir, imprégné de

370 Haghighat, M.Histoire du cinéma iranien 1900-1996uvr.cité, p.113.
"1 Le nom en persan e8av.
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I'insécurité, de la peur, de la paranoia et desksite de vraies amitiés, ne
correspondait certainement pas a l'image que I'iZtatait donner de la société
dans ces temps de crise identitaire et de malas®ru. Dans un sens, nous
pouvons dire que le village conservateur du fillnuesmicrocosme de la société
iranienne des années 70.
Les années 70, pour le cinéma iranien, correspordessi a I'influence de

la nouvelle vagueet du néoréalisme,la création d’'un festival international a
Téhéran, celle du début des reconnaissances ititeral@s et les premiers pas
d’'un cinéaste, qui a fait vibrer le nom de I'lrah ans plus tard et cela jusqu’a
aujourd’hui dans le monde, un artiste tant aiméemce par au moins le milieu

intellectuel, Abbas Kiarostami.

La politique du cinéma Iranien postrévolutionnaire

Pour comprendre les enjeux de pouvoir et la conglele faire du cinéma
en Iran islamique, nous proposons un bref résuraéndéitutions et des pouvoirs
qui ont chacun, d’'une facon ou d’une autre, leut endire dans le cinéma. Pour
ce faire, nous nous fondons sur I'ouvrage d’Agnesi€ior, intituléPolitique du
cinéma iranien : de I'ayatollah Khomeiny au présitd&hatami’2

Le Haut-Conseil de la révolution culturelle (HCRC)

Apres les bouleversements du début de la Révolutstmé en 1984, sous
I'ordre de I'Ayatollah Khomeiny, un organisme qudaigé tout autre organisme
la politique culturelle (au moins jusqu’a la rédiec du président Khatami en
2001). Cet organisme est le Haut-Conseil de la Réwea Culturelle (HCRC) qui
est composé de hauts personnages politiques gtetedi Son autorité dans les
champs scientifiques, universitaires et artistiqggseconnue comme sans aval.

« Ce conseil, omnipotent, transcende les clivage® emgjane présidentiel
et organe du Guide de la Révolution, entre Parlegmeingouvernement. Il
orchestre Il'ensemble des secteurs culturel et éducahais concentre

particuliérement son action sur la politique unisiaire. »'°

372 DEVICTOR, Agnés,Politique du cinéma iranien : de l'ayatollah Khomeéyu président
Khatamij Paris, CNRS éditions, 2004, p. 39-77.
$3DEVICTOR, A.,Politique du cinéma iraniemuvr.cité, p. 40.
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L'étendue des domaines sur lesquelles le HCRC régaet trées vaste,
celui-ci a des organes secondaires comme le Catesellilture générale (CGS) et
I'Institut des ceuvres et des gloires culturelles.

Le CGS, créé en 1985, a pour mission principale définir les buts et les
principes de la politique de la culture générale pdays pour développer la
culture islamique, lutter contre les symboles décasl des cultures étrangeéeres
[...] »*"*Mais comme I'a mentionné A. Devictl?, la « culture générale » n'étant
pas définie, c’est par recoupement et déductioredas taches du HCRC et du
CGS que nous pouvons conclure que tout loisir @ktactivité artistique, qui ne
touche pas aux domaines académiques et de la chehgreut étre considéré
comme la « culture générale ».

L’Institut des ceuvres et des gloires culturelles @ée en 1987 et se
compose de politiciens, d’'universitaires et degrelix. Au sein du HCRC, cet
institut participe a la définition de la politiqealturelle du pays.

Les limites et les lois concernant le cinéma so@g peu énonceées par le
HCRC. C’est pour cette raison que nous tentonsatmetr un bref apercu des

institutions publiques du cinéma iranien.

Les institutions gouvernementales

Les institutions gouvernementales sont composéedimhistere de la
Culture et de I'Orientation Islamiques et quelgaeganismes qui y sont rattachés.
Nous présentons succinctement leur fonctionnentergsponsabilités en matiere

de cinéma.

Ministere de la Culture et de I'Orientation Islamiques (MCOI)

Le département cinématographique du Ministere deCugture et de
I'Orientation Islamiques (MCOI) est chargé de I'angation de toutes les filieres
cinématographiques avec des institutions qui lui dolectement rattachées.

