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Abstract
TITRE (A VOIR) :
ECONOMIE ET EVOLUTION DU TITRE DE FILM DEPUIS 1968

QUESTIONS AUTOUR DE L'INTERPRETATION THEORIQUE DES TI'ES DE
FILM

by

Noélle Rouxel-Cubberly

Advisor: Professor Royal Brown

This dissertation seeks to define the relations between film titles anddtesitscon the
one hand and to weigh the importance of the values they shape and convey to the
audience at large on the other hand. Also considered as an economical term in French
(“titre™), the title represents cultural as well economic values. ggasted by the
founders of literary titology, Claude Duchet, Leo Hoek but also Barthes, Genétte a
Derrida, titles lead (to) the co-text. This position of power, congretabodied by
complex institutional regulations, calls for an array of theoretical pergpgclf this

study draws from these eminent theoreticians, it also examines fésaglconscious
andunconscious representations as well as exchange values. Mainly borrowing from
Appadurai’s notion of exchange, Glissant’s poetics of relation, and Derriflas@a on
titles as “counterfeit money”, this dissertation intends to explore the ecanofrficench

film titling as a sociocultural phenomenon revealed through an ekphrastic and



psychoanalytic approach. A comparative study of French film comedies197és and
in the 1990's illustrates the distorted mirror-effect film titles provide in eading of the
world. This study aims at theorizing film titles’ own theorizing of our shifbegefs and

values.



Vi

REMERCIEMENTS

Je tiens a remercier mon directeur de thése, le Professeur Royal @nswique
les membres du jury, les Professeurs Mary Ann Caws, Jerry Carlson etrfgianca
Lombardi. Dés le début de mon travail, ils m’ont accordé leur confiance sur un sujet
jusque la a peu pres inexploré. Je tiens a exprimer une reconnaissance toutepaéticul
mon professeur, collégue et ami, Giancarlo Lombardi pour les innombrables heures qu’i
a passees a m’aider et a me soutenir. Ses encouragements m’ont éEnestité m
précieux . Je ne saurais oublier notre chef de Département, ProfesseunSkstiia
rigueur et l'intelligence ont marqué mon cheminement intellectuel. Jegaleswéent
extrémement reconnaissante aux Professeurs Antoinette Blum, Giuseppa@i Sc
Vincent Crapanzano, Edouard Glissant, Domna Stanton, Kathryn Talarico et a mes
collégues et étudiants du College of Staten Island. Je tiens égalementiénner le
généreux soutien financier du Graduate Center qui a financé une grande pagge de m
études et de mes recherches. Enfin, et cette contribution n’est pas des moindres, je
remercier mes amis doctorants qui m’ont soutenu, mon tout premier lecteur, Stgve Pui
et le groupe de « thésards », Sophie Marinez, Marie-Ange Payet, SopitiéuSaiet
John Sorrentino dont les commentaires ont été tres stimulants.

Merci aussi a Isabelle Kaplan, qui, plus qu’un mentor, est aussi une amie et m'a
toujours inspirée, encouragée et aidée. C’est grace au Professeur Etienh¢(BNRE)
et a son logiciel HyperBase que j'ai pu mener a bien mon étude de cas, ce dontge lui sui
infiniment reconnaissante. Je tiens aussi a remercier le Professeur Ttay @ur ses
encouragements et Marcelline Block qui m’a permis de publier une partie deaske tra
dans son anthologf@ituating the Feminist Gaze and Spectatorship in Postwar Cinema
(Cambridge Scholars Publishing, 2008).

Je voudrais aussi remercier les professionnels du cinéma qui m’ont accordé de
longs entretiens, Laurent Brett, Brice Cauvin, Amélie Gamet, Barbayai&l, Michelle
Porte, Charles Senard et Marie Losier mais aussi toutes les personmnashigm @oulu
répondre a mes questions sur les titres de film.

Je sais tout particulierement gré a tous mes amis qui m’'ont écoutéeeettide
plus particulierement a Samia Ait-Hellal, Martha Morgan et Olivien RJe n’aurais
jamais pu mener a bien sans Linda Perrotta et I'excellente équipe du Endbbpment
and Learning Center du Graduate Center.

Je tiens enfin a remercier tous les membres de ma famille, en Frangd¢hts-
Unis, pour leur infinie patience, et plus particulierement a mes sceurs, Maitré/anee
Rouxel et Maitre Blanche Rouxel, pour leurs lumiéres juridiques. Mais legrplnds
remerciements vont a mes parents, a Craig, mon mari, et a Lou, ma fille, pamdaur
et leur patience.



vii

TABLE DES MATIERES

INEFOAUCTION ..o e e e e e e e e e e e e, 1

Chapitre | : Application et applicabilité de la recherche en titrologe littéraire au

dOmaAINe fIlMIQUE. .. ... e e e e e e e e e e et e e aee s 19

Apports spécifiques de la titrologie littéraire.............cccooveiiiiiiiiii i e 19

Spécificités de la titrologie filmique..........cc.ooiiiiii i 59
Chapitre 1l : Images du titre : ekphrasis et psychanalyse.....................oone. 87
La dimension ekphrastique du titre de film............ooi 88

Lecture psychanalytique du titre de film...............ccoiiii e 107

Chapitre 11l : Etude de cas : les titres de comédies de 1970 a 1980 et de 1990 a

Physionomies du titre de COMEdIe.........ocinieiii i e e e 151
Le champ leXICal... ... e e 159
L’ EVOIULION SYNEAXIQUE. .. ... ittt e et e e et e e e e e e e e e e e aeeaenees 167
Chapitre 1V : Conter/Compter/Comptabiliser le titre ..............coooiii it 176

Le titre de film comMmMeE ValBUN ..o e e e 176

Le titre de film comme fauSSE-MONNAUE. .. ... ..ot e e e e e e e e e 188



viii

CONCIUSION. .. e e e e e e e e e e e

Index des titres de films cités

BiIblIOgraphie ... ...



INTRODUCTION

Titre (a voir). Le titre a voir, c’est celui du film a voir, absolument. Ou encore le
titre méme de ce film qu’on se proposevdé d’'un peu plus prés, d’'analyser. Ou bien
encore le « titre-avoir », au sens économique du terme, titre filmique cénsit@me
valeur économique, comme capital. Un titre a avoir qui deviendrait aussi un titre a
déjouer, a démasquer — si tant est gu’on puisse démasquer les masques. Enfin, et peut-
étre avant tout, un titre visiblement inspiré du « Titre (a préciserDedala qui,
dénoncant la violence elliptique sur laguelle se fonde la I1égalité de eetevisible du
texte, ouvre une réflexion sur les titres de films et de leur interprétatiomnaie.

Si la titrologié littéraire a déja ses maitres — citons Claude Duchet, Leo Hoek
mais également Jacques Derrida et Gérard Genette pour I'importancesde leur
contributions au débat — on s’est relativement peu interrogé sur le statudexas titres
de film qui pourtant nous cernent. A 'instar des « titrologues » littéraires’intéressera
tout d’abord aux antécédents en la matiere et, pour reprendre I'expression de Hoek, on
tentera d'esquisser « I'état présent de la « titrologie » $9@ufrence, filmique. Vu le
nombre limité d’écrits sur la titrologie filmique — et on peut s’en étonneg nombre de
références aux titres dans les critiques de film — les titrologiasiité et picturales
présenteront des outils importants dans cette recherche. L'étude dwltgie et des
différentes acceptions du mot « titre » permettront de (re)cadteavad! dans les
parametres de I'analyse filmique, d’'intégrer a I'étude linguistique lesrts audiovisuel

et proprement médiatique du cinéma.

! Terme que I'on doit, d’aprés Genet&e(iils54), a Claude Duchet.



On peut considérer que la titrologie filmique nait, dans les année§ tig71a
réflexion de linguistes inspirés, a divers degrés, par le structuralss@miotique et la
relecture marxiste du texte et de son paratexte. Quelques études fondatriee
titrologie filmique guideront notre analyse. En 1970 précisément, le Groupspiré par
I'exploration de nouvelles formes de communication, propose donc une taxinomie de la
rhétorique des titres de films. Tout comme Barthes, qui semble réguliéretoemher a
I'étude du titre, tout comme Duchet, le pére spirituel de la titrologie, lasiditeg du
Groupey?® distinguent des fonctions linguistiques (référentielle, conative et poétique) e
présentent, non sans humour, le monde superlatif, hyper-contrasté — non sans rapport
avec la bande-dessinée — que proposent les divers aspects de la géograpiee dies t
film. Partant d’'une géographie normative, plastique, syntaxique, sémantiqgaet,
ces linguistes appliquent a I'étude filmique les principes analytiques deHétorique
générale publiée en 1970, avant de conclure — aveu déguisé d’'une impasse
méthodologique ou pirouette rhétorique ? — au suicide du titre de film en 1968 (102)
Toute rigoureuse gu’elle soit, cette classification limite sa port@dirgguistique et a la
rhétorique ; en effet, parce que cette classification s’enferme dans miretegie et une
approche qui n’intéressent qu’une partie de son objet, les mots, elle laisse dares 'ombr
une part importante de son étude. Si le titre de film s’inscrit naturellementala

domaine linguistique, il désigne une ceuvre a caractére pictural ; or, il semble que

2 Cette datation est discutable : Adorno dessin& lééjprémices de I'étude de la spécificité de titr
filmique en évoquant ces titres hollywoodiens «btggs] (...) qui se vendront bien » (245). Il n'egist
cependant pas de réflexion exclusive et formeltdestitre de film, a notre connaissance, avamtitie du
Groupep en 1970.

% Le Groupeu regroupe les linguistes suivants : Jacques Dubaasicis Edeline, Jean-Marie Klinkenberg,
Philippe Minguet, Francois Pire et Hadelin Trinon.

* Deux ans plus tot, I'’Anglais Leslie Halliwell, dann article portant sur les titres de film modifa#prés
leur sortie en salle afin d’attirer un public plusmbreux, augurait tout aussi mal du titre de fiknAfter
thesdtitles], there can be nothing for the future but decaden@a). Son conservatisme
cinématographique y était peut-étre aussi pourgggethose.



I'outillage linguistico-littéraire, tout utile gu'’il soit, ne permettaspd’appréhender le
phénomene dans son ensemble : quelgues mots renvoyant a un ensemble complexe de
milliers d'images elles-mémes commentées verbalement — & Ealféigan et hors
écran. Choix délibéré dans le cas du Graupeette omission est peut-étre a I'origine de
I'intérét renouvelé, par vagues successives, de chercheurs pour lguggnésrsant
filmique du titre de film (« filmtitles » en anglais).

Préférant une approche moins cloisonnée, Christian Moncelet (1972) épice quant
a lui la réflexion titrologique d’anecdotes et de pensées délibérément oufiartss a
dévoiler I'importance inexploitée du titre dans la littérature et danstkestazonclut sur
les mines que recelent les titres dans de nombreux domaines (cuisine, parfumtmode) e
fait intéressant, réserve cette perspective finale a des exempiteedée film (197-8).

Il faut attendre la fin des années 1980 pour que ressurgisse, chez les Anglophones,
un intérét pour la titrologie filmique. A I'occasion d’une analyse des problémes de
« recodages » culturels posés par la traduction de titres de films, Shsteah€1985)
esquissent les contours d’'une économie, intérieure et extérieure, du titre. derfil
pourra se demander ainsi, a partir de ces diverses perspectives, si le®traduditre
Comme une imag@aoui 2004) ne révelent ou, mieux encore, ne « parlent » pas
I'’économie des différentes langues du rapport a I'image. Transformé en d&egair»
en allemand, anglais, danois, norvégien, polonais, portugais et sudwasi (nich an!
Look at meSe pa migSe megPopatrz na mnieOlhem para minetSe mig, il se traduit
littéralement en espagndl¢mo una imagemuoiqu’il n'y ait pas ici d’équivalent avec

'expression « sage comme une image », mais ose la transposition tradgépezes a

® « Nous bornerons notre examen a I'étude du taresges constituantg®4). On a d’ailleurs reproché
aux structuralistes de ne pas inscrire I'objeteded études dans un contexte (historique, culfutel). Ici,
le contexte audio-visuel fait défaut.



I'image du film, deCosi fan tuttien italien. S’il pousse, plus encore, en chinois cette

notion en abyme de représentation visuelle (« Je me vois a travers toi ajlusdn

japonaise abandonne compléetement cette dimension avec «Nous sommes tous aimés pa
qguelqu’un ». La double mise en abyme du titre francais (les termes « coetme

« image » renvoient chacun a une comparaison) se volatilise-t-elle ddaresloesions

ou contraire, épouse-t-elle les formes d’approches différentes du regardgdsin

image? On y reviendra.

Ces theses et articles traitent donc principalement de questions narratives,
intertextuelles et de problémes de réception du public. Ainsi, la thése de Leogepld Jos
CharneyJust Beginnings: Film Studies, Close Analysis and the Viewer's Experience
(1993) porte, comme le titre I'indique, sur les fonctions du générique et sur lessuoce
de réception des spectateurs. Inspirée notamment par ces travaux, Debavah Allis
prolonge les versants techniques et historiques de cette analyse du génésgee da
thése Promises in the Dark : Opening Title Sequences in American Feature Films of the
Sound Period2001). Enfin, l'universitaire canadigviatt Soar, travaille depuis déja
plusieurs années sur le titre et le générique, reconsidérant les aprigig rattachent; il
alimente et souléve ainsi de nombreux problémes théoriques (aspect politique des
génériques, indépendance de la séquence initiale du film) peu abordés panida thé
filmique (2003). Ces travaux s'intéressent cependant davantage au génériguérgu’a
méme du film. lls n’évoquent que de facon marginale les dimensions linguistiques et
intermédiales (texte-image) de ce signe a la croisée des cheminérdirditet du visuel.
Or, c’est précisément dans cette correspondance forcée entre images, elans ce

transfert de fonds, des valeurs audio-visuelles aux valeurs littérairpaugissent se



jouer des échanges cruciaux. Evoquée par plusieurs critidesleur du titre (au sens

de titre-monnaie) prend une acuité encore plus percutante lorsqu’il s’adiihsle fians

le contexte de productions toujours plus colteuses, les valeurs que cachent, masquent,
exhibent ou recelent les mots des images réservent certainement desg®ci

informations sur I'économie culturelle dans lesquels s’inscrivent des digrélms

donnés.

Prés de vingt-cing ans apres la classification rhétorique des titresgmfille
Groupey, ceux-ci font I'objet d’'une nouvelle classification, plus narratologique cette
fois-ci, par Nicole de MourguésCes titres recommencent alors aussi & susciter I'intérét
de théoriciens francais et italiens, dont Bruno Di Mdritd/alentina Requi ont
redirigé I'attention sur le titre de film en démarginalisant la «gmaitité centrale » de
cet élément du paratexte. Re et Mourgues analysent les relations thedeigadse et
systeme de fonctionnement de ces titres mais ne lisent pas a propremegtepaditiss.
lls s’intéressent certes a leurs formes mais ignorent ce que disent ounh@atskes
titres (contrairement aux études titrologiques d’un Flandrin par exemple quiertiser
vocabulaire de I'amour et de la sexualité dans la littérature frengassquatre derniers
siécles).

Devant la minceur des ressources théoriques cinématographiques, on se tournera

donc vers les apports, plus consistants, quantitativement en tout cas, de la titrologie

® |l faudrait citer sur ce point, en plus des tibglies susmentionnés, Adorno, mais aussi Barthes et
Moncelet. Considéré principalement jusqu’'au XVIlésitxcle comme une commodité dans le commerce
des ceuvres, le titre suscite des lors des inteforgasur ses douteuses fonctions puisque Furgtigeait
gu'un beau titre était « le vrai proxénete d'ureliv. Que dire enfin des sommes faramineuses iggest
dans les campagnes de promotion des films avanstetie sur écrans (affiches, publicités en formes
d’énigmes sur internet, etc.) ?

" N. de Mourguesd, e Générique de filnParis, Klincksieck, 1994.

8 B. Di Marino, « Ai margini della finzione. Per ‘analisi dei titoli di testa e di coda Bjanco e nerp1-2,
2000, p. 74-85.

