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L’ANTHROPOLOGIE VISUELLE
LA « POSTAZIONE PER LA MEMORIA »
ET LE HAIKU

Thierry ROCHE

Une histoire du cinéma ethnographique

Le cours « théorique » propose une histoire déskgpline en
s’'appuyant sur des extraits de films regroupés ein sle
thématiques spécifiques : le cinéma des premienpdele cinéma
indigéne, la question de la parole... Les filmsspréés appartien-
nent pour la plupart au « panthéon » construitlalet ouvrages et
des articles consacrés au genkanook of the Nortde Flaherty, la
série  Yanomami de Chagnon/Ash, la trilogiEurkana de
MacDougall, les films de Rouch, ceux réalisés pardfiall au
Kalahari, jusqu’aux réalisations plus récentes detdh par
exemple. Cependant, d’autres auteurs sont insmuitprogramme,
qui le plus souvent n’entretiennent pas ou peuedations avec
I'anthropologie et dont les films pourtant nouséneissent au plus
haut point : Vertov, Connolly/Anderson, Van der Ken, Marker,
de Seta... Rien de sacrilege dans ce panel, less file ces
réalisateurs figurent également en bonne place ensuvrages
consacrés a l'anthropologie visuelle. lls n'’en mbspas moins
guestion. Comment définir une discipline, méme alexfrontiéres
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floues, si certaines de ses réussites marquandement d’autres
horizons ? Que peut bien étre un savoir anthropeglag (Bazin,

2008), non pas savoir si les anthropologues sayeelgue chose
plutdt que rien mais bien en quoi un savoir eshramologique

plutdt qu’autre chose, si I'art de la discipling ascessible a des
réalisateurs produisant de I'anthropologie sansalir ?Rien de

ce qui arrive aux hommes, ici ou ailleurs ne relé&e soi de

I'anthropologie, arguer d’'un vocabulaire spécifigeteindissocia-

blement li¢ a la discipline semble insuffisant paésoudre la
qguestion, non plus affirmer qu’est anthropologideesavoir des
anthropologues !

Pour Jean Bazinikid.), la connaissance en anthropologie est
doublement articulée, d'une part a une approchenpatique
tendant a comprendre comment font les hommes pibue en
société, c'est-a-dire de maniére relativement atd&mr une
compréhension liée a une méthodologie particubére’autre part,
théorique, découvrir ce que sont les étres humaingentant des
généralisations a partir d’approches comparativiss nous pou-
vons aussi considérer que l'anthropologue est wssqua inscrit
dans les interstices, les intervalles, qu'il trileailans plutét que
sur (Laplantine, 2002 :117). Selon Francois Laplantine
« I'anthropologue ne coincide pas avec, il expénimedans un
mouvement de va et vient, de rapprochement, d@&rgent,
d’écart ». L’ethnologie engage toujours, comme iti@rhture, la
sensibilité et nous pourrions sans peine dire lmenéhose a propos
du cinéma. En outre qu’est-ce que le travail dihifielogue sinon
donner a voir autrement, construjpar le regard un savoiavec
ceux concernés par l'«enquéte ». L'anthropologist ene
« science » qui s’'invente en la pratiquant, c'estna dans
I'expérience que nait la pensée ; fondée sur lartkda connais-
sance anthropologique doit sans cesse remettrdastable le
guestionnement sur ce que signifie regarder. Latradiction
pointée concernant la possibilité pour des nonraptilogues de
produire un savoir fertile pour la discipline n’esdonc
gu’'apparente, elle témoigne de I'extraordinairétdde dont jouit
I'anthropologie visuelle et de I'étendue de sesgearen termes
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d’'objet et d’écriture. Seul importe le résultat'éctan, toujours
situé sur le versant du savoir-faire cinématog ey

D’ou la nécessité d'introduire une formation a éalrsation
dans le cadre de nos enseignements.

Des exercices qui privilégient le regard

Ce cours, « Enquéte de terrain par le film », ar pijectif,
en fin de semestre, la réalisation de films d'uizaide de minutes,
sonores mais idéalement sans entretiens. L'idédeeptivilégier le
regard, d’apprendre a voir et a croire dans la déades images a
nous restituer des fragments de réel susceptildesods éclairer
sur les infimes variations de nos existences qaur pune part,
constituent I'objet de I'anthropologie. Comment desmges prises
dans une situation donnée deviennent, mises bdatug un film
qui soit regardable, construit, intéressant et @uwte savoir du
point de vue de I'anthropologie ? Notre intentioest nullement de
former des cinéastes (nous n’en avons pas la cemgEt Il s’agit
bien, a travers ces exercices, d'attirer I'attemtites étudiants sur
les questions posées par I'image, des questions ejuiréalité,
concernent I'anthropologie plus généralement.