Les autres Ministeres eégalement, comme dans taté pays, ont recours

a la production de films pour faire connaitre leacsivités, faire la publicité de

$""DEVICTOR, A.,Politique du cinéma iraniemuvr.cité,p. 48.
$SDEVICTOR, A.,Politique du cinéma iraniemuvr.cité, p. 48.
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leur politique ou asseoir leur popularité. Pourfaiee, soit ils ont leur propre
département de production, soit ils font appelsxatdreprises privées.

Les institutions qui sont rattachées au MCOI santdinématheque
nationale d’lran, le festival international du filde Fajr, la Fondation Farabi, le
Centre du cinéma expérimental et la Maison du caném

La Cinémathegue nationale d’lran est créée en 1lffée en 1979 et

rouverte en 1984. Sa fonction principale est d'amhiet de restaurer les films
iraniens et étrangers.

Le Festival international du film de Fajr, créé #883, est organisé

pendant la Décade de Fajr, la féte de la commérmprate la Révolution
Islamique (2-11 février). Ce festival est loin dedde que I'on peut se faire en
France d’un festival du film (tel que le festival @annes) mais néanmoins tres
attendu en lIran par les passionnés de cinéma, atpexd, cinématographes,
critiques et organisateurs. C’est au Festival dedtee se rendent depuis 1984, les
directeurs de festivals étrangers, liant le cinéaiaien a celui du reste du monde.
Ce festival a pour but de dresser un bilan d’'aegtieit d’annoncer les nouvelles
orientations politiqgues du cinéma iranien.

La Fondation Farabi, créée en 1983, a été chargéta dyestion des

différents projets relancés depuis la Révolution rpta développement de
I'industrie du cinéma iranien. De ce fait, elle @t un des producteurs majeurs
de ce cinéma.

Le Centre du cinéma expérimental, créé en 198distaches a remplir :

la production d’un cinéma expérimental, I'aide dptaduction de documentaires
et 'aide aux premieres productions.

La Maison du cinéma dont l'idée est née en 1984¢amise en place en

1992. Cet organisme a pour but principal de défetel intéréts de la profession.
C’est un organe corporatiste qui a permis la nassale 23 fédérations en son
sein, telle que celle des reéalisateurs ou encaguamucteurs. Il sert de lien dans
un cinéma qui est divisé en deux : d’une partplesrégimes et d’autre part, ceux
qui refusent d’étre sous le drapeau de I'Etat. Laisdn du cinéma est le lieu
d’expression et de revendications de la professime si elle reste étroitement
liée au MCOI.
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Les institutions étatiques non gouvernementales
Il s’agit, d’'une part, des institutions rattaché&es Guide, et d’autre part,

d’institutions relativement autonomes.

Les institutions rattachées au Guide

Les institutions dépendantes du Guide qui ont dmutr de faire de la
propagande sont les suivantes : I'Organisation ad@rbpagande islamique, le
Bureau de I'lmam et la Télévision nationale iranienn

L'Organisation de la propagande islamique (OPI) gsi composée de

religieux conservateurs, a été créée un an apr&evalution. Elle occupe une
vaste responsabilité dans les domaines des forcésrdee, des relations avec
I'étranger, de la culture et de I'art, de I'ensaigrent et de I'édition. En ce qui
concerne les questions culturelles, un des composadat 'OPI, le Centre
artistigue de I'organisation de la propagande igiam, S’est bien démarqué et a
acquis une identité a part entiere. Ce centre anadfactivités culturelles que le
Ministere de la Culture et de I'Orientation Islamég. Pendant les dix premiéres
années de la Révolution, le Centre artistique @@I'a mis tous ses moyens pour
créer des films de guerre. A partir du début deses 1990, le message politique
et religieux a cédé sa place a des films plus @og, rapportant de l'argent. Ce
changement de politique cinématographique a derteht radical que le conseil
des mollahs, auquel l'institution reste soumisz fdrtement critiqué.