V. Re,Ai margini del film. Incipit e titoli di testaPasian di Prato (UD), Campanotto, 2006.



littéraire : dés la fin des années 1950, Adorno se penche sur I'évolution du titre,e< lieu d
I'aporie de la littérature elle-méme » (240) et en révéle la fonctidndésigner sans

dire. Duchet et Hoek proposent non seulement leurs taxinomies du titre mais emtexpose
trés clairement les rouages. Il faudrait aussi mentionner les clagsgmaposés par

Charles Grivel et bien sir Barthes, qui 8&concoit les fondations d’'une réflexion
titrologique avant la lettre. A leur suite, Genette poursuit dans son étude dutparatex
(1987) I'épineuse question des constituantes du titre, tout en soulignant son statut d’objet
artificiel, « artefact de réception ou de commentaire » (54). Il suggsérquestions sur

les fonctions et les contours du titre particulierement propices a enriat@ratote

(plastique du titre cinématographique, connotations verbales et visuellgensela
thématiques et rhématiqd@avec I'ceuvre). De nombreux critiques reprendront, tout au
long des années 1980, I'analyse du titre, en littérature mais aussi en histaire de |
repérant des clivages entre les fonctions herméneutique, esthétique et idéologigeie du t
et celles du nom : Fisher (1984), par des raccourcis parfois discutables, démordre que |
titre est le départ du discours interprétatif. Plus nuancé, Levinson (1985) propose de
subtiles observations sur le potentiel esthétique du titre que reprend notamment Adams
(1987) ; celui-ci évoque les contours flous du titre et, reprenant la notion de parergon de
Derrida, en montre la marginalité « centrale ». C'est en efetrdada (1973 et 1986)

gu’on doit un autre regard sur le titre d’ceuvre qu’il met en adéquation avec le titre
monétaire, et « décroche » cet archtde ses fonctions et prétentions artistiques

comme pour lui (dé)régler son compte.

1 Genette parle de « désignation générique » détaessrhématiques. Il s’agit en littérature de Getes
Contes Mémoires Confessionsetc. Seuils 82).

M DansLa Disséminatior{204), il reprend Mallarmé qui dénoncait ce titret archonte, dit Derrida, qui
« port[ait] front haut, parl[ait] trop haut. »



Enfin, ce travail s’enrichira également des travaux portant plus ou moins
directement sur la titrologie picturale afin de mieux comprendre cétectricité du
sens », pour reprendre une expression de Michel Butor, qui circule entre leléitre e
corps d’'une ceuvre. La notion d’ekphrasis, abordée en détail par W. J. T. Mitched, offrir
un point de suture dans cette réflexion sur I'’élément incontournablement littiraire
film.

Moins d’'une dizaine de documents sur la titrologie filmique établissent donc le
socle théorique de cette recherche : I'article du Grau{@d®70), quelques pages de
Shohat et Stam (1985) sur la traduction des titres de film, le chapitre de Nicole de
Mourgues (1994), quelques essais périphériques rassemblés dans le dospaotalLa
scritta nel cinema » de la revBe&anco & Nero(2000) et enfin les pages qu’y consacre
Valentina Re (2003) dans son ouvrage sur les débuts et génériques de film asxquell
s’ajoute l'article de Claire Dupré Latour sur les 540 premiers titréénoie francais
(2004). A notre connaissance, aucune autre étude approfondie n’explore a ce jour
I’économie interne et externe du titre de film.

Cette étude s’inscrit dans le contexte d’une réflexion sur la nature chsdean
la relation réciproque du visuel au textuel. Elle vise a combler la carenciejtieédiun
élément pourtant omniprésent dans la critique cinématographique : les titles de fi
Objet d’étude sans jamais en étre le sujet, les titres de films épellemmantoutes
lettres la grammaire visuelle d’'univers mentaux dont ils faconnent etldeatda
représentation. Passer a I'anglais, avec la sortie de I'édition spéeierilogie
originale deLa Guerre des étoiles rebaptisée comme on le saitSar Wars- c’est en

effet, au-dela de I'anglicisation galopante des titres de film, pesgrémices d’'une



identité culturelle commune avec ’Amérigue de Georges Lucas. Et, orrde eette
anglophonie n’est pas I'apanage des gros budgets puisque des réalisatelisateteisa
comme Claire Denis ou encore Olivier Assayas, manifestent une réellegiréa pour
I'anglais dans lintitulation de leurs ceuvres — on y reviendra. Pour Claire,esititres
originaux en anglais représentent plus du tiers de ses titres. Quant aAxgagas, on
évoquera ses trois succes réc&dmonloverClean Boarding Gate

Témoin et colporteur des évolutions de la civilisation, le titre de film a, lui,aussi
une histoire. Comme le remarque Kolstrup, les premiers titres de filnesniglssent a
des légendes explicatives, Iégendes qu’il assimile aux titres joulnadistiOn peut citer
par exempld.a Sortie des usines LumieteArrivée d’un train a la Ciotabu encore, a
la rubrique faits diverdsscamotage d'une darae théatre Robert Houdilvec la
séparation qu'operent les freres Pathé en 1908 entre informations et fictistr(dl),
le titre devient alors une invitation au réizal Voyage dans la lureuVoyage de
Gulliver a Lilliput et chez les géangm passant par Ralais des mille et une nujte titre
de film est un appel résolu a réver la fiction. Commencent alors a se dessiiele au f
ces titres, les figures de personnages, déja mythiques (Ali Baba, GaFfdmsse,
Hamlet, etc.) ou en passe de le devenir grace au cinéma. Ce début de siécle voit
'avenement a I'écran des séries comrentine Rigadinou encoréMax (Max prend un
bain, Max fait du skigtc.), I'ancétre de Charlot : le cinéma, on le comprend, affiche ainsi,
a travers ses titres, la naissance de ses propres héros, celle de Mardtiatenent,
mais aussi celle d’une tradition burlesque de l'intitulation proprement franCaisanme
le souligne trés justement Kolstrup (1), le titre s'allonge entre 1910 et 192fh pelit

voir dans ces phrases souvent entidW&fie€z-vous de votre bonr@n demande une



institutrice, Petit Willy soigne la neurasthénie de son opdlenitation de la mise en
scene cinématographique dans toute sa dynamique, grace, notamment, a la dtésenc
prédicat. Le titre veut rendre compte de ce qu'il peut faire : prendre stir\teix la

main dans le sac et c’est aussi pour ce voyeurisme de la vraie vie qu’il couvre
majoritairement les champs sémantiques du mariage et de la vie domeastiguneal.
Cette popularisation intimiste — et I'on retrouve le méme phénoméne avecitiappar
contemporaine de la bande dessinée en France — se traduit aussi par le chieix, dans
titre, de prénoms plutdt que de noms de famille. S’il n’en est pas encore a tutoyer le
spectateur, le titre de film est déja en train de tisser des liens tnéssirtvec lui.

Dans les années 1930, alors qu’émerge le « parlant », le titre de film s&#fditger de

la littérature pour se rallier davantage a la bande dessiad#rihce Boubould_e
Schpounty: les mots du titre sont moins des références a un univers écrit et labellisé qu'’
un univers parlé, ce dont attestent les bribes de conversation qu’ils empruntent
abondammentRas Un Mot & ma femmallé Mademoiselle,'Hardi les gar$. Le titre
promet, en l'incarnant pour ainsi dire, ce son synchronisé que I'on court découvrir au
cinéma. Mais les titres ne gomment pas non plus tout a fait la littératuresdomi il
encore besoin pour asseoir leur crédit. On retrouve nombre de héros littétaires t
Rouletabille Poil de Carotteou encord_es Misérablessans oublier ce titre lui-méme
héros et héroigu&accuse !Symptomatique de I'entre-deux guerres, le vocabulaire des
titres est enfin nettement patriarcal. A titre d’exemples, on dénombre ddiisele
francais des années 1930, 23 « Monsieur » contre 10 « Madame» et 16 cortig 2 «

reines ».
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Il faudra attendre que la guerre soit finie pour que les titres retrouvent leur
verdeur. Les années 1950 consacrent la gouaille populaire dans des titr&s comm
Baratin, Bibi Fricotin ou bien sir les titres d’Audiaré4ut pas prendre les enfants du
Bon Dieu pour des canards sauvagés si les titres des années 1960 semblent se
remettre & un francais plus standard, c’est souvent pour mieux subvertiacatte f
lézardée de la France gaulliste. Ainsi, des titred teReligieuselLa Peau douceu
encorele Bonheuret peut-étre plus encore ceux de GodhedRetit SoldgtUne Femme
est une femmesont loin d’étre aussi sages qu’ils n’en ont l'air. Mais c’est avec les
années 1970 que l'intitulation filmique explose littéralement. Suicide pouolgpé,
on peut aussi y lire le goQt de la provocation et d'une vitalité débordante du tilre de f
volontairement vulgaires — au sens de proche delgamtrop longtemps ignoré —
sémantiquement provocateutsSEmmerdeu), souvent irrévérencieUEt la
tendresse ?... Bordé), lles titres de I'époque s’accordent a choquer, a interpeler parfois
vertement le spectateur. C’est aussi I'époque ou le titre de film est le plixg pvec le
nombre de mots en moyenne le plus élevé (3,45) depuis le début du siécle. Ce
débridement du titre atteindra son comble &®a&ise-moien 2000 avant se trouver ses
limites dans les borborygmes comRRBRrrrr ! (2004).

Les titres des années 1980 mais surtout 1990 voient le redoublement de la charge
sémantique. Du trés écdus habitez chez vos parentfl983) auBonheur est dans le
pré (1995) — qui, en France, n'a pas appris la poésie éponyme de René Char ? s les titre
francais tablent massivement sur le métaphorique d’un patrimoine culturel hationa
commun et forcent volontiers le trait symbolique. Le titre fait donc la pdet bdéh

langue dans sa dimension métalinguistique: la langue des titres parterraat moins
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des images qu’elle accompagne que d’elle-méme et des transformdtiqoslke elle est
soumise. Double phénomene de ces vingt dernieres années, le titre de filns francai
globalisation oblige — se « babelliselm{har, une Iégenddét GrennéForever Léning
Bab el Webet se littérarise, comme pour entériner, en méme temps qu’elle se
« créolise », son ralliement a ses bastions. Un rien usurpateur, ce filime qlg a
emprunté a la littérature ses modalités intitulatoires se pose lui-s@piget littéraire.
Quoi de plus traditionnellement littéraire en effet que d’emprunter a la bibimeden
fait Il est plus difficile pour un chameau?. Cette ambition littéraire des titres de films
francais se lit dans des titres tels Temps retrouvé es Destinées sentimentat®s
encorela Belle Personngitre de I'adaptation toute récenteldePrincesse de Cleves
Par ailleurs, la forme de ces titres-la s’allonge et I'on décéle aussspinatian littéraire
dans ces titres aux allures de phrag€esik qui m’aiment prendront le train, La Vie ne
me fait pas peur, Y aura-t-il de la neige a NogIN?ais cette littérarité-la ne reflete-telle
pas le vide du produit qu’elle désigne? Produit souvent destiné a une obsolescence
précoce, le film, et a fortiori son titre, doivent frapper toujours plus fort et thtce
saturer les effets de sens. Ce saturage des sens correspond tant a uige surcha
sémantique et littéraire qu’a un appel de plus en plus marqué au sensationnel tqu’il soi
d’ordre intellectuel Ya, vis et devienst/ou physique (visuel par exemple avec des titres
réduits a une seule lettre comie

Le titre de film, on le voit, a pris conscience de lui-méme. Il joue de sa fonction et
de son vide qui fait écho aux valeurs interchangeables qu’on y case. La « limgotisa
sur laquelle opére maintenant le titre de film va d’ailleurs de pair avecuame «

numeérisation » : a titre d’exemple, on constate que la proportion des chiffregslans |
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titres de film, telsLl3 m2ou encoré&s7000 km entre noua doublé entre les années 1980
et les années 2000. Aspirés dans cette logique du nombre, les titres de filais ffaac
années 2000 renvoient I'image de ce qu'’ils sont : les reflets de produits audiovisuels
destinés a 'anonymat apres une notoriété toujours plus éphémere.

On limitera ici les exemples au cinéma commercial francais des gieatiéres
décennies. Au cinéma francais d’une part, a cause du pont qui s’érige naturedietreent
titrologie littéraire, la plus conséquente théoriquement, et un cinéma fréortamsent
ancré dans cette méme tradition littéraire; aux quatre dernieres décd'aniee part,
pour repérer les chemins qu’ont empruntés les titres de films depuis la ramgisesdon
majeure de la Nouvelle Vague. Par ailleurs, on se limitera au cinéma cciaipa sens
large du terme, pour sa diffusion, son accées potentiel a la popularité et donc a sa
représentativité d’'un courant « général ».

A I'heure d’internet, de la possibilité de se confiner a des genres tresijarsi
grace au téléchargement notamment (on peut passer ses journées a regfimer des
d’horreurs polonais, ce qui était impossible il y a 10 ans), on peut se demander si le
public, terme employé si artificiellement au singulier, se reconnaihiagdans les titres
de films « grand public » ? C’est justement en cela que réside toute l@npadilue du
titre de film francais tel qu’il sera analysé dans ce travalil.

Le titre de film, véritable artefact, affiche concrétement autant quadeshent
des valeurs communes ou plus exactement présentées comme telles. §)ssib s’a
d’argent(L’Argent de poch¢l976],L’Argent des autrefl978],L’Argent[1983],
L’Argent fait le bonheuf1993], L'Argent raconté aux enfants et a leurs par¢2@92]),

gu'’il s'agisse de libertéHt vive la liberté [1978], Liberté, égalité, choucroufd 985],
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Liberté, égalité, fraternité et puis apreq1990], Liberté-Oléron[2001]) ou qu'il
s’agisse d’amoufl.’Amour c’est gai, I'amour c’est tristgl971],L’Amour en fuite
[1979],L’Amour a mort[1984], Max mon amouf1986],L’Amour aux trousseR005]),
les titres racontent les valeurs gu'’ils mettent en scene.

Il s’agit donc ici de montrer que le titre compte/conte en lettres des valeurs
maitresses dans la représentation fitide notre perception du monde, et plus encore
dans l'interstice qui le sépare du cotexte: le titre de film serait dona§goement
porteur de valeurs idéologiques mais représenterait aussi un puissantuédélatetre
consommation culturelle dans ses dimensions synchroniques et diachrbhigfues
consommation culturelle plus précisément linguistique et visuelle, dans le ra@poet m
du titre au film. Le titre peut aussi révéler des déplacertiates diverses réalités qui
forment notre vision du monde, si tant est qu’on puisse utiliser cet adjectif poasessif
singulier. Ainsi, ce « notre » a fait du chemin depuis les tout premres di¢ film :
jusqu’en 1941, on ne le trouve que dans « Notre-Dame », référence a un patrimoine
culturel et spirituel commun. Il se libére tres progressivement de ce reahdmla
culture francaise et s’en défait tout a fait en 1979 aleeentreur de Notre-Dame
L’adjectif possessif « notre » des titres de films francais dealernt exclusif (du
spectateur notamment) pour se rattacher aux protagonistes didira bistoirg ou au
groupe d’individus qui y sont représentBgponse de femmes : Notre corps, notre sexe

[1975]). Nouveau locus de la représentation culturelle et artistique, le tiiendedique

2 Flandrin évoque dans « Sentiments et civilisati@e que les notions qui s’affichent dans lesgitre
révelent (439). Cependant, il attire aussi I'aftemsur ce qu’un énoncé rare ou absent peut cordpte
contre-valeur : il peut n'étre pas mentionné carpleu de valeur ou encore car il en a trop (ed@st tu).
13 Flandrin, dans son étude des titres d’ouvragesifieh 'amour et aux sentiments souligne I'uilit
diachronique de I'étude des titres pour obsengklgansformations de la langue et de la mentalité
(940).

4 Ce mot est emprunté a Jean-Louis Flandrin (« Semiis et civilisation » 943)
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une nouvelle identité culturelle construite autour de personnages fictifs (bigleét c
avec le star systeme) détronant les lieux de culte du passé. Par ailieniiguiité de ce
« notre » qui, en francgais, peut étre inclusif ou exclusif, n’est pas sanst rappole
processus d'identification cinématographique qui commence avec la lectutre dOrtj
il y a, dans cette voix qui prétendusdire, une autorité inquiétante qu’il convient
d’étudier.

Parce que le titre touche a plusieurs domaines — littérature, cinéma nsais aus
histoire et histoire de I'art — cette étude se veut interdisciplinairailRaurs, devant le
nombre impressionnant de titres de films frangais sortis entre 1968 et 2005, environ 8000,
on aura recours, entre autres outils, a la lexicométrie, procédé qui perabsia
informatique d’'une base de données de titres de films.

Les perspectives historiques et anthropologiques sur le titre, littévaimasres,
permettront de comprendre son évolution, les divers apports et contaminations qui, tout
au long de I'histoire, I'ont fagconné — Pourquoi et en dRasse ton bac d’abor(Pialat
1978) etl.'arbre, le maire et la médiatheq@@ohmer 1993) marquent-ils des époques
différentes ? On s’interrogera d’abord sur leurs méthodes structuraltstesHoek,
Duchet mais aussi Barthes et Genette) et post-structuralistes ahiela Demployées
pour « comptabiliser » la titrologie, dans la mesure de leur applicahilitéamp
cinématographique.