Les premiéres séances du cours alternent destsxdeafilms
présentant des dispositifs singuliers ou réalisgs dles conditions
comparables a « notre » commande, et des exercaregra en
main. Il s'agit de travailler la spatialisation,Mariation d’échelle de
plans, le cadre (ce que le plan intégre, ce quicéde, ce qu'il
masque de fait...), la documentation d’'un lieu. glleaexercice se
conclut par une projection a l'issue de laquellellectivement,
nous tirons des enseignements des images visianRézsde tout
cela n'est trés original, c’est ainsi que nous @vété nous-méme
formés, notamment aMEREC, sous la direction de Pierre-Léonce
Jordan, ou nous avons suivi un stage d'initiatida gratique vidéo.
Deux options distinguent peut-étre nos cours, RBreéice a la
« postazione per la memoria » telle qu'enseignégotesi cinema
et le recours aux haikus.
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Postazione per la memoria

Dans la deuxiéme moitié des années 1980, I'écoleirdema
imaginée par Ermanno Olmi, Ipotesi cinémadéveloppe un prin-
cipe qui va devenir une sorte de pierre angulairqué continue
aujourd’hui de fédérer les «éléves» au sein deole: la
« postazione per la memoria ». Il s’agit d’'un ptaj®&ducation au
regard et a la connaissance basée sur I'observdgida réalité. 1l y
a dans notre environnement des petits faits sapsriamce, des
moments en apparence sans aspérité particuliésegettes répétés
sans méme y préter attention, des instants fugpgesont d’autres
incidences que de nous rappeler que nous appastenomonde.
C’est le quotidien, « cette région ou il n’y a rianconnaitre »,
« l'inqualifiable » mais toujours aussi « la viendasa dissimulation
équivoque », pour reprendre les formulations den@iat (1969 :
357-364).

Ces moments, il faut apprendre a les saisir et mala,
comme le dit E. Olmi, il faut un lieu ou I'on s’'&te pour regarder
et écouter. Le regard défendu par la « postazioest>un regard
singulier, original, la quéte de ces petits liensapnstituent le tissu
de nos existences. Merleau Ponty rappelle quevisilan n’est rien
sinon un certain usage du regard » (1945 : 258jl lest sans
innocence écrit David Le Breton, il arrive devags kchoses avec
une histoire une culture, un inconscient, il eduice’'un sujet

1 Jai découvert Ipotesi cinema grace a Raphaél Mazm étudiant de
I'université d’Amiens, qui m’'avait sollicité pouuire son travail d®EA
(un film et un écrit). Ermanno Olmi, avec I'aide Baolo Valmarena, un
critique cinématographique qui occupait a I'époqua poste de
responsabilité a I®AI Uno et quelques cinéastes, dont Mario Brenta,
créé un « lieu » de rencontre et de travail, daiéalstructure centrale qui
assure le support organisationnel et la coordinadies projets. L'idée qui
préside a la « formation » n'est pas de transmettrsavoir mais d’'avancer
ensemble sur un projet. On vient a I'école avetki d’'un film et le projet
est mis en discussion, de ses prémisses au visiamiedu film, une fois
achevé. Sans cesse les modalités de réalisatidnjgsestionnées afin de
s’assurer d’'une réelle adéquation entre le prdjeeequ’il en advient. La
formule est simple mais a fait ses preuves, on appea faisant et le plus
souvent pour apprendre, il faut commencer par apjEendre ».
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(2006 : 82). Nos sens ne nous livrent jamais déreent une image
du monde mais la mettent a I'épreuve : ce que moyens nous le
testons a I'aune de nos connaissanikeds produire du savoir n’est
pas la méme chose que de reproduire des chosesud&all nous
faut bien retrouver dans nos démarches méthodalegiqune
capacité d’émerveillement devant le monde.