Le Bureau de I'lmam, sous l'autorité directe deyidollah Khomeiny de

son vivant et, aprés sa mort, d’'abord sous la timece sa famille et ensuite de
I’Ayatollah Khamenei, reste assez timide dans tadpction de films.

La Télévision nationale iranienne n'a pas offi@ellent de maison de

production de films. C’est par la société Sima Fijoielle produit des films qui
restent néanmoins trés loin des films d’auteure &lcréé en 1995 le CMI (Cima
Media International), dont elle est actionnaire &5pour contrer le monopole de
I'import-export de films étrangers de la fondatiBarabi. Le CMI est le premier
centre mixte qui a réuni des producteurs privéis46&o des actions de ce centre

sont détenus par des producteurs prives.
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Les institutions administratives indépendantes
Ces institutions incluent le Centre pour le dévplpent intellectuel des
enfants et des adolescents et les fondationsaetgs.

Le Centre pour le développement intellectuel desardnf et des

adolescentsKanun) est un centre éducatif, créé en 1960, qui a yarément

cinématographique depuis 1969. Les grands reéalisatea dominance
prérévolutionnaire, tels qu’Abbas Kiarostami, BahrBeyzai, Daryush Mehrjui y
ont collaboré. Les premiers films de l'apres-Rétioly diffusés a I'étranger,
sortent de cette institution. Ce centre est dipgéun conseil qui est composé par
le ministre de I'Education, le ministre de la Co#fwet de I'Orientation Islamiques
et le président de la Télévision nationale iranénn

Les fondations religieuses tres importantes dans kes domaines depuis

la Révolution Islamique, participent aux activii@dturelles, dont la production
du cinéma. Ces fondations sont trées fermées d’apoés tout le monde, y
compris la majorité des dirigeants du pays. D’apfesDevictor,« [...] leur
financement reléve traditionnellement de dons eimmdts religieux °
néanmoins d’aprées les entretiens qu’elle a faitg,.] le MCOI exercerait un
controle sur les dons de presque toutes ces famuati[...] » mais « il est
presque impossible de fournir la preuve écrit€.»Les deux fondations les plus
dynamiques dans la production des films sont :oladation des déshérités et des
multilés et la Fondation des martyrs.

Le cinéma étant trés partagé entre toutes cesuitisiis, son sort est a la
merci de ces différents dirigeants, leurs accortslears désaccords, les
changements et les conflits politiques. Il est gnaler qu’'a l'intérieur du
gouvernement, il peut y avoir différentes tendammagiques qui engendrent des
différences de point de vue par rapport a la qoestie la culture. Ainsi, par
exemple Mohammad Khatami, le ministre de la Cultemére 1982 et 1992, a
essaye, a l'aide de subventions, d’aider I'affleueat artistique du cinéma dans
les limites imposées par le régime. De méme, la adwi’Ayatollah Khomeiny a
engendré des conflits sur les différents aspectsirdima, tels que les normes de

S DEVICTOR, A.,Politique du cinéma iraniemuvr.cité, p. 72.
$"" DEVICTOR, A.,Politique du cinéma iraniemuvr.cité, p. 72.
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censure, entre les différentes institutions du mm§usque la étouffées par la
suprématie de la parole et les ordres de I'Ayatadaomeiny.

Les tendances politiques

En Iran islamique, comme le souligne Sussan Sia¥8shious pouvons
diviser les partis politiques en quatre catégarits droite moderne, la droite
traditionnelle, la gauche moderne et la gauchettcetielle.

La gauche moderne est en général constituée dgeredi mais aussi de
non religieux, tous hautement éduqués. Khatami,ddawvi et beaucoup d’autres,
qui sont connu depuis 1997 plutdt sous le nomédermateur’®, en font partie
La gauche moderne est le parti le plus ouvert diesp Iran et il a beaucoup
d’estime pour la culture.

La différence entre la droite moderne et la gaunbeerne est avant tout
dans leurs points de vue sur I'économie. En elfetroite moderne est pour un
minimum d’intervention possible de I'Etat dans b&éomie et prone une politique
libérale.