Puisque cette étude s’attache plus particulierement a la notion de titreetaleu
donc de valeur du titre, on empruntera aux théoriciens post-modernes de I'échange :
I'assimilation du titre a une valeur monétaire en soi qu’établit Derridaitt@rs un outil

de base dans ce travail. La notion de valeur dans I'acte méme de I'échangapqse pr
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Appadurai servira a examiner I'’échange qui se produit lorsqu’un spectatéte ac

« TroisAstérix s'’il vous plait ». Afin d’explorer ce qui se passe entre titre et film, ce
point de (non)-rencontre, on explorera la notion d’entre-deux telle que la voit
Crapanzano. Enfin, on s’appuiera sur les concepts d’échange et de la « poétique de la
relation » de Glissant pour envisager dans toute sa complexité latarcales titres de
films.

La théorie cinématographique permettra d’aborder la spécificité diumelans
I'application de la titrologie littéraire a la titrologie filmiqueed travaux sur la réception
guideront la lecture de I'accueil que réserve le public aux titres de filis, Masque
I'étude des titres de film renvoie a la fois aux mots qui les constituent anages
gu'’ils évoquent, ce sont peut-étre les recherches menées sur l'interraéglialit
fourniront I'outillage le plus probant. Enfin I'ekphrasis, telle que Mitchell la cdrazms
Picture Theoryinviteront a penser la représentation au-dela des frontieres qui séparent
les différents médias et s’imposeront donc dans I'étude de mots sur la «ebitpip
plus est, de mots représentant des images.

Finalement, la psychanalyse s'imposera comme un élément crucial dans cet
analyse critique qui entend déméler des réseaux de représentationsuetidkeet
visuelles et de valeurs plus ou moins inconscientes. L’économie extréme dufiitre de
n'est pas sans rappeler I'’économie du jeu de mot que Freud, puis Lacan, assimilent au
travail du réve. Or, dans la facture du titre entrent « en jeu » cessnpéimapes de
représentation économique du plaisir qui rapproche deux choses éloignées — en
I'occurrence la foisonnante diversité matérielle du cotexte audio-visuel'axgéme

concision d’une poignée de lettres que constitue le titre. Adddits flagrants(Depardon
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1994) appelle, dans son inversion, & une réévaluation critique de I'expression de
« flagrants délits » alors qWestern(Poirier 1997) ne permet de revisiter le concept
éponyme qu’en se trouvant confronté a I'image toute bretonne du cafextayse de
cette « chimie de syllabes », pour reprendre I'expression freudienndt delaiaer les
processus de facture (sa création mais aussi la valeur gu’elle préseiite) da sa
réception et de sa circulation.

Cette étude se divise en quatre chapitres. Le premier chapitre est&é@nsac
I'étude de I'applicabilité et a I'application de la recherche en titrollittézaire au
domaine filmique. On I'a vu, la titrologie littéraire est déja une sciendsgbote
enrichie d’approches anthropologiques, comme celles de Flandrin par exemplegiét de
suggérer les bases d’'une titrologie filmique. Ce chapitre consideseapgerts
spécifiques de la titrologie littéraire, ce qui s'applique a son homologue
cinématographique et sous guelles conditions et dans quelles perspectivdencEst
étudiée tout d’abord dans ce chapitre la littérarité du titre de film dadisessions
sociale, esthétique et métalittéraire, c’est-a-dire comme catairesur la littérature
gu’il constitue. Dénoncés comme faussaires, par Derrida notamment, |elittitraises
offrent incidemment des caractéristiques communes avec les titéesatographiques,
on aurait envie de dire les mémes agissements, a savoir leur vocabulairéd®ges
rhétoriques, leur place au sein de I'ceuvre et leurs fonctions et subversions. \&E&teanal
ensuite I'utilité de la titrologie littéraire a la titrologie cingtmgraphique, ce en quoi
celle-la ouvre les yeux sur celle-ci, et ce en quoi la lecture du titierdprofite du
métissage des titrologies littéraire et cinématographique. Enfiantien de la spécificité

visuelle et musicale du titre de film permet d’en expliquer les processagidation et
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d’évaporabilité du titre de film dans le contexte plus particulier au titrdrdelé
I'autorat collectif.

Le deuxieme chapitre étudie les images que renvoie le titre par lesgpdeme
I'ekphrasis et de la psychanaly&arce que le titre seit, il se place a la frontiére du
verbal et du visuel. L’ekphrasis permettra de considérer le titre deditrme
représentation verbale d’une ceuvre visuelle, comme forme d’une internééglislit
abolirait les frontiéres séparant le texte de I'image. Ainsi que lesfamuer Fonagy
(149), a la suite de Quintilien, le titre a recours a une nominalisation quietdigé
I'essence, non sans rapport avec le temps suspendu que génere I'ekphrasimagasre i
et mots, le titre appelle aussi une interprétation psychanalytique, d’'une parggour s
accointances avec les technigues du jeu de mots dans I'économie et le pldisipdéc
Freud et Lacan, d’autre part pour le pouvoir phallique gu’on lui a prété — le titre-cache
sexe selon Queneau — ou, j'espére le démontrer, qu'il s’octroie.

En quoi les titres de film captent-ils I'air du temps? C’est la question alaquel
tente de répondre le troisieme chapitre grace a une étude de cas |laxcEne€est-a-
dire a une étude informatisée du lexique de titres de film. Celle-ci consisteee
comparaison entre les titres de comédies de deux périodes données, l'une allant de 1970 a
1980 et I'autre de 1990 a 2000. Afin de déchiffrer les courants idéologiques que
représentent et transmettent ces titres, on analysera en particulieetede comédies
psychosociales francaises. On s’attachera a voir en quoi le titre véhisualelers mais
aussi ce en quoi il les déconstruit — ou prétend le faire.

Le quatrieme et dernier chapis&ttache a la dimension économique du titre de

film. Cet « art de bateleur », selon Balzac, qui consiste a intituler une ceuvre n’est certes pas étranger a la

notion d’économie: le titre peut se lire, ainsi que le suggére Derrida, dans le sens monétaire du terme. Dans
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un article trés documenté, Shevlin applique cette adéquation €n analysant historiquement le role
contractuel du titre littéraire. Les titrologues (Hoek, Moncelet) n'orilielas pas
mangué de faire remarquer que les lettres du tiagtaliséesparticipaient elles-mémes
a cette (auto)inflation du titre. Outre ces notions théoriques, on consultera ausstates
juridiques relatifs aux droits d'exploitation des titres de films en Eurgpest
particulierement I'ouvrage du juriste Pascal Kamina sur la protection dés dieniteur

dans le cinéma européen.

Stanley Morrison affirmait que I'histoire de la page de titre tragait dansrandey
mesure I'histoire de I'imprimerie. Retracer I'histoire du titre de fderait trop ambitieux,
mais il semble qu’une exploration puisse révéler le jeu de valeurs-clé véhigulées
parfois formées (fomentées ?) par ces mémes titres. Le but de masthsenettre a

jour ces mécanismes et d’en prouver I'impact, la trace, la marque.
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CHAPITRE |

Application et applicabilité de la recherche en titrologie littéraire au domaine
filmique

Apports spécifiques de la titrologie littéraire

La littérarité du titre de film

En un paradoxe troublant, la critique cinématographique s’égare souvent dans une
critique textuelle trop littéraire du film, avant tout cinématographique,gigeé ce
faisant,le phénomene littéraire de base, qui se préterait le plus a une telle andiyse: le
On pourrait d’ailleurs s’interroger sur ces titres érotisants -doeses immoraux
(Borowczyk 1974) &omment faire 'amour avec un négre sans se fati(Renoit
1989)—qui empruntent a la tradition littéraire pour se parer de « lettres » dessebl
Mais pour évoquer la littérarité du titre de film, encore faut-il sS’entesgiree que
recouvre cette notion de « littérarité », objet d’un « questionnement conttrepuis
les grandes interrogations linguistiques des formalistes russeesajaiss les années
1970 par Todorov ou Kristeva entre autres. Sans entrer dans les détails de cette
polémique, on partira ici des éléments de littérarité sur lesquels slanttes
théoriciens de la littérarité. De facon générale, ceux-ci considérerd tiérarité
s’inscrit dans une pratique sociale, esthétique et méta-représentatidoaméliee de film,
en tant quditre-avoir ou valeur d’échange, permet un échange social de valeurs —on le
verra plus bas — et partage en cela ce premier trait de la littéraritiéeldtetfilm, c’est

aussi urtitre a voir en termes d’esthétique, a la fois stylistiquement unique et pluriel, et

15 Cette formule est empruntée & article « Littééap de Marcel De Gréve dansDéctionnaire
International des Termes Littéraires
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qui a également tout a voir avec la dimension esthétique littéraire. Enfire l@rique
partage avec la littérarité sa dimension méta-représentatiariDellaéme que la
littérarité renvoie a un méta-systeme de représentation artistigiies e film, tout en
représentant lui-méme une représentation filmique, s'inscrit dans une négtiése
textuelle plus large, celle de l'inscription filmique, représentation fonduewraréseau

de références visuelles et écrites. Ce titre a lire dans les plisidesétiplication, c’est

le titre & avoir, c’est-a-dire a circonscrire dans un systéeme, celui de la langue dedditre
films. On s’attachera davantage ici a observer ces traits sociautiqeshét méta-

littéraires qu’a définir le titre de film comme spécifiquementritite.

La dimension sociale

Le titre en effet répond a un impératif social caractéristique de ce quifaisie
« littéraire », celui de la mobilité d’'un produit culturel dans la sociétévars des mots.
La définition duPetit Robertrenvoie trés clairement a cette dimension sociale puisqu’elle
indigue que le littéraire « concern[e] les livres et le savoir qu’ils contiergretant
gu’activité sociale» (je souligne) (1223). Le titre de film, a I'instar de la littératore t
entiere, participe en effet d’'une économie sociale d’échange de connesssade
références, en bref d’un savoir linguistique et culturel commun. Tout Francais échiff
immanquablement dans les trois mots du Megius et Jeannettle Sud et le milieu
modeste qui constituent la toile de fond de ce film.

Reflet de valeurs sociales, le titre de film en constitue également le ouaul
permettra & ces mémes valeurs de se fossiliser et de circulserawdait de lire le titre de

film comme reflet culturel, il convient d’en comprendre les rouages linguistique
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Dans sa démonstration du titre comme désignateur rigide, Maribel Pe¥i@ear
reprend le postulat de Kripke selon lequel un nom est un désignateur rigide si, et
seulement si, dans tout univers possible associé a un objet, ce nom désigne ce méme
objet. C’est précisément cette adéquation entre désignation rigide gtitifait de ce
dernier le réceptacle d’'une valeur d’échange. « Labellisée » daitede film, cette
valeur alors entérinée peut ainsi infiltrer le tissu de la représentatitaies C’est le cas
de titres comm®8aise-mojinimaginables il y a cinquante ans, qui donnent, ainsi fixé
comme référence culturelle, sa Iégitimité a une sexualité fémiasodument
« machiste ».

Le titre, en fossilisant ainsi des groupements lexicaux ou syntaxiquesitel éisn
contours d’'une dynamique sociale et instaure ou renforce ainsi des rapports de
domination, de dépendance ou encore de remise en question. Qu’on pense par exemple a
ce que « font » des titres comifiee Queenet Palais Royal et I'on se garde ici de
considérer le cotexte. Si le premier semble — mais tout est dans cble sefasseoir
une autorité monarchique, le second dit déja, de par cette surenchére sémantique (les
mots « palais » et « royal » en font littéralement trop), la dissoldtun lieu,
probablement malmené par le film, ou s’efface la frontiére entre privé ét.p0es deux
titres de films populaires, issus de traditions satiriques fort différeétedent, chacun a
leur maniére, la fascination et la faille royales. On y reviendra au Gh&ypit

Il faut évoquer, en marge de cette transaction sociale du titre qui en entérine le
contenu, I'acte de parole social que représente l'intitulation d’un film. lres tit
représentent, de facon générale, des actes de paroles illocutionnaireésd’este

messages qui font office d’actes entre interlocuteurs, comme prometthianakr,
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ordonner, etc. (Ducrot 428). Dans l'introductionSkils Genette donne, a propos de la
« force illocutoire» du titre, 'exemple suivant : « Il peut s’agir d'une véritatdeision:
(...) Le Rouge et le nomme signifie pas (...) « Ce livre s’appelle Rouge et le Nois (ce
gui n’a aucun sens), mais (...) « Moi, auteur, je décide d’intituler cellesiRouge et le
Noir » (15-6). Or le titre de film émane d’'une décision plus complexe encore puisgue s
autorat est multiple : un film se fait rarement seul. L'intitulation résume ¢e travail
d’équipe puisqu’elle implique le réalisateur, le scénariste, le productelistributeur ou
tout autre acteur de la production du film (y compris les acteurs eux-mémesie doit
recevoir 'aval du producteur : la décision n’est plus celle d’'un auteur maisntizssat

ou le choix d’'un producteur basé sur des propositions autoriales. Ce producteur, parfois
aussi réalisateur, se trouve lui-méme confronté a des impératifs caaumesouvent
véhiculés par les distributeurs. Ce fut le cas pour Chaplin, obligé d’ajouter kox@rea
son film initialement appel&he Dictatorafin d’éviter de payer les 25 000 dollars que lui
réclamait la Paramount, détentrice des droits du méme titre pour le romampsamsa
rapport, de Richard Harding DalisDans tous les cas, le choix du titre filmique
compose avec les autorités intitulatrices, le public et les institutions denveéilce que

le titre soit socialement approprié, c’est-a-dire convenable socialehadtriluable a un
propriétaire donné. On aurait alors une formule du type : « Nous,
réalisateur/producteur/distributeur, nous décidons, en fonction de nécessités
commerciales et artistiques, d’intituler ce fiila savoir. Ce titre dit, de par sa
désinvolture méme, les indécisions de cette décision artistico-comrae&adiorce

illocutoire réside alors précisément dans ce pied-de-nez a la tradititresl@ettement

16 « Trivia forthe Great Dictatow sur <http://www.imdb.com/title/tt0032553/trivia>
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tranchés. Elle redéfinit aussi le dialogue social entre titre, filppesttateur, faisant en
I'occurrence la part belle a la réception.