Se référer & la « postazione per la memoria » cessidérer
qgue la vie est riche partout, ici comme ailleursgetelle mérite
toujours notre attention, sous toutes ses formasnémoire dont il
est question n'est pas la mémoire officielle destifutions, pas
méme la mémoire qu'il faudrait constituer pourdstant des jours,
c’est la mémoire de linstant pour les hommes diacg’hui.
L'important est de faire de soi-méme une « posteziindivi-
duale », un emplacement d’ou on puisse observeédk devenir
une vigie attentive aux faits et gestes du quatigieur organiser
une résistance a la tentation d’abandon suggéréle paut-venant
audiovisuel : (re)apprendre a regarder le mondetritanos images
non plus des images des autres —jai a I'esput tin cinéma
construit comme des citations/hommages a d’auiires bu séries
TV — mais par notre propre regard. Un nouveau repgata, non
pas voir un nouveau monde, mais voir autrement dada dans
lequel nous vivons. Se déciller, se laver les yetixdécouvrir
linfime de lintime, sans cesse revenir aux lecats Merleau
Ponty et ne jamais oublier que « mon corps es@menchair que le
monde » (1964 : 153).

En cinéma documentaire, il faut croire que limdgmée
produit du cinéma, croire que, dans la durée swcéme créée et
délimitée par le cadre, va se jouer une scenectoht empruntée
au réel et, en méme temps, entierement liée adsepce de la
caméra : en documentaire la mise en scéne, c'ested@ la scene
délimitée par le cadre, le temps d'exister. C’est wffaire de
croyance. Croire dans l'image. C’est la lecon d’Objpie nous
percevons comme un écho de I'idée avancée parRleam- Olivier
de Sardan a propos du travail descriptif en anthlompe,
I'observable, c’est du filmable : « une descriptEst une forme de
visualisation ; or ce qui est visualisable est dibte. A peu prés tout
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ce qui est observable par I'ceil et loreille estalégent
enregistrable en images et en sons, et vice ve(&livier de
Sardan, 2003 : 22). Faire du cinéma c’est coudeesdas et des
images, construire une réalité partielle et fragaiesm pour, dans et
par le mouvement, saisir une vérité plus large.clr#@aste doit
modeler et moduler le sensible en portant une tatersoigneuse
au détail, c'est-a-dire a ce qui est minuscule, éépdre et
extrémement fragile (Boukala Laplantine, 2006 : 91) et viser au
coeur de ce qui sera partageable par le plus giambne. Tout cela
suppose un regard singulier qui ne peut existersguis-tendu par
un point de vue.

Avoir un point de vue

Affirmer un point de vue est a la fois une opématgcessaire
sans laquelle le film n’existe pas; c’est dansnméme temps
également prendre I'ascendant sur l'autre et lsigagr une place
et un r6le. L'anthropologie par le film doit se digé de cette
double contrainte en laissant I'espace nécessairelcate, a la
contradiction, a 'incertitude. C’est dans cesiistiees que se niche
la relation dialogique indispensable au procésraptiiogique. La
notion de point de videest associée a celle d’endroit, celui ou I'on
se positionne pour voir mieux ou celui qui offre euvue
pittoresque. Voir le mieux possible, c’est défileircentre et choisir
ce qui a I'intérieur du plan sera gommé, soustragsqué. Il s'agit
donc bien d'une intervention sur le réel. Dans |énma ordre
d’idée, voir mieux est indissociable d'une idéogious-jacente.

2 A cet égard, la notion de site, qui permet dtjme# I'observateur a ce qui
est observé, d’étre vu autant que regarder, sephldepertinente. Le point
de vue implique un observateur unique indépendartedqui est observe,
un observateur en situation de toute puissancesitdrest un point a partir
duguel on regarde tout autant que I'on est regatg#arce que nous nous
trouvons chacun dans un site bien particulier no@spouvons voir ce
gu'un autre voit : « Chaque geste comme chaque e@&mlive son germe
dans un site singulier, qui est le site d’'un covpant, qui habite qui
habite ensemble, qui habite le monde. Mais chafjeeest séparé, chaque
site est en écart relativement a l'autre » (Des2003 : 21).
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Parfois, comme dans les films des freres Lumiegemleux est
synonyme du plus: le plus de monde possible sardh pour
convaincre des acheteurs potentiels. En outrehdexau point de
vue est souvent lié a I'idée de propriétaire deguieest filmé (mon
usine, ma famille, mes voyages...); il s'agit dirasser au
maximum a partir de mon regard. Le point de vueiBg par
conséquent autant un rapport quantitatif (voir djagu’esthétique
(voir beau) et suppose un rapport de dominatioriesaronde (voir
de haut). Nous pourrions ensuite prendre les aattesptions de
I'expression : avoir un point de vue, c'est avoineuopinion,
considérer la maniéere particuliere dont une quegiiut étre posée.
Ces dimensions politiques, éthiques, psychologicaed bien le
cceur de notre problématique. L'objectivité consiste a