Au contraire des factions modernes qui croient dendlexibilité et
I'adaptation des leaders religieux, les traditidiasecroient en une interprétation
statique de [I'lslam et par conséquent en matiére cddure, sont tres
conservatrices et ne veulent pas de changemerifféeence entre la droite et la
gauche traditionnelle demeure comme pour les mededans leur vision sur
I’économie. En effet, la droite traditionnelle gsiur le marché libre, tandis que la
gauche traditionnelle est en faveur du controléEtat sur I'économie.

Ces quatre factions se sont toujours disputé l@ganuNéanmoins jusqu’a
la mort de Khomeiny, le charisme du leader de laoRgion et le dévouement de
tous ces partis a leur Guide étaient tels que dcgsus ne devenaient pas
vraiment problématiques et que l'arbitrage de Khiojmg mettait un terme assez

rapide, ce qui n’est plus le cas depuis.

378 SIAVOSHI, Sussan, “Cultural policies and the Isiafepublic: cinema and book
publication”, International Journal of Middle east Studjesl.29, n°4,Cambridge, Cambridge
University Press, 1997, p. 671-679.

379 En persan : Eslah talaban.
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Il faut noter que lorsque Mahmoud Ahmadi Nejaddestenu président en
2005, il a fait entrer les militaires dans le gaumegnent. Comme le souligne la
sociologue Fariba Adelkhah, pour la premiere forsjaic est devenu président et
a introduit «une droite iconoclaste, en conflit avdes conservateurs
traditionnels $%° et une nouvelle génération de politiciens diffésedié« [...]
celle qui avait fait la Révolution et en tient eredargement les rénes®,
Néanmoins, il est évident que leur soutien auxsdgmservatrices a rendu la vie
difficile a I'art en général et au cinéma en paiir.

Comme le véritable pouvoir iranien, c'est-a-direGeide, le pouvoir
judiciaire et le Conseil des Gardiens sont tousabesservateurs, par conséquent
méme quand la gauche moderne a une quelconque sefiddé politique, elle
n'a jamais les mains libres pour faire les changemegu’elle souhaite pour la
société. C’est pour cette raison, d’ailleurs, quangunous regardons de plus pres
I'histoire du cinéma postrévolutionnaire, nous reguans que, contre toute
attente, pendant les périodes les plus «libreplasieurs films ont été
momentanément ou définitivement interdits, car rigfermistes ont été obligés
pour leur survie politique de céder aux conservat@ancernant les domaines
culturels. Ainsi, la liberté d’expression, de lade la culture, des artistes et des
intellectuels a-t-elle toujours été la victime des cdivergences politiques et

utilisée comme gage pour calmer les attaques desoa@ieurs.

Les différentes périodes du cinéma iranien postrévationnaire
Pour mieux comprendre la dynamique que nous vedaxgliquer, nous
analysons le cinéma postrévolutionnaire a travessdifférentes eres politiques

qui I'ont marqueé :

> Premiere période : avant 1982

> Seconde période : entre 1982 et 1989
> Troisieme période : entre 1989 et 1992
> Quatrieme période : entre 1992 et 1997
> Cinquieme période : entre 1997 et 2005

%% ADELKHAH, Fariba, « La rue, est-elle la solution>?MEDIAPART,
http://blogs.mediapart.fr/edition/article/25021 afirla-rue-est-elle-la-solution, 25 février 2011.
%1 ADELKHAH, Fariba, « La rue, est-elle la solutiom?art.cité.
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> Sixieme période : depuis 2005

Premiere période : avant 1982

Etant donné la complexité de la notion d’ «islani& culture » et en
particulier « islamiser les milieux intellectuelsles universités », ces derniéres
sont restées fermées pendant deux ans. L'univetsgidbeaux-arts est la derniére
a avoir repris son activité. Cela est da, d’'und,parx difficultés a remplacer les
professeurs en majorité licenciés du fait de leléologie ou de leur passeé
politique et parce que pour la plupart, ils avaiétét considérés comntaquti %2
et d’'autre part a cause de la difficulté de cholieg programmes des cours :
comment parler de I'art et comment créer de I'aamglil faut que tout passe par
I'lslam et qu’il n’y ait aucune marque d’occidensaition ?