Il en est de méme pour la « consommation » du titresque je dis a la caisse du
cinéma: «Aie», je demande, dans ce contexte cinématographique bien précis, un ticket
pour ce film tout en promettant implicitement de le payer. Cette notion d’ « acte
illocutionnaire » est reprise par Hoek qui explique que le titre en particdpamune
interaction sociale (...) devient acte de paroleaNlarque248). Or I'acte de parole
illocutionnaire, s'’il n’est pas nécessairement littéraire, est avansaaigl puisqu’en le
pronongant le locuteur se soucie de la répercussion qu'’il trouvera chez son interlocuteur
En cela, le titre devient un vecteur fondamental de la circulation du produittultur
auquel il est associé, en I'occurrence le film. Par ailleurs, le différgrauanom propre
qui, lui, reste opaque, Pefalver Vicea souligne dans sa conclusion qu’ « un titre « dit »
guelque chose sur I'ceuvre (...) sugger[e] du sens tout en identifiant le référed}.» (25
On I'a vu, en disant Aie » dans ces circonstances précises, je dis aussi mon
appartenance a une communauté culturelle soudée par des références communes
Ajoutons a cela que si le titre « dit », il écoute aussi. Souvent filtréa parte-puissance
des diffuseurs, producteurs et distributeurs, qui prévoient, anticipent, réajustent, e
fonction de la réaction des spectateurs potentiels — tout ce que fait un interldanteur
une conversation — les mots du titre de film sont littéralement mis a prix en’es
échange d’'une promesse de divertissement faite aux spectateurs, d'une@téageat
ses golts et ses attentes que le public se lance a la poursuite du titresaje’itiese

circonscrire en regardant le film.
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Enfin, se forment, en aval de cette condensation de valeurs dans le titre de film
des phénomeénes de tracabilité socioculturelle auxquelles se préte, sougeatumde
consommateur de ces titres. Si les lettres du titre de film impriméesosuticket ou
mon fichier informatique marquent le passage obligé de mon acceés au filmeelles s
posent aussi en traces de ma consommation. Ces traces m’'inscrivent alors dans une
communauté de consommateurs d’un produit culturel donné, en 'occurrence le film
choisi : donne-moi tes titres de films préférés, je te dirai qui tu es — ou plugprésisa
guel groupe de consommateurs tu appartiens... et donc ce que je vais te fagre achet
C’est en effet sur la prédictibilité de mes préférences culturelles dpassant les
analyses de marketing, destinées a cartographier une société de coesmsnma
quadrillée pour étre mieux contrélée: difficile aujourd’hui de préservemtdentialité
de sa consommation culturelle... Qui d’'ailleurs me souhaite la bienvenue (sur mon
propre ordinateur !) et me recommande d’autres titres achetés par d’autres
consommateurs avec lesquels je me retrouve associée socialementdecaise intérét
pour des titres communs? En s’arrogeant droit de cité dans mon domaine privé, dans la
sphere de mon intimité, cette voix me souffle qu’elle me voit a travers ness fitais
aussi qu’elle me donne a voir — au travers de listes de données communigquées souvent a
mon insu — me renvoie enfin une image de moi-méme « en titres de films » et me
faconne ainsi a son image que ne régit qu’un seul diktat : celui d’'une consommation aux
contours redéfinis par des catégories socioculturelles constamment chesigeaist

aussi constamment suivies a la trace.
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Comme le souligne Genett®duils18) a propos du paratexte en général — c’est-a-
dire les titres, dédicaces, préfaces, etc. — I'étude du titre occupersdatie plus
socialisé de la pratique littéraire (I'organisation de son rapport au pubka) effet, le
titre entretient avec le public une vie sociale, allant a sa rencontrehaht on I'a vu, a
lui « dire quelque chose », a lui « parler ». Ces énoncés percutantstitaviteciété a
imaginer, explorer et repenser les mots, a se projeter et a déduirdieip&ia— tout
comme la littérature — méme a partir d’'un énoncé aussi minimal.dq2eméme que la
littérature transmet une connaissance propre a une génération, a un peuple ou a une
langue, les titres de films, & travers les mots gqu'’ils mettent en avant, rexbibealeurs
partagées, dissonantes ou contestées d’'une société donnée. Ainsi, lesfiitnssdis
années 1950, en s’émaillant, comme chez Audiard, de I'argot de I'époque, dépeignent
I'incrédulité d’une époque garrottée par la France gaulligg€ave se rebiffé.es
BarbouzeslLes Tontons flingueur§aut pas prendre les enfants du Bon Dieu pour des
canards sauvagestc. En faisant I'éloge d’'une escroquerie décomplexée et
linguistiquement savoureuse, ces titres s’inscrivent en antinomie de la volofisteyaul
d’associer capital et travall

Il existe bien dans ce déchiffrage titrologique un indicateur d’intégration
socioculturelle, ce méme indicateur qui révele parfois un certain « ahétgmae
socioculturel ». AinsiStar Wars Shreket Good Luck Chuckvoqueront immédiatement
pour un public familier de la langue et de la culture américaine un film de adietion,
un film d’animation et une comédie de mceurs ; pour d’autres, moins familiers de ces

termes aux consonances d’'onomatopées sorties tout droit d'univers a prédominance

" Ironiquement, De Gaulle reprit ce dernier titrAuaidiard - dont les vues politiques ne s'inscrivaigas
exactement dans les siennes - lors d’une confédmpeesse le 9 septembre 1968.
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visuelle, ces titres trahiront déja par leur « bruit » inintelligitderd sons « étrangers »,
au sens de non-familiers, une ignorance socioculturelle. Comme les tilingssides
dictons et les bons mots, les titres de film permettent et participent deulation et de
I'échange de valeurs culturelles. lls transmettent ainsi des valeureetypétions
spécifiques qui reflétent et cristallisent des entités sociocultsiddieenues alors
palpables. Le titréa Hainedévoile et incarne ce sentiment dans lequel se résume
tragiguement I'explosion des banlieues depuis les années 1990. Mais la encore, ce
décryptage ne se fait pas sans une connaissance socioculturelle minitaddardieue, a
commencer par son langage condensé dans cette expression familiere dgmatas
années 1980, « avoir la haine », c’est-a-dire « ressentir une violentesaamepjet
particulier » (Robert 1067). Cette haine rampante, tentaculaire, ne seeodriqurt a fait
gue dans le déchiffrage de I'article défini générique, « la », de oettédn populaire.
Devenu une référence dans le discours sur les banlieues, ce titre d@Baefiewes, « la
rage » » dans un éditorial ondedu 16 juin 2008 sur le caractéere endémique du
probléme. Les titres de film deviennent donc les dépositaires de nos valeurs
socioculturelles en proposant en quelgues mots une lecture de notre monde, visée ultime
gu’ils empruntent a la poésie.

Ce rapprochement entre langue et représentation sociale a fait I'objet de
nombreuses études sociologigues dans les années 1970 particulierement. Citons, parmi
les plus percutantes, celle de la sociologue Régine Robin qui proposkjstaite et
linguistique une analyse épistémologique de ces deux termes et des rapports de ces deux
disciplines dans un contexte social. Reprenant Oswald Ducrot sur les rapports de

collaboration, de lutte ou de dépendance que génére, dans son jeu, le langage, elle note
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importance qu'y jouent les présupposés. Cette observation est capitale pour qui veut
comprendre dans toute sa complexité la circulation des titres de film, qu’elle soi
institutionnelle (annonces de programmation, critiques, listes du box-office) ou
informelle (conversations orales, échanges virtuels).

Si des titres commiea Grande Vadrouilleou Le Fabuleux Destin d’Amélie
Poulainrenvoient chacun a I'image d’une France sympathique mais franchouillarde, ils
I'y enferment et la réduisent aussi a des images d’Epinal. Dans un aaterteples plus
gros succes du box-office commianic, King Kongou Star Warsdisent bien le
fantasme de toute-puissance du cinéma hollywoodien et taisent, par I'énormitgé de le
succes, les autres visages de I’Amérique que cherchent a véhiculer, ad)inlesrtitres
de cinéma d’auteur comnideshes of the Afternoamu ShadowsEn cela, on peut parler,

a la suite de Barthes dansLsgon inaugurale au Collége de Franckun certain

« fascisme de la langue » des titres de films qui, en discourant sur notre monde,
I'assujettissent a des présupposés linguistico-culturels et nous sounoettemie la

langue selon Barthes, a une « relation fatale d’aliénation A Baut de soufflaZéro

de conduiteles titres empruntent aux expressions toutes faites de la langue pau@acolle
leur tour, des images sur la société francaise qu'’ils dépeignent. Maisdétoeshant, le
cinéma peut aussi féconder ces vieux fossiles de la lagBeut de soufflenarque le
souffle nouveau du cinéma francaiZéto de conduitéui donne une de ses meilleures
notes. Plus proches de nous, des titres coEtneeet avoir Délits flagrantsoull est plus
facile pour un chameau.reposent eux aussi sur des présupposés linguistico-culturels, a
savoir la connaissance de systemes familiers a toute une société -yatgneeséducatif,

juridiqgue ou religieux — pour mieux les détourner.
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Une analyse de la dimension idéologique que sous-tendent tous ces titres exigerait
bien sdr d’en prendre en compte les circonstances (locuteurs, modalitésataepesc
intentionnalités, etc.), mais toutes ces données la replongeraient justemeant du cce

social.

La dimension esthétique

D’autre part, les définitions du mot « littéraire » mentionnent le cect
esthétique de la littérature. Bobert(2000) évoque, dans sa note étymologique, les
« exigences esthétiques », sous-entendues par le terme, apparues en 1831 ; de fagon
moins directe mais tout aussi marquéeBdedas(1976) évoque également cette notion
d’esthétisme puisque sa note étymologigue mentionne un rapport « aux bebeslett
(1834). LelLittré, quant a lui, 'associe a une « rédaction soignée, dans laquelle on sent
I'habileté de style » (1223). Cette derniére description correspond exattam
l'intitulation : les soins qui entourent le titre ne sont pas des moindres, e kesite
habilités stylistiques (image, graphie, son, mots) sont mises a contribution peaiufai
titre un produit ou, pour reprendre le terme de Genette, un « artefact » (1987 : 54) about
c’est-a-dire vendeur. Le titre de film, gu’il soit historique, érotique ou palingr
cherche-t-il pas a se faire I'étendard de préoccupations esthétigciesg?é

Que le titre joue sur une sorte de degré zéro de la littérarité\gepar exemple,
ou bien encore sur un accent poétique &@battre mon cceur s’est arrétéy a dans
ces choixesthétiques une volonté marquée d’écrire en toutes lettres le style du film. Le
premier dit de fagon onomatopéique le caractére épineux de l'intrigue (un homme aux

prises avec un parcours sentimental périlleux) tout en surprenant le spqraatRs
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dimensions, en I'occurrence un titre réduit a presque rien. Le second, en revanche,
annonce la volte-face du personnage principal, a la fois pianiste et voyou. Remake de
Fingersde James Toback, le film d’Audiard se démarque sensiblement de ce thriller néo-
noir des années 1970. Le titre francais semble d’ailleurs suggérer, d’enteéelde |

nature poétique du personnage et de sa démarche au milieu de la violence dans laquelle
baigne le film. L'inversion de cet infinitif qui place en téte la brutali#éce thriller

semble aussi annoncer un bouleversement, un drame poétique de sensibilité amoureuse
qui aura raison des exactions du protagoniste.

Mais c’est surtout chez les linguistes, et plus particulierement chez les
sémioticiens, que I'on trouve des preuves encore plus tangibles de la dimension
esthétique et donc littéraire du titre. On pense naturellemeSiZaie Barthes (1970),
structuraliste dans son approche, post-structuraliste dans son dessein eitdonédeiit
génialement — et presque au sens culinaire du terme — le propos méme du livre. Ce tit
constitue I'apogée de I'analyse deSarrasinede Balzac en marquant I'aporie méme de
la littérature (c’est ainsi qu’Adorno définissait le titre) puisqu’il dims le dire tout en le
disant le point névralgique de la nouvelle balzacienne : préambule a son anatyss Ba
montre avec ce titre, a la fois minimal et saturé, le réle actif quegdaeteur dans le
déchiffrage de la littérature et de son encodage pour toucher au point le plusitrdebla
la nouvelle, celui de la rencontre entre beauté, féminité et castration. En sanéduses
plus petites unités — les lettres que forment les mots des titres — ebanhvalsr en éclat
ces mémes lettres par un trait lui-méme constitutif de lettreaifla Bu « z ») , Barthes
bouleverse I'esthétique du titre et en réitere le potentiel esthétique. Plrsant encore

pour notre propos, il en suggére aussi I'impact proprement visuel, voire



30

cinématographique, car c’est en pliant le papier le long de cette basecsale que S

et Z s’unissent. Ce titre mime donc sa propre fonction : comme Barthes laepuli§ et

Z sont dans un rapport d’inversion graphique : c’est la méme lettre vue de l'autre coté du
miroir » (113). Et pas n'importe quel miroir, devrait-on ajouter, puisque cette barre
obligue évoque la psyché, ce miroir inclinable a volonté. Et le titre, n'est-il [zaaussi,

un énoncé qui s’interpose entre nous et I'ceuvre afin de mieux (nous) y lire ?

Mais c’est dans sa définition du littéraire que son contemporain, le sémioticien
Michael Riffaterre, permet de poser, sur ces éclats de poésie queueoh$tis titres, un
regard fécond. Il apporte en effet, a travers ses célEbszgs de stylistique structurale
(1971), des éléments de réponse cruciaux. Méme s'il parle de la difficultéatarxpl
stylistiguement des textes tres courts, il définit le « littéraiea ces termes : « [E]st
littéraire tout texte qui s'impose a I'attention du lecteur par sa forme, indépement ou
non de son contenu, et de la nature positive ou négative des réactions du lecteur » (65).
Dans sa définition du contexte stylistique, Riffaterre attire I'attentiotedittérarité des
textes courts (66) et tord le cou au cliché qui associe littérarité etifgrodn notera
aussi I'étonnante correspondance entre cette définition du littéraéréited Ide film dont
la condition sine qua non est de s'imposer, quel gu’en soit son contenu, au lecteur-
spectateur. Dans ce sens, on toucherait ici a I'esthétique de Schopenhauer gosvoit da
I'art le moyen d’échapper a I'intolérable - c’est ce que tentent dedlegréitres comme
La Vie est belléqu’il s'agisse de la comédie de Roger Pierre et Jean-Marc Thibault
[1956] ou du film belgo-congolais de Benoit Lamy et Mweze Ngangura, ou encore de la
traduction francaise du film de Roberto Benidud, Vita e bellgd1997]) qui cherchent &

divertir aux deux sens du terme, c’est-a-dire a détourner l'attention nadésnéemt a
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amuser. Cependant, on peut aussi pencher pour une approche heideggerienne de ces titres
de film qui nous renvoient a une vision poétisée, esthétisée de notre étre dans un
dévoilement ontologique. La forme du titre de film, court et nécessairenrentg#, est
donc l'objet de tous les égards. La stylisation méme des lettres du géméaidered pas
I’ére numérique pour appater : dés les tout débuts du cinéma, un grand soin est apporté a
ces cartons de titres sur lesquels on inscrivait les noms des vedettes, duanettéume,
des studios et du film naturellement. Dans son article « La lettre eglma&iographe :
graphisme et générique » publié en 1997, Michel Saignes, ancien graphi§taetrale
générique, en évoque les transformations. Des premiéres inscriptions esgpeunté
imprimerie a 'avenement de Saul Bass, célébre pour son généridyertitp, aux
dernieres avancées des technigues numériques, le générique tourne autour de son
épicentre, le « grand titre » (83) et a I'inscription de ces lettres danpacedsemps
décalé par rapport au cotexte. Enfin, la réaction positive ou négative du |getetateur
a laquelle fait allusion Riffaterre représente véritablement, dans Buditre de film, un
moteur. Sans cette impulsion, pas de consommation filmique : gu’il s’agisse du cinéma
ou d'un film téléchargé, il faut en passer par le titre pour accéder au film.

Certes, objectera-t-on, ces visées communes au littéraire ne font pas
systématiqguement du titre de film un objet littéraire en soi. Cependant, un autre
phénomene, celui de méta-littérarité, vient souligner des liens ténus esystéraes

titrologiques et littéraires.
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Méta-littérarité et titre-faussaire

Si Hoek, dan&a Marque du titrene décrit pas le titre comme objet littéraire en
soi, il reprend néanmoins ses prédécesseurs sur la question puisqu’il souligndue lie
titre, quel gu'il soit, a la littérature : « Flandrin 19@8%), Moncelet (197234) et Furet et
Fontana (1977, 98) considérent le titre comme le reflet d’'une histoire sociale ou
littéraire (cf. Balibar, 197419-23sur la catégorie du reflet)e titre est un métareflet
une représentation d’'une présentation, parce qu’il renvoie a un monde fictif, qui, lui,
entretient des rapports médiatisés par I'écriture avec le mondenériste(239-240).
Cette adéquation entre titre et reflet nous intéresse tout particuliéréamsrie cas du
film ou I'élément visuel est capital. Le titre de film ajoute une réfsactupplémentaire a
ce jeu de représentations. En effet, le titre de film est doublement umefiéta-a
linstar du titre littéraire, il condense la littérarité en une versiarimale, elle-méme
littéraire puisque constituée de mots évocateurs d’images; a I'instamdgd’j le titre de
film se montre, s’affiche, parade. Les créateurs de générique, depuBaSaule savent
bien : parce qu'il doit donner le ton, parce qu’il crée un tempo, le montage d’un
générique peut prendre des centaines d’heures de travail. Bénlsattre mon coeur s’est
arréténe dit pas seulement le rythme convulsif du film, il transcrit aussi, en baftic
de fagcon spasmodique dans le générique, la cadence visuelle effrénée etetudfiim
monde dans lequel nous vivons.

Mais avant d’éclairer les différentes facettes de ce titremeit, il convient de
considérer le rapport, fondateur dans ce cas, du titre de film a I'intertektudlistoire
de l'intertextualité suit de prés celle de la critique littérdirspirée par les travaux de

Bakhtine et des formalistes russes et plus particuliéerement des travaux duTgroupe
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Quel Kristeva présente I'intertextualité dans sa dynamique plutot que darntateér
statigue de traditions fossilisées dans le texte. Plus structuralisteaaapproche,
Genette en revanche considére I'intertextualité comme un résedatamseentre des
textes. Enfin si Riffaterre déplace I'intertextualité vers le lgoém la considérant dans sa
dimension historique, Barthes la place résolument du c6té de la subjectivité

« proustienne » du lecteur qui y tisse les fils de ses propres textesjucielit et ceux

gu’il a lus.