« gommer » I'action énonciative de I'observatewr ¢améra), en
d'autres termes faire comme si les choses se nientra
d’elles-mémes a I'écran, « comme elles sont », censinelles
n'étaient pas filmées ? Cette idée de la caméiajective » est en
réalité dangereuse. Cette focalisation zéro notngais Niney,
cette « capacité de la caméra a tout filmer "sagtseyapparemment
pour rien" (panoptique neutre), est en fictionp&se de lillusion
consentie, en documentaire, une illusion dangerdlLisst la figure
préférée de toutes les propagandes, qui par défingrétendent
que leur point de vue n’en est pas un mais que €&sdence
objective » (2009 : 82). Les journalistes couvrées sujets tandis
que les documentaristes les pénétrent, les prerfuatsdes films
sur des « sujets », les seconds avec leurs « sujetédemment, on
admet généralement qu'il existe une ligne de peregre ce qui
reléve de I'objectif et du subjectif. A ce sujetldkno observe une
grande confusion, voire carrément une inversionCe«qu'ils
appellentobjectif c’est le jour incontesté sous lequel apparaissent
les choses, leur empreinte prise telle quelle et nemise en
qguestion, la facade des faits classifiés: en sameeequi est
subjectif. Et ce qu’ils nommergubjectif c’est ce qui déjoue les
apparences, s'engage dans une expérience spéaifigaechose, se
débarrasse des idées recues la concernant eteptéféelation a
I'objet lui-méme au lieu de s’en tenir a l'avis the majorité, de
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ceux qui ne regardent méme pasadbrtiori ne pensent pas ledit
objet : en somme I'objectif » (2003 : 93).

I semble a maints égards préférable, caméra amgpoi
d'adopter une posture par laquelle le «filmeur drease
explicitement ses images au spectateur : « Tu i montre
que... » : « Cette modalité (souvent accompagnéeedprise de
parole du cinéaste hors champ aff) ne recherche pas
l'identification du spectateur, son absorption deghamp, mais
au contraire le vise dans son altérité, dans umrésh de regards
conscients et un va-et-vient critique entre moi fijuie et toi qui
regarde » (Nineyop. cit.: 86).

Le point de vue définit le cadre, c’est-a-dire Istahce d'ou
je regardé ce que jinscris a l'intérieur et par conséqueatque
j'en exclus et, incidemment, la durée du plan. Grganisation de
la vision précede donc Iaffirmation du point de evuCette
interrogation est, concernant I'anthropologie, @lec Dans cette
perspective l'affirmation du point de vue ne sepdits le frein a la
scientificité de la démarche mais au contrairedgegd’information
systématiquement donné au spectateur afin qu'dggua son tour
trouver sa place dans le raisonnement, la démaiostrau, plus
précisément, la « monstration » suggérée par lésaézur. En
filigrane se pose toujours la question de la batis&nce.

La bonne distance

Quelle est la bonne distance pour un anthropol@gliserait
plus juste d'ailleurs de parler de distances auigiltant cette
question intervient a plusieurs moments clés dwattaSur le
terrain d’abord, lorsqu’il s’agit d’étre simultanént en situation de
comprendre et participer, donc de pratiquer unaifavéel ou