Pendant ce temps-la, une grande majorité deseaitidbnt les gens du
cinéma, ont été arrétés, interdits de travaillarsdie@ milieu artistigue ou se sont
enfui du pays. Ainsi, I'lran a vu ses chanteursckanteuses phares et ses
superstars du cinéma disparaitre. L'Etat khomegnistlait ‘islamiser la culture’
et il fallait donc « purifier », « nettoyer » leysa

Il fallut attendre 1982 pour que Mahdi Kalhor, resgable des affaires
cinématographiques au Ministére de la Culture et’@eentation Islamiques,
propose un « nouveau cinéma islamique », faisastfitles qui dénonceraient
tous les crimes et les corruptions de I'ancien mé&giet qui valoriseraient la
Révolution, les martyrs et les valeurs d’'une sécigtamique. Cependant, il parut
difficile de réaliser des films vraisemblables quaesl réalisateurs ne pouvaient
pas montrer une femme dévoilée a l'intérieur dendéason avec son mari car dans
la réalité, la femme n’était pas obligée d'étrelé®idans ce cas précis, comme
nous l'avons expliqué plus haut. Par conséquermis dm premier temps, les
réalisateurs ont essayé de réduire le plus poskbledles féminins dans leurs
films et se sont autocensures.

Un autre probleme rencontré a cette époque darsnéma, était de
montrer la réalité de la vie prérévolutionnairdestdirigeants et sympathisants de

I'ancien régime avec des femmes voilées. Méme sitloemes étaient les favoris

32 Taqutdésigne I'idole. Par dérivatiotgquti désigne aprés la Révolution le régne des Pahlavi et
ceux qui menent une vie non conforme aux lois idé&aln.
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du régime, les réalisateurs furent contraints ée gloigner de plus en plus, ces
thémes devenant plutét ridicules en raison de sdeteregles imposées.

Entre 1982 et 1989 : Le cinéma postrévolutionnairprend ses marques
Cette partie est expliguée amplement dans le dacuprncipal de la
these

Entre 1989 et 1992 : le début de la période post-Kimeiny

Le président Rafsandjani qui voulait apaiser lesservateurs a nommé
comme ministre de la Culture, Ali Laridjani, un desirs. Laridjani a gardé
Beheshti et Anvar a leurs postes de responsableméma. Mais ils devaient étre

prudents et appliquaient rigoureusement les rétgda censure.

Entre 1992 et 1997 : Un ‘blanc’ entre le ministre Katami et le
président Khatami

Apres Laridjani, un autre conservateur, Mostafasillim, a été nommeé au
Ministere de la Culture. Mais la situation étaitere gérable pour les cinéastes.
En effet, comme le cinéma se doit de négocier glhasieurs responsables, Si
parmi eux se trouve un modéré, il peut changeesin d'un film. Cela dépend
vraiment du moment et avec quel responsable il faggocier. Par exemple, le
film Foulard bley un des films de notre corpus, de Rakhshan Basin&tl est
sorti en 1994. Pourtant le film traite un sujetaiaket franchit beaucoup de lignes
rouges. Le cas de ce film est expliqgué amplemens ¢&a chapitre concernant le

corpus de notre travail.

L’époque de Khatami

Avec l'arrivée de Khatami a la téte du gouvernemdatsysteme de
gestion du cinéma jusque la assez stable a subbuleversement. En effet, le
clivage des institutions du cinéma, rattachéespauwoirs (Guide/président) n’est
plus aussi cohérent et systématique et le MCOldupde sa vigueur.

Cette période est expliqguée amplement dans le dexuprincipal de ce

travail.
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Depuis 2005 : Le conservatisme au sommet :

Premier mandat d’Ahmadi Nejad

En 2005, quand le maire conservateur mais tregediste Téhéran, un
certain Mahmoud Ahmadi Nejad s’est présenté augtiéles, les iraniens n’en
avait pas vraiment entendu parler. C’était unegoiériou beaucoup de gens étaient
décus de Khatami, car d’apres eux, il n‘avait passét« comme il fallait » le
pouvoir des vingt millions de votes qu’il avait coma légitimité. Téhéran et les
grandes villes du pays qui avaient connu une grafiggvescence pendant les
deux derniéeres élections présidentielles aboutidsars les deux a la victoire de
Khatami, étaient assez calmes. Les jeunes n’étpantrés motivés et le candidat
de la gauche moderne, Mostafa Moin, médecin etepsafur d’'université,
anciennement ministre des Sciences, n'avait pakddsme de son prédécesseur.
Ainsi, Ahmadi Nejad a été €lu avec un taux d’abSiente élevé, les décus de
Khatami, et grace a sa campagne populiste pendanklle il a promis aux
déshérités une vie meilleure et le retour aux valeler la Révolution Islamique,
desquelles, d’apres lui, la République s’étaitgriéidepuis.