Quid alors de l'intertextualité en titrologie filmique? Le titre demfést par
définition un « inter-texte » parce qu'il s’intercale, physiquement, a laigonde
plusieurs textes. En effet, il fait relaatreplusieurs textes : entre la critique du film
désigné dans un guotidien donné et le reste de la rubrique cinéma, entre la liste de fil
téléchargés et I'ceuvre qu’on s’appréte a regarder, entre la conversatioméjue et/ou
artistique qui entoure sa conception et sa diffusion, etc. ; intertextualité ersfijujawiec
le titre de film, le lecteur entre dans I'antre du titre. Tel un antretreedicele un
mystere ou il invite le passant a se retirer.

L’intertextualité du titre de film, c’est évidemment son rapport évident a la
littérature dont il emprunte les codes titrologiques et les sources. rOuveetes mémes
effets avec un titre qui, conventionnellement, précede le cotexte dans |'espans ke
temps, et s’inscrit au coeur de I'écran-page. Les trois quarts desdilrnbasés sur la
littérature et, marque ultime de cette dette, en conservent presqieseigent les titres
jusqu’a les faire parfois figurer dans le générique dans toute leur ii&éfial est le cas
par exemple des adaptations qui s’ouvrent sur la couverture du roman éponyme ou encore

desLiaisons dangereusete Frears qui mime la forme littéraire du roman épistolaire en
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révélant ces mots du titre sur une lettre décachetée. Ce dernier exemple est
particulierement intéressant puisqu’il souligne la dimension intermédialetide
intertextualité titrologique. En effet, le titre de film, et des adaptaten particulier, se
situe entre deux textes au moins, celui du roman et celui du film ici. Mais cetteemi
scene du titre ainsi « épistolarisé » fait ressortir ce lieu daga®t de mise en abyme
entre texte littéraire et texte cinématographique.

Comme en littérature, les titres de films reprennent leurs prédéresseu
croisent et parfois se répondent : c’est le cas des « suites », tc@amR@ouxRipoux
contre ripouxet Ripoux 3ou, dans une magnifiqgue mise en abyme intermédiale
littérature-film-musiqueSuite francaiselont I'adaptation est attendue pour 2009.
Phénomene courant, le titre de film reprend parfois un titre de film sinskng que
leurs contenus entretiennent quelque rapport que ce soit. C'est le@Clasaddatde
Claire Denis (1988) et de celui d’Hallstrom (2000), discuté dans le chapitratsuiva
Porteur d’'une intertextualité peut-étre involontaire, le titre d’Hallst@maie pourtant
au méme produit que celui de Claire Denis. Les conceptions de l'intertextigalité
Riffaterre et de Barthes, en faisant la part belle au lecteur, pasanitun grand intérét
puisqu’elles permettent de confronter les intertextualités radicalatiffémentes des
deux titres pourtant identiques. Si I'un, on le verra un peu plus loin, renvoie a un sous-
texte post-colonial tres pensé, l'autre se confine plutdt & un plaisir de consommat

L’autorat multiple du titre de film invite également a ranger l'intdrialité du
titre de film du c6té des lecteurs puisque, comme le souligne le Grougdees titres de
films n'ont qu’un auteur : le marché du cinéma » (96). C'est en effet dansdies &t les

échos de la langue plurielle du public que se love l'ultime signe de l'intertiétual
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cinématographique, celle de ses titres. C’est aussi cet autorat engltigissure a
l'intertextualité de la titrologie filmique sa fluidité. Qu’on pense a desstide films, qui
en marquant I'imaginaire collectif, infiltrent et fécondent la langue.t@esas par
exemple ddurassic Parkdevenu parodiqguemeg@atholique Parlkdans un sketch des
comiqgues, les Deschiens — largement inspirés des tours et détours de la langue populair
— sur la disparition des prétres. Il s’agit donc bien la d’une « productivité »
translinguistique, en termes kristéviens, d’autant plus intéressante qu’ellet ise pe
passer d’'un autorat anonyme et multiple : cet adoubement symbolique confénedau ti
film, et aux références culturelles qu’il représente, une validation $itigué populaire.
Plus qu’un texte centreur, fait d’'une mémoire individuelle, ou se méleraientedivers
sources, le titre de film est bien un lieu d’échanges intertextuels d’autaprplasds
gu’ils reposent sur une mémoire collective et anonyme. Ce titre de film sel@os bien
en méta-reflet « d’'une histoire sociale ou littéraire » selon lauieroe Leo Hoek.

C’est au profit d’'analyses sémantiques et syntaxiques, fort riches dugqestes
titrologues ont cependant négligé la dimension proprement littéraire aiittéaire du
titre de film. Chez Hoek, I'étude de la littérarité est effacée au proéieliie du
« fonctionnement socio-historique » du texte (25). Il évoque bien des aspécisdis
du titre dans sa relation au cotexte mais se penche davantage sur segé&pécific
linguistiques et idéologiques que sur sa littérarité propre. Il semble poguiz, bien
gu’il ne soit pas forcément littéraire, le titre ait bien quelque caoassr avec le
littéraire. Derriere ce « voir », il faut lire des lettres qui smtrent, un « métareflet » qui,
on I'a vu, parle de ce processus de réflexion du monde. C’est ce qui explique que la

titrologie littéraire puisse préter a la titrologie filmique de biertipré outils.
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A cet égard, le poéte de la ville moderne qu’était Apollinaire nous procure, avec son
poéme « Zoney une image de ce métareflet que saisit celui qui sait lire la ville et les
titres, ces phrases hachées qui la « disent ». De ce poeme d’ouverturesdeaidon r
Alcools paru en 1913, on retiendra particulierement les vers 11 a 29:

Tu lis les prospectus les catalogues les affiches qui

chantent tout haut
Voila la poésie ce matin et pour la prose il y a les journaux
Il'y a les livraisons a 25 centimes pleines d’aventures
policieres
Portraits des grands hommes et mille titres divers
J'ai vu ce matin une jolie rue dont j'ai oublié le nom
Neuve et propre du soleil dont elle était le clairon
Les directeurs les ouvriers et les belles sténo-dactylo
graphes
Du lundi matin au samedi soir quatre fois par jour y
Passent

Le matin par trois fois la siréne y gémit

Une cloche rageuse y aboie vers midi

Les inscriptions des enseignes et des murailles

Les plaques les avis a la fagon des perroquets criaillent

J'aime la grace de cette rue industrielle

18 Moncelet cite également le poéme « Titres » ded€en qui partage ce foisonnement que suscite
l'inscription de titres dans la ville moderne (1889). Dans la méme veine, Brunetta offre une detsmn
lyrique du titre de film dans le paysage urbaingdson livreBuio in sala. Cent’anni di passioni dello
spettatore cinematografic¢319).
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Située a Paris entre la rue Aumont-Thiéville et I'avenue
Des Ternes

Cette description de la ville, dont la ponctuation est remplacée par des alinéas qui
brisent la logique syntaxique des vers, mime le rythme de la vie moderne urbaine, a |
fois chaotique et ininterrompu. Cette absence de ponctuation margue aussi laatisparit
de frontiéres qui séparaient I'art de la vie quotidienne. Dans la ville moderne, tart est
a commencer par ces « prospectus », ces « catalogues » fielses afet ces « mille
titres divers ». Influencée par la dislocation qu’introduit le cubisme, foettee nouvelle
de poésie rend bien compte de la dislocation de la littérature, des nouvelles fortaes que
inspirent les inscriptions urbaines, notamment ces titres qui surgissers griea gare »,
comme en faux raccords. Ces titres (de presse, de films ou tout autre medayuguie
se promenaient d'affiches en prospectus naviguent aussi aujourd’hui sur desg/perlie
préts a étre téléchargés. A portée de main, ces discours en miniatuneeeprm peu le
secret d’Apollinaire, celui d'une émotion qui passe par deux vecteurs : |aafdéitiu
ton et la simplicité de décor. Familiarité du ton tout d’abord parce que c’est lguitva
a la rencontre du spectateur, méme s'il s’efforce de nous faire cromettaice. Cette
légereté que suggere l'oralité de ce poéme, c’est précisémerdwcélie de film qui
doit « parler » a tous sans pour autant s’encombrer de trop d’atours, qui doit daire d
éclats » des éclats dont elle se compose. La simplicité du décor quardst allmettre
en relation avec le role totalisateur du titre qui, en se mettant en avanteam,llé vide
aussi, bien souvent, de tout autre contenu vraiment significatif.

Apollinaire suggeére qu’une lecture aguerrie de ces traces de discours que

constituent les titres méne a la poésie. Dans son poéme, comme pour le promeneur, tout
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le réel (« titres », « inscriptions », « enseignes », « plagueavis ») défile, en outre, a
la maniére d’'images cinématographigiesiéme si I'écran de nos ordinateurs remplace
en partie cette rue presque centenaire, on retrouve le méme jeu, la mératish que
génere le mot vidé par sa décontextualisation puis rempli de I'analysefmeedPréte-
moi ta mainNe le dis a personnézur et Asmat. : ces titres affichés sur I'écran, dans
le journal, ou a I'entrée du cinéma n’invitent-ils pas, dans leur éparpillement et le
familiarité, a de semblables pratiques ? Cet éloge du banal peut amenseaadbits
cette lecture moderne des titres de film une nouvelle poésie, la nétre, sallekiés
contradictoires et fugitifs de nos murs virtuels. A la fois liste et flate @umération dit
le lieu comme réel, précisément parce gu'il est impossible a canalisdielre dans
« Zone », ne sont pas des épaisseurs, des poids, des lourdeurs, mais des relations, les
relations percutantes d’énoncés de surface qui disent 16%ond

Avant de se prononcer définitivement sur la littérarité du titre de film, mproas
enfin gu'’il correspond étrangement a la définition qui fait de la littératurgueehose
d’« artificiel », de « peu sincéere », d’ « oppos[€] a la réalitomme dans I'expression
verlainienne « tout le reste est littérature ». Faussaire, eailiitrs cristalliserait la
dénonciation derridienne de la littérature comme fausse monnaie, dans sondunalyse
poéme en prose de Baudelaire, « La fausse monnaie » (1991). Derrida y applique
I'analyse déconstructionniste qui marque toute son ceuvre. Evoquant le titre bamglelairie
il note : « Le titre dit en somme : puisque je dis tant de choses a la fois (...) ele bén, |

tant que titre (mais il ne le dit pas....), suis la fausse monnaie. » (114). Or, on peut se

¥ Voir 'article de Richard Abel, « American Film dithe French Literary Avant-Garde », sur l'influenc
du cinéma américain sur I'avant-garde littéraienfraise entre 1924 et 1934.

20 Cette analyse est inspirée d’une discussion guileeu dans un cours d’Edouard Glissant (« Théatrie
poésie francaise , $20%, 28 février 2006).
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demander si ce titre spécifique — « Le titre » dans cette citation eetavolLa fausse

monnaie » — ne correspondrait pas aussi a un article générique («deaw 8t#ns du titre

« en général »). Derrida ne suggeére-t-il pas, dans cette troublanteeagab/$a

littérature tout entiére pourrait bien étre contaminée, en tout cas affestées traces de

cette falsification ? Mais nous y reviendrons a I'issue de cette étudet(eHs(pi

Retenons pour l'instant de cette mise en garde derridienne une circonspection pour ce que

le titre dit de son cotexte.

Titre cinématographique / titre littéraire : des caractéristiques communes
Normalien de formation et fondateur deshiers du cinémde critique André
Bazin pose dés le titre de son recueil d’articles, écrits entre 1958 e 196&t-ce que
le cinéma oute la problématique de la relation entre écriture et cinéma. Parmi de
nombreux autres critiques et chercheurs, André Bazin a montré a quel point le film
s’abreuvait aux sources de la littérature. Son texte fondateur, « Pour ua aimgun.
Défense de l'adaptation », écrit en 1952, évoque déja des traditions narratives et
autoriales communes. Plus prés de nous, des auteurs comme Carlo Testhédnie2)
une réflexion qui avait jusque-la échappé a la critique, celle des soudresrétt des
cinéastes en I'occurrence italierlsa problématique soulevée — il préfere a la notion
d’adaptation cinématographique celle de « re-création » de la souregréttéest
aisément transposable au cinéma francgais. Pour n’en citer que deux, la notiogme cam
stylo du cinéaste et écrivain Alexandre Astruc pour lequel le réalisatmrit » avec sa
caméra et celle de réécriture cinématographique que décrit Manie-RBtgpars-

Wouilleumier (163) en disent long aussi sur les racines communes de la ligéradur
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cinéma. Aujourd’hui encore, le lien & la littérature est treés fort parmé¢édisateurs, et
I'on ne s’étonne pas qu’ils en utilisent le vocabulaire, les rites et les tits, Aila suite
de Truffaut et de Godard, pour ne citer qu’eux, Olivier Assayas a longtempsoécries
Cahiers du Cinémavant de se lancer dans la mise en scene ; Jacques Audiard, quant &
lui, voulait étre professeur de francais, et Agnés Jaoui et Nicole Gareenaau cinéma
par le biais du théatre. Fén aolt, début septembeeSur mes lévresleUn Air de
famille aUn Week-end sur depan ne s’étonne donc pas que leurs titres, a I'image de
scénarios tres écrits, refletent un amour profond des mots et de leur puissanitie@&voca
subversive et ambigué.

S’inscrivant au coeur de cette tradition d’emprunt, le titre de film, lui ausss, i
ou corrompt les postulats et pratiques de son homologue littéraire: reprise du nom du
héros, de I'héroineMadame BovaryThérése Raqujnindication rhématigueé, c’est-a-
dire évocatrice de la nature de I'ceuvre en termes genettiens (les faorazde
Rohmer Histoire de PaulComédie ) ou encore synthése minimale de l'intrigue (
Séparatiol. Certains titres de film calquent, quant a eux, la littérature enfantine en
reprenant des formules consacrées d’ouverture ou de cléture. Amorce tradéideriall
littérature enfantine, « Il était une fois » se retrouve dans une bonne dieditres
depuis 1968. Citons parmi les trente titres contenant cette expression recensés pa
I'Internet Movie DataBas# était une fois un flic Il était une fois dans I'Oisdl était
une fois Jean-Sébastien Bafuant a la cl6ture, Yvan Attal baptisait, en 2004, sa
deuxiéme comédills se marierent et eurent beaucoup d’enfa@istte reprise explicite

du matériel littéraire décliné sur tous les tons, tour a tour irrévétmsagimoqueuse et

% Genette parle de « désignation générique » deteEsrhématiques. Il s'agit en littérature de Cetes
Contes Mémoires Confessionsetc. Seuils 82). Mourgues explique que les titres rhématigudsent ce
gu'est le film » (207).
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nostalgique construit aussi sa propre mythologie avec une connotation autordéfrentie
trés évidente au titrié était une fois dans 'OuesReprise pastiche de ce dernleétait
une fois dans I'Ouedffre, grace a son titre, une double reprise. D’'une part, le film se
pose avec ce titre en satire de I'ceuvre originale, d’autre part, ce niénpatodie, a la
facon d’'un étranger qui entendrait mal la langue — [st] est plus difficilereopcer que
[d] — le titre cliché des chercheurs d’or de tout poil.

Dans son livre_e Générique de filnfil994), Nicole de Mourgues propose une
liste des figures de style que constituent nombre de titres de films (212-2t8urét a
des procédés tels que la crase et son effet de racdéilles perdues cheveux ghase

palindrome que I'on peut lire dans les deux sém&(rum imus nocte et consumimur

igni) ou encore la paronomase qui associe des mots phonétiquement pdrzamesi( a
mort), le titre de film semble une fois encore, s’inspirer de ces techniquean@séiPar
ailleurs, on remarquera que, outre les adaptations, films et livres s’échaolgatiers

leurs titres sans nécessairement entretenir de rapport. Tel estitd t&srobate film de
Jean Boyer sorti en 194’ Acrobate film de Jean-Daniel Pollet réalisé en 1976 et enfin,
L’Acrobate livre de Jacques Serena publié en 2004. Cette interchangeabilité entre titre
filmique et titre littéraire est, en grande partie, due a la prédominanuawene du

narratif en littérature et dans le cinéma commercial. Branigarefaonter cette tendance
cinématographique narrative a 1907 (XI), moment du premier boom dans la distribution
cinématographique aux Etats-Uffd.a théorie filmique, en empruntant & la théorie
littéraire sa terminologie, a travers ses termes genettiensqrapkx en adopte aussi les

instruments d’analyse narratologique. Ainsi dans leur ouvragée Theory :

22 \/oir aussi l'article « « Animated Pictures » : @alof Cinema’s Forgotten Future, After 100 Years of
Films » o0 Tom Gunning nous fait imaginer un cinéotid'émerveillement aurait pris le pas, comme dans
les premiers temps, sur le narratif.
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Reconstructing Film Studi€3996), les critiques Noél Carroll et David Bordwell — connu
pour son inspiration des formalistes russes — remettent en question I'apport deda thé
littéraire avant tout, dans I'agrégat que constitue la théorie filmique. Ensfit
psychanalyse sémiotique, la sémiotique structuraliste, le féminismenarkisme
althussérien ont dominé la critique cinématographique, volontiers totalisatestguae
ces courants de pensées avaient eux-mémes souvent été passés au tartesitataliaa
critique littéraire.