3 Les nouvelles caméras dotées d'un écran modifieite articulation

entre cadre et vision. De fait, ces nouvelles teldgies n’obligent plus a
cadrer a partir d’'un ceilleton mais permettent dadter la caméra de I'ceil
et de cadrer a partir de I'’écran non plus ce gue Voit mais ce qui figure
dans le cadre. Dans ces conditions, le corps devienélément aussi
important que I'ceil.
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imagé, de et sur la focale. Elle se joue égalertmeatjue, loin du
terrain, nous organisons nos notes pour produiretexte qui
restitue le fruit de l'observation avec tout ce ioglique une
relecture. Le paradoxe de I'anthropologue est sause de devoir
suffisamment réduire la distance a l'autre et destater qu'on ne
s’'approche pas tellement des hommes en s’approdwreurs
coutumes. lIs restent, aprés comme avant I'enquitstinément
fermés (Leiris, 1988 : 260). Pour comprendre, nbaions prendre
du recul, nous mettre a distance de cet autre aufwguel nous
nous imposons d’étre pour partager son existenags Mest-ce pas
cette distance irréductible qui donne sa raisontrel’éa
I'anthropologie ? Son existence est le gage d'aodue possible.
La maintenir est la garantie du respect de l'awtgtement il n'y
aurait d’anthropologie que de soi-méme par soi-méragjuestion
de la bonne distance en ethnoldgigi recoupe en partie celle de
point de vue, se pose doublement lorsque I'étuoigése caméra au
poing. En effet, on parle d’'une distance a l'ayioar évaluer la
nature d’une relation (qui n’a pas obligatoiremdiicidence sur
les choix de réalisation : on peut trés bien filreargros plan des
personnes avec lesquelles on n’entretient aucuatore et filmer
en plan d’ensemble des personnes dont nous somésegroches)
mais la distance est aussi mesurable physiqueroest, celle qui
sépare l'objectif de la personne filntéde regard caméra est, a
bien des égards, un trés bel évaluateur de la nebsrdistance. Il
nous renseigne directement sur la relation entnetgrar I'auteur
avec la personne filmée.

Mettre en images des haikus

Au milieu du semestre nous proposons aux étudidets
mettre en image des haikus. Souvent ils ne coremdigms cette
forme littéraire mais, en réalité, la n’est pasijé. En effet, il nous
a semblé, au fur et & mesure des années, quedbpes que

nous rencontrions pouvaient trouver a s'éclairer lpamise en
image de ces textes courts : travailler a une cuti®d qui ne

4 Sur ces questions voir Bensa (1995).
5 Lutilisation du zoom complique sensiblement edal.
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reléve pas du narratif au sens strict, apprendegarder, capter des
micro-événements apparentés a une anthropologiesetsible,
penser des associations d'images susceptibles iténaine pen-
sée, imaginer des objets qui sont construits de tehniére que
I'énonciation de la problématique contiennent ele-gléme la
réponse a la question posée, penser le monde ia ghadt plutdt
gue sur un principe d’exclusion.

L’haiku renvoie a une philosophie de l'instanta«notation
spontanée d'un instant d'élite » pour reprendrefdemule de
Barthes, il s'agit toujours et d’abord d’'une imaggsociée a une
émotion, une relation sensible au monde. Dix sgfates pour
exprimer un ressenti, aller au plus profond derd’&n restant a
fleur de peau. S'abandonner dans le regard etuestie maniére
fugitive un fragment de vie, suggérer sans impdsger les choses
en laissant l'air circuler, saisir I'impermanenegitant de perspec-
tives qu'offrent les haikus et qui, selon nous, tipgrent de
I'anthropologie et relévent pleinement de la pragiccinématogra-
phigue. Bien évidemment I'idée n’est pas d'inifies étudiants aux
vertus du zen, rien dans nos séances ne renvoee Gulture
japonaise, il s'agit simplement de s’appuyer sw forme poétique
pour déconstruire par I'image un rapport au morid®) souvent
sous-tendu par des modes canoniques de présentation

Plonger dans l'univers des haikus revient a s’'ingaedans
un univers de sens, volatile, déroutant, souventé&ed'ironie et
conduisant a l'incertitude voire a I'insensé : «ri@mbre, la disper-
sion des haikus d’'une part, la brieveté, la clétleechacun d’eux
d’autre part semblent diviser, classer a l'infimirhonde, constituer
un espace de purs fragments, une poussieére d'éefnemue rien,
par une sorte de déshérence de la significatiorpeng ni ne doit
coaguler, construire, diriger, terminer » (Barth2305 : 105). Par-
fois nous proposons aux étudiants d'écrire eux-nséreirs
haiku$. Dans ce cas de figure, I'exercice est plus foemaencore

6 Aprés tout, « le haiku a cette propriété queloge fantasmagorique que
I'on s’'imagine toujours pouvoir en faire soi-ménapidement » (Barthes,
2005 : 93).
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puisqu’il s’agit réellement de se mettre en sitatile saisir par le
regard et la pensée un instant de vie, de I'organde le mettre en
mots puis en images. L'ensemble du processus éaisecte travail

de l'artiste comme celui de I'anthropologue sutelgain. Dans tous
les cas, il s’agit de réaliser des plans (le ptus/ent trois, mais des
variantes peuvent exister — montage dans le plareyample — et
chaque fois la question de leur durée est posésliisant de telle

sorte que I'on soit pris par un sens qui ne sast ¢i&a l'ordre de la
consécution narrative mais I'expression d’'un reisen