Depuis son arrivée au pouvoir, les responsablegtiqa@s sont des
conservateurs. Ahmadi Nejad a nommé comme miniskee la Culture,
Mohammad Hossein Saffar Harandi et Mohammad RezdaijDjelveh est
devenu le responsable du cinéma. Pour renforcerpsomwoir sur la culture,
Ahmadi Nejad a nommé a ses c6tés un conseillestigtte, Javad Shamaghdari,
devenu responsable du cinéma au Ministere lordedieme mandat d’Ahmadi
Nejad. Shamaghdari, comme le président d’aillen’ss,pas cessé de faire parler
de lui depuis grace a ses décisions extrémes etlasmage grossier. Ainsi,
Shamaghdari, l'ultra-conservateur et un cercle tdt@®s religieux proches du
président, critiquaient méme les décisions du rimmigle la Culture et du
responsable du cinéma qu’ils qualifiaient commeptsouples’ et trop proches de

la politique du gouvernement précéd&tit.

83 AZEMOUDEH, Ali, « Togif-e Santuri, neshaney-e agadoreyi tazeh dar sinemay-e Iran », le
site BBC PERSIAN.com, article paru sur le sitg@Bet 2007.
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Pourtant ce ministre conservateur a durci la censtia annoncé qu’il ne
voulait plus de films féministes ou laics. Ces elles internes ont affaibli le
cinéma. En effet, les réalisateurs, toujours e ttl@ négocier pour leurs films,
ont connu une période plus difficile qu’avant. lensure est devenue de plus en
plus rigoureuse. Ainsi au festival de Fajr de 2G@8pnt interdit les films avec
des thémes sociaux.

Une autre conséquence de ces durcissements et dpieeelles internes,

était ce qui est arrivé au fil@anturf®*

de Daryoush Mehrjui. En effet, le film a
eu toutes les autorisations nécessaires et il aen&@éprogrammeé pour les salles
de cinéma. La sortie du film était prévue pour lej@dBet 2005 dans plusieurs
cinémas. Les affiches publicitaires du film ont @tstallées partout a Téhéran.
Santuri de Mehrjui était attendu par le public comme tdes films de ce
réalisateur de films sociaux, connu déja avantdadRition et au sommet apres
celle-ci. Mais le film a été déprogrammé a la demiminute, les affiches du film
ont été enleveées et le film a été interdit. Il #tkdja arrivé qu’un film soit interdit
apres quelques jours de projection, a cause daaéace conservateurs influents
mais le casSanturin’était jamais arrivé auparavant. Ceci a inquiéténilieu du
cinéma qui, comme a noté Ali Azemoud®ha commencé a faire entendre sa
voix avec des lettres au Ministére. Les mouvemdessiettres et les protestations
collectifs ne faisaient pas vraiment partie de ffbon artistique en Iran. Car ce
sont la des actes démocratiques qui n’étaient pEment les bienvenus a cette
épogue. Mais, le cinéma et les réalisateurs pagiemhent se sentant tres
menacés par le gouvernement d’Ahmadi Nejad ontddéde se comporter de
facon solidaire en soutenant Mehrjui. Le film esttisquelques années plus tard
en VCD® mais il avait déja été vu par beaucoup de germaehnette. Car, ce qui
est certain, c’est qu’il suffit d’'interdire une ceevartistique en Iran pour que

celle-ci se vende le lendemain « sous le manteau ».

34 e santur est un instrument a cordes de la musirpditionnelle iranienne. Le film est
I'histoire d’'un musicien qui devient drogué.