Précisons cependant que I'échange se fait dans les deux sens, et que la titrologie
littéraire elle-méme emprunte au vocabulaire de la titrologie filmigumr&bou, dans
« Naissance d’une fiction » (1972), évoque la couverture du livre comme «atetrés
surveillé ou se déploie le titre. » L'utilisation du mot « écran », dléet non « de
surveillance », appelle, en un retournement de situation et une redistributioredea rol
une vigilance redoublée de la part du lecteur-spectateur. Qui plus est, il pdossuit a
« Or tout se passe comme si cette premiére page de carton jouait le mélparie
d’entrée (...) une fois franchie I'unique entrée du texte, le lecteur est conviéealsuivr
corridor jusqu’a l'unique sortie, tout au bout ». La encore, on note une adéquation
frappante avec le vocabulaire cinématographique : le « carton » trouvieaudads son
homologue cinématographique, trace d’une pratique performative de ldadreésar
scéene. Ricardou nous fait mettre aussi le doigt sur un trait commun a la |ét#raedi
et filmique, celle d’'un parcours commun unique. Contrairement aux ceuvres picturales ou
sculpturales par exemple, le roman et le film commercial tendent a imposeire de
lecture linéaire qui commence a la premiére page/image et finit avemiareg. C'est

d’ailleurs ce que nous fait aussi remarquer Thierry Kuntzel, quelques annéesdlus ta
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dans son analyse déie Most Dangerous Gan(975). Ce film s’ouvre sur I'image
d’une porte sur laquelle s’affiche le titre puis le reste du générique. Laeeteor
spectateur, tout comme le lecteur devant la premiére page, fait face a unspanampue
gu'’il n’est pas obligé d’emprunter mais qui lui est proposé comme « marche asuivre
On sent, dans ces deux analyses, le poids de la conformité a un modéle de lectitire qui fa
la part belle au titre.

Cette corrélation théorie filmique/théorie littéraire n’existe pagame degré
dans les autres domaines ou le rhématique, ou genre, range, méme lorsqudisiagit
fausse piste, I'ceuvre dans un domaine artistique piaisife morteen peinture,
Symphonien musique, etc.). Un lien supplémentaire s’affiche d'ailleurs avec Esdir
films pour enfants. C’est le cas, dans un grand nombre de dessins animés desiésglt Di
basés sur des contes, Bénche-Neige et les sept ndhou une main invisible fait
tourner les pages du conte. Etrangement, il en est de méme pour les titres d@dilms
adultes » — De€ontes immoraua Comment faire 'amour avec un négre sans se
fatiguer— qui, dans les deux cas, empruntent a la tradition littéraire pour se parer de
« lettres » de nobless&n mimant le titre rhématique littéraire, le titre de film énonce

déja en toutes lettres sa dette envers la littérature.

Une place commune au sein de I'ceuvre

Tout comme en littérature, le titre de film prend les devants, au propre comme au
figuré : il devance la lecture — et se différencie en cela du titre rhosigéctural par
exemple — en se placadevant(a I'orée dd’ceuvre), a la fagon d’une figure de proue. En

s’arrogeant la primeur dans la lecture de I'ceuvre, le rectangle dedl@apalg I'image

% Je remercie le Professeur Brown de m’avoir aidélaorer cette idée en évoquant Walt Disney.
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comportant le titre prend aussi le pas sur les rectangles des pages ausunzayges. Ce
couvercle poséurl'ceuvrepeut faire figure de pierre tombale, une pierre tombale qui, de
fait, scelle une vie, celle de I'essence artistique — et ce, quelle qu’da walieur

artistique. Pierre tombale ou s’inscrit comme une inscription funéraireegi la fixe

et la fige « pour I'éternité » ou plus exactement pour une éternité qui durgkedera
pierre. Valentina Re (23), comparant la couverture de livre et le généridjilra,dait
remarquer que tous deux « disent quelque chosle texte $°. Elle cite, en outre, Bruno
di Marino qui souligne combien « le titre de I'ceuvre [filmique] en particelieontribue

a « certifi[er] le statut d’ceuvre filmique et a en délimiter les féves ». Cette notion de
frontiéres (« confini ») nous intéresse ici d’autant plus gu’elle montre qu'oéta,a
entériné et donc immortalisé a jamais — ce que cherche a faire la tombeentigesf
déterminée par le titre. Pour reprendre Hoek sur le role idéologique de I'énslsada
sélection de titres de livrekd Marque du titre287-290), on pourrait aussi parler en
cinéma de ces listes (qu’on trouve dans les catalogues, les prograncimesite etc.),

et qui, a la fagon des registres mortuaires, fixent la mémoire, ou phedtémoire de la
consommation culturelle d’'une société. En le circonscrivant — et I'on remarquer que |
film dans la plupart des cas commence et finit par le titre — lestitdgfinit I'ceuvre.

L’acte d'intitulation, véritable « réducteur de téte », consistera faduire I'ceuvre — et
I'on utilise a dessein ce terme culinaire — a ces quelques mots. Cette médigée a
I'échelle (in)humaine s’accompagne, chez les Jivaros, d’'un rituel complexeédies
emprisonner 'ame du mort dans sa propre téte. On peut se demander si, similaieement, |
titre ne vise pas a circonscrire, neutraliser, maitriser I'amesgle/fe en le réduisant a

une plus simple expression, celle d'un nombre limité de mots. Ml8Dperta aperta

2 Comme dans les citations suivantes de Valentinal Ragit de ma traduction.
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d’'Umberto Eco, toute foisonnante qu’elle soit, se réduit a ces trois mots. tatuités
souveraine, préside a ce principe d’intitulation et réduit en fumée la spécifici
cinématographique du film : dans ce titre, plus de son, plus d’images, plus de
mouvement. Cette réduction est aussi, on I'a vu, le moyen de contréler I'ame du
prisonnier chez les Jivaros: I'essence du film capturée dans ces quelqupsmetsaux
agents du circuit commercial (producteurs, distributeurs, diffuseurs) de controler
économiquement le produit et de le faire circuler sur le marché (consnétes réduites
gue les Européens du XIXe rapportaient d’Amérique du Sud), d’en faire un capital.
Capitalisme débridé, il y a aussi la surconsommation du titre qui fait que I'onipourra

s'écrier « le titre est mort, vive le titre », surtout avec les sattesetours » du titre.

Des priorités communes : narration, distraction et théorisation

Par ailleurs, on évoquera la porosité des domaines littéraires et
cinématographiques : qu'’il s'agisse des courants de pensée redéfimissamttours
méme de ces deux disciplines, ou qu’il s’agisse encore de leur « facdittérdture et
le cinéma, quoique différents, gardent en général des similitudes marquées, dans le
domaine narratif : un début, un milieu et une fin (comme dirait Godard, « pas forcément
dans cet ordre »), des protagonistes, un décor, mais aussi une tradition deodistracti
populaire (que Hollywood a baptiséentertainmend) et de distribution massive. En
cela, ces traditions littéraires et cinématographiques s’opposenaditatr picturale par
exemple qui, en général, préserve jalousement I'authenticité que lui camiiésitd de
ses productions et confine parfois a un certain élitisme. Il faut aussi meniicinne

'impact financier réciproque des deux domaines ou le titre, bien souvent inchasgé da
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les adaptations pour des raisons commerciales évidentes, fait office de pmsL st
Misérableset ses 44 adaptations filmiques et son hyper-fidélité au film qui en fait en
japonaisRe Mizeraburumais aussMadame Bovaryou encoréd.a Princesse de Cléves
et leurs nombreuses adaptations. Attachée a sa tradition littérairanéz Fenontre avec
ces titres de livres devenus titres de films la valeur qu’elle place éartetses, a la fois
au sens de littérature et caractéeres immuables, avec la encore une afigme
puisqu’il s’agit autant des personnages que de I'alphabet utilisé. A I'invefde &
grand succes fait aussi vendre le livre. On voit les ventes en librairie déquis les
adaptations a succes. Ainsi en est-ilyeano de Bergeraqu’'on ne lisait plus guere.
Surenchére dans la distraction, le livre prolonge le plaisir du film, ou inversesrfimt |
prolonge le plaisir du livre, en fondant et en différenciant a la fois ces exg@sien

artistiques.

L'inéluctable littérarité de la titrologie cinématographique

La titrologie filmique, en particulier, et la théorie filmique en géhngegassent
difficilement, dans leur expression, de la dimension littéraire. Qu'on en juge par |
volumeécrit diluvien des commentaires théoriques sur le cinéma. Comme le souligne le
critique Ruggero Eugeni (37), « la théorie du cinéma (en particulier celle geiil@or
marque de la sémiotique) s’est occupée de la relation entre cinéma et &oritsir
différentes perspectives ». Il explique que I'écriture est & comprerafeia dans le
sens de processus ou activité mais aussi de mentions écrites. S’ajouteldsataias
de I'écriture livresque qui s'infiltrent dans I'écriture cinématographigoet celle du

titre et de la théorie, mais aussi, vestiges d’'un héritage encore trés,\diible tradition
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écrite prédominante. Qui plus est, les mots constituent déja une part non négtigeable
I'acte filmique (scénario, sous-titres, titres). Parmi ces mots, on trouvedoxgjui sont
photographiéslanslimage, ces hiéroglyphes que décrypte Tom Conley &dns
Hieroglyphs : Ruptures in Classical Cinerfi®91). Ces caractéres cachent, dans leurs
pleins et leurs déliés, les secrets d’une alliance d’autant plus savourezikeagt’
illégitime en ce qu’elle abatardit, mais perpétue aussi, en les mélks neots et les
images. Par le jeu des polices de caractéres, de leurs tailles, de |lezussosidie leurs
grains, les lettres du titre posent déja sur I'affiche du film la dynanfamute statisme)
gue doit communiquer le titre.

Enfin, lediscoursthéorique que suscite le cinéma s’écrit beaucoup plus gu'il ne
se filme. De par son admirable maitrise de la langue André Bazin ne ndyma-t-
rendus tous un peu plus cinéphiles ? Cette théorisation, par nature littéraire et non
filmique, a, il est vrai, cherché a s’affranchir de ce joug linguistique. Oncietten
France, les films de Godard, quoique la littérarité de son cinéma comprquoeitiae
peu une telle classification de cette tentative. C’est plutot a I'étrgoigd’on trouverait
des tentatives plus probantes de la théorisation filmique du cinéma. Citons le film
expérimentaArnulf Rainerde I'Autrichien Kubelka — lequel considére le cinéma
francais comme défaillafit Alternance d’images blanches et noires, bande-son tout aussi
envodtante, ce court-métrage se démarque trés ostensiblement de cedtietemp

littéraire du cinéma commercial frangcai&rnulf Raineroffre une expérience audio-

% Dans un entretien accordé au magazine cinématuiguagHors-Champil affirme: « Godard m'ennuie.
Bergman aussi, ainsi que tout ce cinéma francaiciguante derniéres années qui est ni vraiment
spectaculaire, ni vraiment intéressant. » Selgridwiinéma francais, et celui de Godard en t&éosrvoie
dans un compromis fatal entre cinéma intellectioetédment marqué par la tradition littéraire, faut-
I'ajouter ?) et cinéma hollywoodien. Mais peut-en,tout état de cause, renier I'apport théorignedue
du travail de ces deux réalisateurs ?
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visuelle limite, ou le spectateur croit voir et entendre la projection ménilendguii se
déroule sur la bobine. Tétanisé, le spectateur croit bientdt voir et entendre son propre
systeme physiologique.

Du c6té de I'écriture, rares sont les critiques comme Peter Brunette cloge qui
discerne un réel souci d’écrire cinématographiquement la théorie filniguérairement
a la majorité des critiques de cinéma qui lui ont préféré Lacan, Brunettedmakbee sur
Derrida. Il nous fait imaginer av&creen/Play: Derrida and Film Theo($989) une
rhétorique qui emprunterait a la technique filmique : angles, gros plans, chabhgeme
point focal. Dans cet entre-deux a la fois rhétorique et filmique se dessinebtrpdat
contours d’une théorie réellement en phase avec le matériau pluriel dont elepsse.
Il n'en reste pas moins que, tout audio-visuel qu’il soit, le Verbe — sous forme de titre
d’abord — continue a occuper une place prééminente, si ce n'est dans le film, en tout cas,
dans la création filmique, n’en déplaise a Kubelka. « Au début était le Vetbe&/arbe
était auprés de Dieu, et le Verbe était Dieu ». On en veut pour preuve, dansciétée s
capitaliste qui assimile le capital a un dieu, ces lettres « capéali» du titre de film
(comme majuscules, dans la plupart des cas, et pour 'importance physique gsti leur e
donnée). C’est de fait a travers elles que le titre de film dévoile etnsetae la bataille
gue se livrent verbe, image, pouvoir et représentation. Or cette bataille eetfallerpas
précisément I'acte littéraire que représente le choix du titre de far 2es titres ne sont
pas seulement des objets littéraires que cette étude se propose d’anat/égalament
des sujets littéraires « actants ». En effet, ces titres dediitrasissi les sujets littéraires

actifs, au sens grammatical du terme, puisqu’ils « font I'action » de erau#le
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représentation du monde. Ainsi, les titres, depfiigjue, je te plumeraid Zazie dans le

métrq « act » dirait-on en anglais, jouent la représentation de nos valeurs.

Des champs d’investigation communs, directions communes

La titrologie littéraire, elle-méme née de courants théoriquesaligér engendre
a son tour d’autres titrologies qui, si elles s’appliquent a des domaines autres que
littéraires n’en observent pas moins des bribes de littérature, les tigssef cela que
la titrologie, quel que soit son domaine d’application, ne peut se passer d’'une approche
englobant les différentes avenues littéraires théoriques explorées sudeswaernieres
décennies.

Devant toutes ces affiliations, pas étonnant donc que la titrologie littéffxe
d’entrée de jeu, un cadre d’application aux premiers tatonnements de la titrologie
filmique. Outre le rapprochement du noir et blanc de la page d’écritureet dionbre
et de lumiere de la salle de projection cinématographique, titrologie et guragétagent
des racines historiques communes autour de deux types de constructions sociales et
idéologiques — comme n’ont cessé de le souligner Hoek et avant lui Duchet a propos de la
titrologie. C’est ce qui améne Hoek a conclure en citant Ricardou : «d.editdonc le
lieu d’'un conflit idéologique pressant. » (Hoek 244). Et Hoek de renchérir : « il n'y a
aucun titre qui ne porte la trace de son idéologie » (281). Ces remarques prennent des
proportions encore plus probantes au cinéma lorsqu’on en considére I'énorme pouvoir de
diffusion.

La titrologie filmique émerge a peu prés au méme moment que le strischali

Celui-ci va alors naturellement nourrir les travaux des premiers titradpdoat le
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Groupep. Tout en ressuscitant la rhétorique par le biais du structuralisme, J. Dubois, F.
Edeline, J. M. Klinkenberg, P. Minguet, F. Pire et H. Trinon proposent dans leur
Rhétorique général€l970) I'une des toutes premieres sémiotiques des images. Tout
linguistes qu’ils soient, leur classification des titres de films n’'omelapdisnension
visuelle de cette sémiotique tres particuliere et se révélent pargoodiat innovateurs
dans leur considération de I'impact proprement visuel des lettres du titre dAvém
eux, les premiers jalons de la titrologie filmique sont posés. En proposant une taxonomi
des titres de films francais allant du métaplasme (ou changemertrel@dets un mot)
au métalogisme (transgression de la réalité évoquée), le graipblit une cartographie
rhétorique certes tres utile mais dont on peut cependant regretter les allopassi.
C’est peut-étre, entre autres, la conclusion sur le suicide du titre denfil968 de cette
classification, déja évoqué plus haut, qui plongera ce domaine dans un mutisme presque
total pour de nombreuses années. Il faudra en effet attendre dix ans avant quese renais
vraiment I'intérét pour la titrologie filmique.