L'exercice a ses limites et il n'est pas questidassimiler
cette pratique a ce que doit ou peut étre une gmotogie par le
film. Cependant, de maniére évidente cela libéredméra d'un
rapport au monde a hauteur d’homme (tous les él&ncemcourant
a notre existence peuvent étre convoqués et figlanes les images)
et invite a réfléchir le montage sur d’'autres bagaste intrusion
dans le monde de la poésie n'est qu'une parentd@ss le
semestre. Notre espoir est qu’en s'attachant atailgléen restant a
'écoute des bruissements du monde (idéalementiller doit
également rester en alerte), les étudiants saemidux possible en
situation de pratiquer une anthropologie situéeeautnt dans le
champ des disciplines, une anthropologie fédémsicsceptible de
réunir dans ses filets les mondes si loin/si prabdéa société et de
la nature.

Lorsque les étudiants entrent concrétement dar&aleation
de leurs films, ils se heurtent a nombre de questiqui les
éloignent provisoirement de cette parenthése pogtild faut, pour
gu’'un film existe, une organisation qui le sousderen tant que
projet filmique, un fil invisible qui relie les ségnces entre elles et
les cimente. Au montage, une fois éliminées lesgasafloues,
celles trop sombres, les redites, les plans trogetaou I'on ne
distingue rien et les gros plans indécidablesgireste parfois pas
grand-chose pour faire un film, cela indépendamrderia richesse
et l'intérét de la matiére premiere. Cette questienla continuité
est centrale dans notre enseignement ;: devons+remessairement
avoir recours au narratif pour restituer une engpétr le film ? Si
'absence de dialogue permet au spectateur d’exp@nement
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dans le film, le laisser ainsi s’autodéterminersiree pas d’emblée
dessaisir le réalisateur de son autorité d’antHoope 7

De la narration

Tout dans notre société est soumis a la nécesaitative,
chaque moment de nos existences est pris danssundihistoires
que I'on voudrait exemplaires, kory tellinga gagné toutes les
strates de notre vie. Il nous semble urgent de d&faire. Nos
existences sont aussi faites de béances, de retoams qui ne
sont pas « scénarisables », d'incomplétudes et pdgiimanence.
Zavattini insistait sur l'urgence a filmer la réélicomme une
histoire plutét que d’imaginer des histoires imitda réalité. I
n'avait pas intégré la possibilité de fiimer le mensans se
préoccuper de le construire sous forme d’histdlrertes, Ricoeur
met en avant l'idée que les récits et les récitdsseavec leur
capacité a «refigurer» le temps, sont en mesjugtement,
d’éclairer notre expérience du temps. Cela le citradtéfléchir a la
ligne, mince nécessairement, séparant le récibrmste de la
fiction. Pour I'anthropologie le probleme se pose dautres
termes.

Certes, les anthropologues sont contraints d'atted¢ leur
présence sur le terrain et, trés souvent, ilssetili a cette fin une
forme d’écriture narrative faisant entrer la qumstde la fiction
dans le débat (Geertz, Cliffordé,.)et sans nul doute Francois
Laplantine a raison de dire que le récit « perngeténtroduire le
temps dans la pensée anthropologique. Parce quéciteavance,
recule, fait des bonds en avant, il ne tient paglace. Il interrompt
ce qui dans la logique de 'explication provoqudalstabilisation »
(2002 : 135). Mais le réle du cinéma n’est pas ide whais bien de

7 Posée de cette maniére la question est forcéprembcatrice car fort
heureusement le spectateur comme le lecteur jewsbd libre-arbitre.

8 Il nous semble, cela étant, que traquer les @wdfictionnels dans les
travaux des anthropologues est un mauvais procds ¢t maniére
évidente, le réel est sans cesse traversé parla@dwes appartenant en
propre a la fiction.
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montrer. Montrer ou raconter ce n'est pas la méhuwse. Ne pas
savoir a I'avance ce qui va advenir est le moteucidéma direct et
crée de fait un suspense, pour autant rien n’oldligerdramatiser le
réel et moins encore a rechercher I'effet dramatigDe fait le
probléme s’articule autour de deux questions, I'pné&valant sur
l'autre. Le cinéma est-il toujours et par définiticécit ? Certains
estiment en effet que toute action filmée est li&bee d’'un récit, il
n'y aurait par conséquent pas de cinéma sans kégis. dans le cas
contraire, s'il était possible de restituer le réahs s’appuyer sur
une trame narrative, devrions-nous néanmoins, daoadre d’'une
anthropologie, « inventer » une histoire pour dormeomprendre
comment vivent les hommes ?