%5 AZEMOUDEH, Ali, « Togif-e Santuri, neshaney-e agarloreyi tazeh dar sinemay-e Iran »,
art. cité.

%% Format proche du DVD mais moins sophistiqué.
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Second mandat d’Ahmadi Nejad

La réélection d’Ahmadi Nejad fut, un tant soit pewgttendue. Avant les
élections, les décus de I'époque de Khatami, lesll@atuels, les artistes, les
jeunes, se sont tous mobilisé pour demander a Kinatke se présenter.
Finalement, ce dernier a préféré soutenir celuifgiuson premier ministre quand
lui, était ministre de la Culture. Mir Hossein Mesasi, le réformateur, et son
adversaire, le religieux modéré, Mehdi Karoubi paotredonner le sourire aux
iraniens. Avec les quatre candidats dont deux nésdgrogressistes, I'lran n’avait
que le choix de l'ouverture. Les mouvements de feswont été les plus actifs
pendant cette période. En effet, les coalitionseedes femmes d’horizons trés
différents, se sont crées pour que les demandes felesnes contre la
discrimination se fasse entendre. Le 12 juin 2008tre heures aprées la fermeture
des urnes, d’'une fagon tres précipitée, Ahmadi dNejaété déclaré élu et son

fervent soutien, le Guide supréme, I'a félicite.

Le mouvement Vert

A partir de ce moment, I'lran a connu ce qu’ilva# plus connu depuis la
Révolution c'est-a-dire les manifestations réprisndans le sang, I'arrestation en
masse des intellectuels, des artistes, des petiscmodérés et des étudiants.
Plusieurs ont été obligés de s’enfuir du pays. Wuvement s’est créé a partir de
la souffrance du peuple, Imouvement vertUn mouvement qui n’est ni en
« défaite » ni «suspendu spour l'instant, comme le suggere Adelkhah pour le
premier et la journaliste Delphine Minoui pour leudieme. En effet, Adelkhah
confirme que « [...] sa défaite politique que rendent presque untble la
coexistence en son sein d'opinions disparatesg\anitagoniques, le flou de son
programme et l'indécision de son leadershiff et Minoui, intitule son article sur
le site de Figaro du 10 juin 201%Iran: la révolte suspendué® et elle

explique que le droit du peuple a été bafoué etvies ont été Otées et par

387 ADELKHAH, Fariba, « La rue est-elle la solutiom?art.cité.
BEMINOUI ,Delphine, «lran : la révolte suspendu »,  igd¥o,
http://www.lefigaro.fr/international/2011/06/10/008-20110610ARTFIG00695-iran-la-revolte-

suspendue.phdO juin 2011.
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conséquent, il N’y a plus de manifestation et efledéduit que le mouvement est
suspendu pour le moment.

Ces deux conclusions portent a discussion et @&authercheurs, tels
qu'Azadeh Kian Thiebatft’ et Hamid Dabasfi® les contredisent. En effet, nous
pensons, comme ces deux derniers, que la pludditée mouvement et le fait
gu'il soit une contestation civile autogérée sans parsonne aux commandes, le
rend fort et durable. En effet, les leaders du reawent sont les iraniens eux-
mémes, fortement encouragés par Moussavi et Karawipurd'hui assignés a
résidence avec leurs familles.

De méme, ce n'est pas parce qu'’il n’y a plus de faatations visibles du
mouvement, qu’il est suspendu. Les artistes etineslectuels soutiennent le
mouvement. En se penchant de plus prés sur la steHlectuelle et artistique du
pays, nous remarquons plusieurs formes de résestahiosi, toute présence
iranienne dans un festival est une preuve de a#mist le dernier filfi* de
Mojtaba Mirtahmasb et de Jafar Panahi sur I'intdioin de travail de ce dernier
en est une autre. La demande explicite, du grandcrans Mohhamad Reza
Shadjarayiaff?, de ne pas diffuser sa musique & la Télévisioniérme est un
autre témoignage dans ce sens. Des exemples dence, gious en trouvons
plusieurs qui montrent que le mouvement vert estnkis est devenu plus

underground® qu’avant. Pour résumer, la résistance en Irandestature

39 Les notes prises par nous méme pendant différemeférences de la sociologue Azadeh
KIAN THIEBAUT ainsi que les émissions téléviséeand lesquelles elle a été invitée.