Celle-ci s’inspire alors de l'intérét des universitaires des paye-aagons pour
la théorie, et plus particulierement pour la narratologie, I'intertexéuetita réception.
Mélant déconstruction, nouvel historicisme, phénoménologie et psychanalyse, ces
travaux cependant s’'intéressent a I'étude du titre filmique dans le contextaerghidé
I'étude du générique. Charney, en proposant une analyse plus « néo-strtet s
« post-structuraliste », puisque, explique-t-il, les structuralisted pas réellement
réussi a se débarrasser d’éléments structuralistes, rejoint, daégdiagiapproches qu'il
utilise cette « pluri-théorisation » évoquée formellement par Bdrdiv€arroll quelques

années plus tard, orientant la titrologie filmique vers une approche plurithéouqules



51

exactement couléentreles théories auxquelles se rattachent d’'une part l'intitulation,
d’autre part les études filmiques. C’est d’ailleurs ce que confirmemakesuix les plus
récents en titrologie filmique, et plus particuliérement, ceux réunis patitpe
Valentina Re dans son ouvra§eMargini del film, Incipit e titoli di test2006) ou se
croisent et se répondent, parmi d’autres, Barthes, Genette et Hoek d’'unéspasdtdin,
Metz et Odin d’autre part.

Appliquées a la titrologie filmique dans un contexte contemporain, les
intersections de ces courants de pensée sont particulierement intéresséanees de
narration et de réception.

Les avancées de la psychologie cognitive ont déja invité a une recomnsiddeat
l'idée méme de « lecture », et avec elle, de I'idée de narratioectiag, comme la
narration, est une fagon d’organiser la connaissance a travers la miseeefoplserait
tenté de dire ici « la mise en scéne ») de données. Les travaux de psyadugoiiee
ont permis de déterminer les mouvements de cette lecture, qui, si elle suit léuwcours
texte, ne cesse aussi de se projeter dés le début vers la fin et de retournenoemtssal
début pour vérifier son adéquation avec la fin du texte. C’est ce méme mouvement de
reconstitution qui, selon Edward Branigan dans le premier chapitre de son ouvrage
Narrative Comprehension and FiJmous permet de comprendre et d’organiser le monde,
entre autres modes, par le narratif (1). Comme il le précise, il serait fansideque la
littérature représente la forme premiere de narration — qu’on pense auxalathgdr
« disaient » a la majorité illettrée la Sainte Histoire sous falereas-reliefs ou de
spectaculaires vitraux. Leurs rosaces, par leur forme méme, remettailleurs en

guestion la préséance de la causalité et de la succession d’événemienée dtop
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communément (et a tort) a la narration traditionnelle. Or, n’en est-il paéme pour ce
titre de film comprimant parfois, lors de son apparition a I'écran, les élemarratifs

dont sera fait le film ? C’est le cas par exempléa®etite JérusalerfAlbou 2005) qui
raconte les parcours de deux sceurs juives orthodoxes, I'une mére de famille éeriront
des problemes de couple, I'autre éprise de philosophie... et d'un musulman. Sur fond de
notes égrénées au piano, le titre se superpose sur une vue aérienne du quartier juif
éponyme de Sarcelles, ne s’alignant pas tout a fait le long de ces gramdbleasSont
déja représentés, dans cette image accompagnant le titre, les élématits majeurs

du titre : la condition féminine immigrée dans les banlieues francaisdéral@nement
culturel, la quéte de la sérénité et 'accomplissement spirituel. Selaig&naon

comprend, non pas détail par détail, mais en construisant des schémas hiéragéchiques
grande échelle, compréhension guidée par huit éléments distincts, dont le peetitier, |
souligne, une fois encore la dette de la théorie filmique envers la thééraritt Cette
ouverture dé.a Petite Jérusalentlustre parfaitement cette reconstitution a travers le titre
de facon encore plus intéressante quand on sait que c’est une femme juive quidiime
religion si attachée a la lettre.

Cette analyse qui place le titre parmi les éléments-clé de la percdptl’'ceuvre
filmique évoque I'importance de ce décodage initial dans la réception de I'ceuvre
(Branigan 18). A la suite de Barthes et d’Odin, I'un en littérature, I'autre en @ném
Branigan rappelle avec ce titre-sésame le role actif du lecteudspeaians une
construction du texte qui est propre a chacun. On pourrait appliquer au déchiffrage du
titre ce qu'il ajoute plus loin : ] he question of restrictions on knowledge is at the very

center of narration » (172). Or le titre, lui-méme nécessairem&ntirg, opére comme
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un moteur dans cette création du narratif. Calqué sur des modéles d'intitulation et
d’inspiration majoritairement littéraires, n’en déplaise a Branigaitréede film appelle

a partir de mots tout d’abordiée les « possibles » du texte. [Be, c’est aussi léer de

la (re)construction narrative et des trois fonctions principales du titregméédle,

conative et poétique. Ainsi, le dernier titre de Claire D&8%shumsinvite a déchiffrer

le contenu du cotexte, provoque avec cet énoncé qui sentirait presque le delirium treme
et enfin appelle au décryptage poétique par I'hermétisme de sa formulatien. Cett
derniere fonction, capitale dans les titres (et les films) de Claires Deanifois méme au
détriment de la narration, semble contredire la toute-puissance qu’accartigaR au

narratif qui va jusqu’a suggérer un recours incontournable au schéma narratif pour se
faconner une vision du monde. Si le titre de film ne déclenche donc pas nécessairement
'association de schémas narratifs, il participe bien cependant d’'wredadaire

coincider des visions du monde, celui du titre et celui du spectateur potentiel, par le jeu
de représentations sociales et culturelles communes. C’est donc dans une étape
intermédiaire, a mi-chemin entre décodage narratif et assemblagpippgtie le titre de

film propose ses plus profondes richesses. Or, si l'auteur du titre de film sgaint
récepteur (ce titre est le miroir du public), alors il y a |a une écritliective de la
représentation du monde qui mérite qu’on se penche sur cette pratique d’écriture et s
les mécanismes de manipulation qui la nourrissent — c’est a cette questiente ket

répondre le Chapitre Il, « Images du titre: Ekphrasis et psychanalyse »

Le titre de film se place effectivement entre le Voir et le LiresCdailleurs un
vocabulaire critique usité d’abord en littérature qui permet, on I'a vu, de repenser |

cinéma aujourd’hui. DanGinemas of the Mind: A Critical History of Film Thepty
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critique Nicolas Tredell va méme plus loin, puisqu’il utilise le mythe davamme de
Platon pour offrir une métaphore de I'expérience cinématographique (9). Assis dans une
salle, un salon ou un wagon, nous prenons la projection pour réalité, explique-t-il. Et
Tredell de souligner les liens ténus qui unissent la théorie filmique a la philosoglaie. C
impliquerait donc que la langue seule pourrait réellement ouvrir les yeux.tiine,léout
premier commentaire sur le film selon Fisher (292), participerait-il tie pgmauté
pharisienne de la littérature ?

Car le film ne peut se montrer sans ces quelques lettres qui le nomment.
Paradoxalement, pour avoir acceés au film et a la vérité qu'il recele ditspe doit
passer par I'aveuglement de ce titre qui, pour un moment, supplante I'image.cOneetr
en cela 'aveuglement « de » et « par » la lettre qu’évoque DeéaitEtMémoires
d’aveugle, l'autoportrait et autres ruineke titre annonce et obstrue mais, en méme
temps, il ouvre les yeux du spectateur sur des « possibles ». Cécité darecakuftim
mais en méme temps visions, souvent plurielles puisque le titre lu avant la décduverte
cotexte, engendre des supputations multiples. On n'imagine pas la méme cheése derr
un titre commed-uguesuivant qu’on se rattache a telle génération, groupe ethnique,
culturel, etc. Le plurisémantisme d’un terme qui peut se référer a la rmusicuune
escapade n’est qu’'un élément de cette pluralité d’interprétations qui se fatconne
differemment pour chaque lecteur-spectateur individuel. En un sens, du titre méme
émane des lumiéres, ces connaissances individuelles propres a chacun, qui, rencontrant
bientét celle, bien physique, de la projection, laisse le spectateur dans un état

d’aveuglement absolu. Or c’est en passant par cet aveuglement quesskifaiéie.
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Comme les aveugles évoqués par Derrida 8&@moires d’'aveuglde titre de
film évoque « trois temps de mémoire », pour reprendre I'expression derridieageeui
les aveugles « cherchent a prévoir la ou ils ne voienhpagjentplus ounevoientpas
encore » (Derrida 15). Avec le titre de film, il s’agit du présent de sa présenoe ni@
passé des références auxquelles il renvoie, du futur enfin puisqu’il annonce un cotexte a
venir. Cette temporalité, a la fois multiple et arasée, du titre de filmpoeent en
suspend et la quasi-instantanéité de sa lecture installe le lecteateypegns un mode
de percpetion autre, assimilable a une vision décalée, celle de I'avetgiseprent.

L'aveugle, comme le dessinateur, explique Derrida, a recours a ses mains pour
échapper a l'obscurité, contrairement aux prisonniers de la caverne deglagux ont
recours aux idées et a la voMémoires d’aveugl@1-2). Le titre de film peut aussi se
lire comme une application de cette comparaison entre aveugle et prisdenigers
caverne platonicienne. En effet, comme I'aveugle, le titre de filmelégsspectateur
« tatonner » un moment dans le noir mais s’en éloigne aussi en ce qu'ilmaésnint
gu’une idée initiale projetée du film, et la voix d’'une autorité intitulatrice. Rahalans
son prologue &argantua citant lui-méme les Silenes @anquetde Platon, reprend
cette aveuglement du titre qu'il associe a « des menteries igy&aseque I'enseigne
exteriore (c'est le tiltre)». Cette référence cinématographicarg & lettre a une
enseigne dit déja tout le crédit accordé au visuel plus encore qu’au lu. A miRdenai
vision de I'aveugle et aveuglement de I'écran et de la lettre, le tifierddit, d’entrée
de jeu, la complexité de son jeu et les indémélables liens qui I'attachent a aneayuisi

promet la révélation.
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C’est non seulement dans les interférences entre le lu et le vu que sepbescoit
justement le titre de film mais également dans sa dimension audio. Un titreecomm
Western(Poirier 1997) que I'on peut lire avant tout comme un titre rhématique (c’est-a-
dire qui le renvoie a un genre) évoque ainsi un long chapitre de la théorie filmique et
d'innombrables images de I'Ouest mythique américain. Mais il s’agit duss « Ouest
terne » qui se révéele ne pas I'étre autant que les cieux bretons du §ldeule
personnages un peu falots défont, tout en la célébrant, cette tradition de la conquéte de
I'Ouest. Paradoxalement, ces deux immigrés, I'un catalan, I'autre rceseisé cette
conquéte en préférant aux conquétes des terres celles des femmédsneefind’ eux-
mémes. Tout au long de m@ad moviesans voiture — et pour cause, puisque les
protagonistes deviennent amis aprés que l'un vole celle de l'autre — I'Ouése dwite
a voir des filiations avec le western qui permet au héros, quelle que soit son degiee
réconcilier avec lui-méme.

C’est cette idée de filiation ou mieux, d’'interférence, qu’on retrouve chez le
grands artistes, qui permet ainsi a Martha Graham de voir dans un trait rouge de
Kandinsky des ancétres communs (Hollander 37). L'interférence, un art emsoiec
I'indique ce titre de Mary Ann Caw3$he Art of Interference : Stressed Readings in
Verbal and Visual Textgonsiste bien en une lecture « entre » plusieurs éléments mais
aussi, souligne cette derniere, en une « interruption » (6). Or, c'elstgonént ce que
fait le titre de film qui interrompt comme pour permettre de mieux «nhiree. Se
détachant généralement sur un fond sombre ou noir, le titre de film simule I'int@mrupti
de courant et, en cela, signale I'arrét, pour un moment, du mouvement de la vie

guotidienne qui permet au spectateur de « faire une pause » et a I'ceuvreaitiappar
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Cette pause que force le titre de film, invite, a la croisée de I'image, éuetedii son, a
une lecture travaillée (« stressed reading » pour reprendre Cawgpalese
« préoccupée, anxieuse », et aussi de travaillée physiqguement, commeénaumane
lecture donc « travaillée au corps » au sens ou ces titres ne sont jamaiRitoiités
puisqu’ils se lisent sous l'influence de contextes individuels. C’est donc danpaigtte
gue commence a nous travailler, comme une obsession ou un désir, le titre de film. Il
n'est pas étonnant d’ailleurs que le début du film soit marqué par le silence ebdss br
de discours. Ce laconisme, c’est peut-étre la marque la plus sdre du désivde #oe
venir puisque, a l'inverse, comme l'indique Barthes (et c’est encore Caws da) /e ¢
« I'art devient bavard, dans le moment méme ou il cesse d’étre érotiquehefBzt
Serri 118). Or quoi de plus érotique que cette obscurité de la salle, de ces mots egguicheu
délivrés au compte-goutte de notre désir cinéphilique ? Comme on le verra au chapitre
IV, il s'agit bien la d’'un désir ekphrastique qui a tout a voir avec la possession que
permet le titre de film.

On peut discerner dans cette lecture du titre de film, nécessaireneemédiale,
une sorte de métissage du lire, du voir et de I'entendre. Par ailleurs, comnuoéegecta
fois divers et composite, la théorie cinématographique résonne de son propre
« métissage » par la littérature et la théorie littérairel€dahéories, comme les cultures,
n'existent pas dans leurs tours d’ivoire mais, pour reprendre Glissant a prepos de
cultures« peu[vent] changer en échangeant avec l'autre, sans [s]e perdre pourtant ni [s]
dénaturer ¥. L’identité-rhizome des théories se retrouve d'ailleurs dans I'archipel des

titres de film, proposant un idéal de Relation dans une autre relation, celle guierela

% Adapté d'un entretien d’Edouard Glissant avec Duoguie Rolland poute Francais dans le mon@s2,
juillet-aot 2007, consulté suhttp://www.fdim.org/fle/article/352/glissant.phige 10 juin 2008.
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monde. Dans cette opacité compliquée par des voix multiples et parfois contraslstoir
percoivent, plus ou moins distinctement — suprématie économique oblige — cependant les
différentes langues du monde. Devant cette profusion enivrante du texte et de ces
incontournables interférences, le texte renvoie a I'abordage, vers ses atalges vers
son titre. CitanPatterns of Intention : On the Historical Explanation of Pictafes
Baxandall, Caws rappelle que notre description d’images refléte la¢doaiilis et
fougueuse » (« untidy and lively ») dont nous pensons ce que nous voyons (3). Avec le
titre de film, notre inclusion dans le plaisir du texte, verbal, visuel et soncaé parfcet
abordage fougueux et fouillis dans le métissage d’interférences prdpreset a
chacun.

La théorie filmique a donc profité de la théorie littéraire (sa termine|cgis
diverses approches analytiques, etc.), mais on peut également soutenir quéela théor
littéraire s’est considérablement enrichie des diverses approdéaesatographiques. On
se trouve face a une situation post-structuraliste foucauldienne (quoique tout le monde ne
soit pas d’accord pour le classer en tant que tel) ou les théories n‘entrtignsales
rapports d’emprunts, a la fagon de pouvoirs séparés, mais sont devenues des études aux
limites vagues. « Vagues », c’est aussi « faire des vagueswitet a repenser ces
courants de pensées, ces donnés contradictoires qui cohabitent et, a la facon @y rhizom
s’étendent, se rencontrent et s’e(ntre-)choquent. Et dans cet « emingousfre le
pluralisme et I'ouverture du dialogue entre diverses théories, parfois chéamént
opposées et qui invitent a réfléchir ce titre de film, éminemment intermesdiatreles

théories.

2 Baxandall, MichaelPatterns of Intention: On the Historical Explanatiof Pictures New Haven: Yale
University Press, 1985.



59

Spécificités de la titrologie filmique
Nature du titre filmique

On trouve dans I'ouvrage de référence de Hbhakylarque du titreune
description trés pointue de la nature et des fonctions du titre en littéraplus et
spécifiguement sur les ouvrages narratifs. Sans répéter son travailendrestpour
cette étude, les caractéristiques du titre qu’il inventorie et analysemia
grammaticalité de son style elliptique et nominal, le jeu de son pluris&émangt des
procédés rhétoriquésgu’il emploie, I'assertivit& forcément idéologique. Calqué sur le
titre littéraire, le titre de film s’inscrit dans le méme cadrecavependant, des
parameétres visuels. Pour décrire la spécificité du titre de film, on reprdonica
également les principes d'intitulation picturale, brillamment énoncésyradé ses
théoriciens, Bernard Bosredon. A l'instar des titres de tableal¢ & lenuncdu titre
de film assure une certaine « unicité et concomitance » avec l¢ec(t@x Cette notion
majeure d’ « unicité et concomitance » est encore plus probante au gnisoaa
l'inverse du titre de tableau, il y a un véritable « tissage » dudéimel’ceuvre comme le
souligne le critique Di Marino — on y reviendra. Ce « tissage », déterminatada
nature du titre de film est triple : il s’agit de I'aspect visuel, de I'etspenore et enfin du
rapport du titre filmique au support médiatique ou a la matiere méme du film, puasque |
titre est lui-méme filmé. Ces éléments ainsi « tissés » les unsedaausties transforment

sensiblement la nature du titre de film. D’'un « archonte » — pour reprertdrenkede

8 Ces procédés rhétoriques, empruntés a la littéradat été répertoriés en titrologie cinématogiGueh
par le Groupe puis par Nicole de Mourgues.