Filmer la vie, s’approcher filmiquement au plusgchi réel,
ce que tente peu ou prou I'ethnologue cinéastéemdvait donc a
s'absoudre de la contrainte narrative. Or, l'orgation d'un
discours et la présence d'un grand im&yi@ous renvoient aux
caractéristiques du récit. La contradiction n’eas pu’apparente,
nous sommes bien devant une impossibilité : puitawie réelléd
par définition s’oppose au récit, il nous faudr@éur la restituer
dans toute sa crudité, réaliser des films sanssadalir, sans
montage et sans finitude. Quels films ont ces ¢téristiques ? Une
bande vidéo de télésurveillance ? De maniere étaddmne s’agit
pas la de cinéma et moins encore d’anthropologi®ekiste donc
pas dissue en dehors du récit. Par conséquensqpeli la
perception du récit irréalise la chose racontéau@@zault, 1988) et
que le réel, parce qu'il n'est proféré par personme racontea
fortiori pas d’histoire, nous devons accepter le principliree
saisie du réel par I'image sera nécessairementisewaux regles de
la narration. Les choses ne répondent pas cepeadegitte seule
logique, notamment parce que l'image, comme le motncois
Jost (1979), ne dit pas mais montre. Tandis quedesélectionne,

9 Pour reprendre la formule de Laffay.

10 Comment ne pas signaler dans le méme mouvementejgee nous
savons de la vie, la maniére dont nous nous casstrsl est le fruit des
récits que nous réactualisons sans cesse.
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que le verbe signifie, I'image montre et livre dielée une foule
d’'informations qui sont certes potentiellement dsts mais n'en
sont pas dans les faits. Nous pourrions tout aws parler

d’ébauches de récit. Devant un film documentai@snne nous
trouvons pas face a un récit mais a un enchevéntooeplexe de
lignes plus ou moins discursives, plus ou moinkascd’effets de
réel, qui integrent et croisent a l'intérieur d’'tissu composite les
récits proférés par les protagonistes du film, icelduit par le

montage, celui intrinseéque a chaque plan et arpkxe, celui enfin

reconstruit par chacun des spectateurs qui efféctan tour un tri
dans I'ensemble proposé et, au-dela des récit®€svamorcés ou
simplement potentiels, dans une somme d'indicesvoyamt

explicitement au monde tel qu’il s'offre au regaFdlmer le réel

serait de fait, non pas se soustraire au prinaipedit mais intégrer
la somme des récits possibles et pensables quiasboguvre dés
qgue I'on regarde le monde.

La question de l'auteur

James Clifford présente le probleme en ces termeSom-
ment une expérience indocile se transforme-t-alleus compte
rendu qui fait autorité ? Plus précisément, commem rencontre
interculturelle, a la fois bavarde et surdéterminégrégnée de
relations de pouvoir et de divers intéréts perstsnest-elle
circonscrite comme la version acceptable d'un ‘&untonde" plus
ou moins discret, composé par un seul auteur ®96(1 32). La
réponse de Clifford pose que I'ethnographie estepdu début a la
fin, au piege de I'écriture : « Cette écriture coem au minimum
la traduction de I'expérience sous forme de telxiatervention de
multiples subjectivités et de contraintes politiugii échappent au
contrdle de I'auteur, compliquent le processus pépondre a ces
forces, I'écriture ethnographique met en place simtégie
d’'autorité » {bid.). Cette autorité distinguera le travail de
I'anthropologue de celui du voyageur ou du missére

Clifford pointe différentes approches ethnograpbijicelles
reposant sur la seule expérience, I'approche ird&@five qui
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contribue a une plus grande transparence des preceg2atifs par
lesquels les « objets » culturels sont inventégratés comme
significatifs!l, 'approche dialogique et polyphonique. Toutes ces
postures tentent simultanément d'affirmer la présende
I'ethnologue sur le terrain, condition préalabléénonciation de
son texte et de proposer une description, lechoterprétation d’'un
objet qu'il aura entierement construit. Bien éviaeemt, quelle que
soit 'approche, on en percoit immédiatement lgstés au sens ou
I'objet construit n'est qu'un fragment d’'une rééliplus vaste.
L'ethnographie est vivante, elle s’intéresse auamtvet I'image
gu'elle « fixe » peut glisser comme la peinture soe plaque de
verre, s'évanouir comme le paysage dans la brure¢hriographie
peut étre définie comme ['édification d’'un mondengoun,
significatif, s’appuyant sur des styles intuitifsingpression, de
perception et de conjoncture. Cette activité s¢ démdices, de
traces, de gestes, et de bribes de sens avantbaléfades
interprétations solides.e sens est friable, il apparait puis disparait,
il fonctionne souvent, comme le note LaplantineO&60 80-84), a

la maniére du hors champ au cinéma, il existe rpaig autant
n'est pas visible, accessible a I'ceil.