390 DABASHI, Hamid, conférence « Green mouvement aini liberty », enregistrée le 12 mai
2011 tenue a Leiden University, visionné sur httprieo.com/26547743 le 10 juin 2011.

%1 Le nom du film estCeci n'est Pas un Film (In fim nist)C'est un des meilleurs films
undergroundspour ne pas dire le meilleur, grace a deux taléatsinéma iranien, I'un venant du
documentaire et I'autre de la fiction.

%92 a interdit & la télévision la diffusion de sororceau Rabbenaqui est un morceau mystique

et qui est diffusé depuis des années pendant le ohwi Ramadan. En effet, La Télévision
iranienne, un organisme rattaché au Guide a unalgreéputation de propagande et n’a pas arrété
de mentir sur les événements post 2009. Ainsig cthple demande de Shadjaryan a une forte
signification.

393 En Iran, ce mot a été utilisé pour la premiérs fmur la musique interdite, tel que le rap ou le
rock iranien joué et enregistré clandestinemensdas caves ou les greniers. Aujourd’hui, nous
pouvons utiliser ce mot pour toute forme d’art geifait en cachette et qui, en quelque sorte, est
une forme de résistance contre les interdits. ogéiquons, plus bas, les films qui appartiennent
a cette catégorie.
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complexe et ce n'est pas @eson confortable fauteuil parisiei® que nous
pouvons juger de la suspension ou de la défaite miouvement.

Depuis, les iraniens s’étouffent dans une ambiatieeterreur et de
paranoia. Les nouvelles qui se font entendre tesgdurs sont des nouvelles
d’'arrestations et de morts. Le cinéma n’en est @adu. Pour son deuxieme
mandat, Ahmadi Nejad a remplacé le ministre de idtu@, Harandi, par
Mohammad Hosseini et Shamaghdari, jusque-la cdasaittistique du président
est devenu le responsable du cinéma. Les réalisatenommés du pays tel que
Jafar Panahi ou Mohammad Rasulof sont interditBlmder ou de sortir du pays
pour 20 ans. Personne n’a le droit de montrerdétééde ce qui se passe dans le
pays depuis. De plus, les journalistes étrangerpen@ent plus venir en Iran et
parfois le simple fait d’avoir un téléphone quifé peut amener son propriétaire

directement vers la prison.

394 Cette expression est empruntée au texte d’Adblkéa c'est avec ironie que nous

'employons : « Quant au Mouvement vert, il est bien difficile cerner sa stratégie et ses
objectifs, partagé qu'il est entre ceux qui enteridchanger de régime et ceux qui exigent le
respect de sa Constitution. La facilité serait dagapeler, de son confortable fauteuil parisienaa |
démocratie par la rue. ADELKHAH, F., « La rue, est-elle la solution »t.aité.
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Les réalisateurs proches du président

Pendant la période Ahmadi Nejad, les pseudos afeliss proches du
président ont été encouragés. L'exemple parfaiMestsoud Dehnamaki l'ultra-
conservateur. Il a réalisé une trilogie intituEEkehradjiha, qui veut dire les gens
qui sont licenciés. Ces trois films sont des com&diont I'objectif est de faire de
la propagande pour le régime tout en faisant dasaiteries grossiéres. Ainsi,
dans un cinéma ou utiliser un langage grossieidetutiser certains types de
personnages pro-régime, comme nous I'avons exphgparavant, a toujours éte
interdit, nous constatons qu’un proche d’Ahmadiddef’a aucun probleme pour
s’affranchir de ces regles. Malheureusement, ckess fivulgaires a outrance
plaisent a un certain public. En effet, ce dere&rintrigué et surpris de voir les
bandits et les voyous qui vont a la guerre et quietment « bons », employant
des mots vulgaires, et ceci pour la premiere fopuietrés longtemps. Ainsi, a
travers ces personnages vulgaires, Dehnanmgkicte encore une fois, les
histoires de I'époque de la guerre aux spectatetuld montre que la société est

faite par deux catégories de personnes : lesectaktls pieux et les imbéciles.
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