Loin de nos préoccupations en apparence, ces &ashs
sont au contraire au centre de notre réflexioneeaméma propose
simultanément ces approches. Il repose nécessaiterner
I'expérience (comment filmer sans étre 1§ Zinterpréte en perma-
nence la réalité vécue a partir des processuslebimnt dans la
construction des plans, enregistre les discoursaoui pris comme
tels par la bande cinématographique, propose souwenrelation
dialogique en face-a-face et le plus souvent pawppue au sens
ou les voix s’entrecroisent. En d’autres termes, (que peut
apparaitre a I'écrit comme des postures est inhéderfacte
cinématographique.

11 Linterprétation n’est pas interlocution, ce @si interprété ce n’est pas
un discours (qui suppose d’'étre présent en préseacsujet discourant),
mais un corpus constitué en texte (un discoursrieaatonome).

12 Nous excluons de notre propos le principe deossiéveillance.
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Conclusion

S'étre, l'espace de quelques séances, confrontéfa a
« postazione per la memoria », s'étre plongés dansvers des
haikus, permet ponctuellement aux étudiants de udéso un
écheveau de questions. Le haiku saisit la choseneoévénement
et non comme substance. N'est-ce pas aussi ceégliser I'acte
cinématographique qui, immanquablement, au momemnt lad
projection, sera aussi au futur antérieur ? Lealtale I'ethnologue
consiste a figer les « pratique’$ssociales d’'une population, un
enchainement d’événements, des comportements isirgyafin de
les inscrire dans un cadre d'intelligibilité. Est-imaginable de
s'atteler a cette tache en décontingentant I'apiblagie visuelle de
la contrainte narrative et que la force de I'imagside dans sa
capacité a saisir l'impermanence des choses? Deatte
perspective, le haiku ne représente-t-il pas, res en lui-méme
mais par ce qu'il inaugure, une autre voie poss#lpensable ? Ce
qui n'est qu’un exercice ludique dans le cadre d’'tormation a la
pratique audiovisuelle deviendrait alors une clérpentrouvrir de
nouvelles pistes a explorer.
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Résumé

Depuis plus de dix ans, le département socioloijieédogie/démographie
de I'UFR PhiloSHS de l'université Picardie Jules Verne propose un
enseignement en anthropologie visuelle. L'objeetf double, présenter
une histoire du cinéma ethnographique et initisrédaidiants a la pratique
cinématographique dans la perspective d'attirar dtention sur un certain
nombre de questions importantes communes a l'etapbg et aux
réalisateurs de films : ou se placer pour filmes@ber, a quelle distance
du sujet, quelle durée donner a un plan et pouneioa voir quoi/combien
de temps observer, la place et le réle du détaimroent organiser le
montage/l'écriture... Deux options caractérisentsseoute ces cours, la
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référence a la « postazione per la memoria » tpllenseignée a Ipotesi
cinema et le recours aux haikus.

Mots-clefs : anthropologie visuelle, Ipotesi cinema, haikus, fonation,
narration, « postazione per la memoria », point deue.

Summary

Visual Anthropology, the « postazione per la memeri and
Haikus

For more than ten years, the department of sogjosagial anthropology
and demography of the Université de Picardie JMesne (Amiens,
France) has offered courses in visual anthropolddne purpose of this
curriculum is twofold. One goal is to introduce d#ats to the history of
ethnographic filmmaking. The other is to call atiem to issues shared by
both filmmakers and ethnographers: from where andhat distance to
film and/or make observations of a scene or evemy long to film it,
what to display/show and how, with how much detaid finally how to
conceive film editing and/or ethnographic writingwo fondamental
directions characterize this curriculum, one isrdference to the approach
of « postazione per la memoria » as taught at §h@ieema, and the other
is to haikus.

Key-words: visual anthropology, Ipotesi cinema, Haikus, traing,
narrative, « postazione per la memoria », point ofiew.
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