“9Voir & ce sujet la critique du concept d’absene@madm négativé de Geach par Bosredon (33) qui lui
reproche d’oublier « la dimension pragmatique dégaomination indépendante ». Cette critique pdurra
s'illustrer au cinéma par la non-nomination de aies films d’avant-garde qui négativent le congepme
de titre. Comme le souligne Bosredon, la commasaitibn d’'une ceuvre force ce crédit et transforene |
film en valeur. Cette remarque s’applique égaleraertnombreux films intitulés « Film ».
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Leo Hoek — on passe en effet en titrologie cinématographique a une forrb&e-sdm

encore plus insidieuse d’instrument idéologique.

La dimension visuelle

« Avez-vous viRessources humain@s» Un titre de film, c’est en effet quelque
chose qui s&oit. La métonymie a I'ceuvre dans cette question parle déja du titre comme
texte « imagifié ». Reprenant la dialectique posée par Roger Odire wsLwoir : deux
positionnements du spectateur a I'écran » (201), la critique cinématographlgngnda
Re va plus loin en assimilant le titre de film & un logo, véritable carte diéemguelle
du film, « dans le sens ou il construit le texte comme objet de valeur, amorceamesyst
d’'attentes qui rendent le texte désirable, joue sur un mélange de nouveauté et de
reconnaissance (les titres des parodies, par exemple, ou les variatides tsnes
littéraires) propre a stimuler la curiosité spectatoriale » (85).

Le titre Masquesde Chabrol (1987) qui a tout d'un logo en est une représentation
verbale et visuelle puisque ses lettres noires a tranche blanche,anlddaditres de
romans de série noire, disent et illustrent la duplicité des protagonistes. De fitts de
Chabrol que bordent un triangle et un cceur évoque a la fois le triangle que forment les
protagonistes mais également le secret de coeurs a démasquer.desfilitne tissé
« dans la texture filmique » (Di Marino 76), s'inscrit d’entrée de jeu au dcefilm.

Il n’en a pas toujours été ainsi. Cette assimilation du titre de film au lego, ¢
tissage dans le film procede d’une sophistication croissante de la cultusaetideques
audio-visuelles. En abandonnant le carton ou la couverture de livre des premiédes déca

du cinéma, les titres se sont départis de ce statisme symptomatique dietiear f
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littéraire, explique le critique Di Marino (75), pour passer a une « surigipnesur des
images en mouvement ». |l présente le titre comme ayant été « apaptirdage »

(voir aussi Re 84) et « inséré habituellement dans un type de séquenoductite »,

en général mise en musique et sans dialogue, ou donc ne se passe rien d’important,
précisément pour ne pas trop désorienter le spectateur avec un exces d’iofosniah
ma traduction). La narration est alors laissée de c6té et I'accenisesdr la stylisation.
Remarquons cependant que cette « dynamisation » du titre de film n’sysfEmatique
et que certains réalisateurs, par manque d’imagination ou par souci de reemeeaiss
dépouillent leurs titres de toute « filmicité ». C’'est le cas de Wooldy Allont les
génériques, d’'une sobriété rigoureusement identique d’un film a l'autre, révélent une
aspiration a inscrire sa légende — aux deux sens du terme — au rang degqueslassi
Valentina Re associe d'ailleurs ce concept d’ « austérité inaugudaéviourgues
(Mourgues 106) a « une identité autoriale et & une poétique qui travaille souvemh dans
sens fortement anti-spectaculaire » (Re 98) pour donner semble-t-il dribmaeuses
lettresde noblesse a I'ceuvre cinématographique.

Avec l'arrivée du numérique, les titres de film s’animent d’une énergie et d’'une
inspiration renouvelées. C’est le cas du titré-dles perdues, cheveux grdduty 2002)
gue la graphiste Amélie Gamet fait littéralement « entrer @mess, dans un mouvement
de gauche vers la droite, sur fond de photo de paélla. Un petit pois tombe du haut de
I’écran pour venir figurer le point du « i » de « filles » puis, a la fagcon ddonée de
flipper, rebondit dans le « u » de « perdues », tombe, en dessous, dans le « x » de
« cheveux » puis, rejaillissant sur la courbe du « g » de « grasissseghsser jusqu’au

bas de I'écran. Cette animation tres sophistiquée du titre et du génériquée réalis
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Digimage, se fond parfaitement avec le reste du film de Duty — lui-méipkigpa— I'un
des premiers films & étre tourné en HD (High Definition vitfgmur mieux rendre le
clinquant d’un univers de Barbie cherchant son Kent, comme I'explique le réalisateur
(20). On pourrait presque parler dans ce cas d’un titre-logo animé.

Si les choix graphiques des titres de film suivent « a la lettre » desatifgode
commercialisation a peu pres universels (graphisme accrocheur, codétgjgrales
couleurs, etc.), ils épousent aussi souvent les modes (G8agitsl8 ; De Marino
Bianco e ner@0). Valentina Re rappelle I'influence du Bauhaus sur les génériques
réalisés par Saul Bass (87) dans les années 1950 et 1960, années 1960 elles-mémes
remises a I'honneur en ce début de millénaire avec de nombreux génériques. Citons par
exemple le générique d&atch Me if You Carealisé par deux Francais, Olivier Kuntzel
et Florence Deygas. Des lettres aux jambages démesurés formeet tegroduisant
ainsi la linéarité du graphisme de I'épogueu’on retrouve aussi par exemple dans la
robe Mondrian de Saint-Laurent en 1965. Seul le mot « me », figurant le protagpmnis
se fait passer, entre autres, pour un pilote (de ligne !), échappe a cetiie lirckss deux
lettres, « m » et « e » apparaissent sous forme de nuages laidegsagaage d’'un avion
pour se dissoudre presqu’'immeédiatement dans le bleu de 'arriére-plan. lidaut a
évoquer dans ce générigue la musique aérée, presque volatile, de John Williams qui
cimente encore un peu plus le titre et son cotexte. On retrouve la méme lfeasité
générique de€hevaliers du cietéalisé par Laurent Brett. La encore, les lettres
s’alignent, appelant une lecture vraiment visuelle du titre. D’'images &Bod's on passe

a des maquettes 3D numériques le long desquelles viennent se glisser les mots du

%0 voir I'article « Production Haute Définition »réi du magazin&onoVision Digital Film
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générique. Aujourd’hui, certaines tendances des années 1980 refont surface et on peut
parier sur un retour aux débuts du graphisme numérique dans la prochaine décade.
C’est donc dire I'importance de I'aspect visuel des mots du titre, assemblés dans
le générique en un véritable montage. Valentina Re reprend la théorie d’Eisenstein et
trace un parallele entre I'effet de montage de cette juxtapositteesk@inages du titre de
film et la « collision » de plans successifs au cinéma générant une orété&gs). Or,
c’est sur cette équation du titre (mots + image = produit désirable) que tablent
producteurs et distributeurs. Cette « électricité de sens » titfamgour reprendre
Butor sur les tableaux et leurs titrége$ Mots dans la peintut¥?) est conductrice :
projetés sur les murs de la ville, les titres de films éclairés au nétrifielet le paysage
urbain et le transforment, tout en le commentant. Au coeur de la ville, cettbiki&isi
fonciere » (Bosredon 162) du titre de film le range du c6té du logo : il s’agit d’une par
de la visibilité fonciere du logo comme instrument de commercialisationitjdufétre
un bien-fonds ; d’autre part, cette visibilité fonciére c’est aussi la \éstialn, par le
titre, de fonds poétiques de la ville. Dans la mesure ou « la visualisation domine
complétement les autres formes possibles de I'expérience et conditionnerde fag
dominante le mode d’identification » (Bosredon183), il semble capital de regarder d’'un
peu plus prés ces titres et ce qu'ils nous montrent de nous-mémes. En d’autresiermes
le titre peut se lire et se voir comme un logo élaboré, tissé dans le coeur, dun film
« mythogramme » ou « embryon de récit » (Re 89), il représente aussagetde
représentations « poétiques » préfabriquées dont la « visibilité foncésaire une place

de choix a ces constructions. Aussi est-il fondamental de « disséqueogaafin de
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discerner la représentation, quelque poétique qu’elle soit, imposée par le nitteede

propre représentation.

La dimension musicale

Accompagné de musique, de bruit ou de silence, le titre de film se percoit dans sa
dimensionivisaudible Ce terme de Nicole de Mourgues (292) rend compte de la triple
perception que suppose le générique puisqu’il est a la fois lisible, visible et audible.
Lisible et visible, son élément central, le titre de film est raremenblaudlies rares
exceptions telleke Roman d’un tricheutle Guitry etLe Méprisde Godard, par leur
excentricité revendiquée — ils sont lus en voix off — ne font finalement quencenfa
régle d’'un titre muet ou plus exactement lu, vu mais tu... en musique, dans la plupart des
cas. Il est vrai que le titre de film francais est sémantiquement peu méloma
caractéristique qui tend d’ailleurs a s’accentuer. Une recherche répicteée sur
I'Internet Movie Database montre que les références a la musique furent plugusssbr
entre 1940 et 1970 qu’entre 1970 et 2000. Ainsi, le mot « musique » apparait quatre fois
dans la premiere période, une seule fois dans la deuxieme. C’est aussi leecaedu t
« Symphonie » qui disparait, on en trouve trois dans la premiére période et unrseul (da
un titre pornographique !) pour la deuxiéme. Faut-il imputer cette relative alisknce
présence méme, presque incontournable, de la musique lors de I'apparition du titre ? Ou
peut-étre encore a I'éclatement et la transformation de I'appréciatisicate, autrefois
enfermée dans des catégories étanches (périodes musicales, formeis|die, mwites) ? I
semble bien qu’un battement musical soit bien présent, en tout cas, dans certains film

francais comm®e battre mon coeur s’est arr§#005), avec une référence directe au
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rythmevital de I'aventure filmique. Le titre met a I’honneur I'élément musicalede ¢
remake dd-ingers(1978) — le protagoniste est un pianiste contrarié. Or la traduction
francaise du film américaihélodie pour un tueymprivilégiait déja cet aspect musical
du film.

Si la musique a fait I'objet d’analyse dans son rapport avec le générique (Odin,
211-2 ; Charney, 137-140 ; Mourgues, 140-171), elle a moins attiré I'attention dans son
rapport spécifique au titre. L’approche rhétorique du Grouge excluait ces
considérations, illustrant aussi I'ascendance (trop ?) littéraire titeologie filmique.
Dans la section « Les éléments sonores » — deux petites pages, sur quirde-aletot
son article « L’Entrée du spectateur dans la fiction », Odin évoqueddan du titre »
de Partie de campagnet les « modifications musicales thématigjaesgénérique](...)
ancrées sur le texte scripturé » (212) pour souligner immédiatementaapadsre
formelle de cet ancrage : « Bien évidemment, aucune corrélation sémagtigeet étre
repérée entre themes musicaux et inscriptions graphiques ». Si caspleuPartie de
campagneet ceci est discutable, cet énoncé est en contradiction avec la remarque de
Hoek sur le titre « autonome mais pas indépendant ». Les créateurs rilgugsné
d’ailleurs s’accordent a le dire : quoique séparé, le générique, et leftttor, doit
faire corps avec le film (Gamet, communication personnelle) et degest la musique
gui cimente cette unité. Le théme musical doux et chantant que compose Joseph Kosma
pour ce titre de Renoir colle bien a la douceur évoquée par le titre. De la mémeddacg
c6té volontairement « trash » du tifidles perdues, cheveux grae retrouve dans le
choix d’une chanson disco, « Don Quichotte », de Magazine 60, groupe éphémere des

années 1980, dans un générique qui, lui, se montre en revanche tres inventif.
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Re, reprenant Mourgues (140-142), évoque la valeur informative de la musique
puisqu’elle installe le spectateur dans une atmosphére particuliere matisnfgwessant,
souligne sa « valeur rythmique et passionnelle scandant I'entrée du speataatele
monde fictionnel » (94-5). Elle évoque la domination de la musique dans le générique et
ses affinités avec le texte (et donc avec la donne sémantique), suggéréie so
fédérateur dans la cohérence du générique. Cependant, une fois encore,lgstts@na
termine sur un exemple finalement plus textuel que musical, celui du génénigois ¢
certes, dUccellacci e uccellinimais ne s’attache qu’a la transcription verbale. Il y aurait
pourtant beaucoup a dire sur la musique d’Ennio Morricone, I'orchestration et le rapport
a la poésie de ce titre, en soi hautement musidetellacci e uccellinice sont déja des
allitérations et des assonances qui font écho a des suffixes respectivgoratif pé
diminutif, musique poétique dans laquelle se love déja tout le propos métaphysique du
film de Pasolini aussi bien que le titre lui-méme.

Une approche peut-étre plus féconde consisterait dans I'analyse du rapport ténu
entre musique de film et titre. « Qu’est-ce que c’est déja, cet ais-kdn Homme et une
femme Les Demoiselles de Rochefdré Grand Blond avec une chaussure ndie
Grand bley etc. Ces titres de succes populaires, une fois correctement attribués a la
musique correspondante, semblent apporter une « résolution » a I'’émotion @ee susc
cette remémoration auditive. Il y a dans la réponse a cette question didéntifun
élément d’adéquation troublant entre motif musical et titre: « Cediomme et une
femme». Dans ce « c’est », on peut détecter une indissociabilité erthbadabada »
de Francis Lai et le titre du film de Lelouch, voire une équivalence musiquenekiiid

qui pourrait bien recéler (ou feindre de recéler) 'essence de I'ceuvre. iéfaatquer ici
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que c’est Lelouch et Lai qui introduisent dans le cinéma une musique plus populaire que

la musique classique qui dominait jusqu’alors dans les génériques d@. filmsout cas,

ce plaisir de la reconnaissance musicale par le titre qu’on réussiuvest a re-

posséder, plonge le spectateur dans une émotion trés intime, celle du plaisi-de la

connaissance, comme si la musique avait cristallisé, avec les mots du titre, un

attachement presque ombilical avec I'ceuvre — on y reviendra au chapitre.dtivenit

cas, cette scansion de ces guelques notes fredonnées, évoquée par Re, conane capital

dans I'entrée du spectateur dans le monde fictionnel, marque aussi la consécration du

baptéme de I'ceuvre. Avec ces notes et ce titre, on donne le ton, terme éminemment

« livisaudible » puisqu’il appartient a la rhétorique (le ton d’un texte), au demai

pictural (le ton comme couleur) et enfin musical (le ton comme mode). Accompagné de

musique, le titre permet « I'entrée en vibration » du spectateur daatda {lOdin 213),

métaphore qui n’est pas sans rappeler les harmoniques de la perception intelletctuell

artistique décrites par Deleuze dans son cours sur Whitehead et Leibniz (1987).
Symptomatique de son importance dans le patrimoine éducatif francgais, la

musique de film vient d’entrer au programme du baccalauréat avec notamment, pour

'année 2008l.a Mort aux troussefNorth by Northwe$t La fiche d’étude de I'académie

de Reims mentionne d’ailleurs le travail de « collaboration tres étraite Alfred

Hitchcock, le graphistpet auteur du génériquebaill Bass et le compositeur Bernard

Herrmann »2

31 Je remercie le Professeur Royal Brown de m'avgitaé cette transition.
32 Labiausse, Lauren®résentation générale: La Mort aux trousses d’Alfktitchcock Décembre 2007.
Consulté le 20 juin surttp://www.ac-reims.fr/datice/musique/pages/pedagibagee option.htm#rubrigue
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Au-dela du motif accompagnateur du générique, de la mélodie et du rythme de ses
assonances et allitérations, de ses références sémantiques muaiocalsggue du titre
de film représente aussi un élément capital dans la perception du film, d’'unenpae c
agent de conditionnement, voire de manipulation (Brown 3-5), d’autre part comme mode
d’identification du film. En cela, la musique partage avec le titre un rolaumdgas

l'intitulation « perceptuelle » du film et dans le processus de réditae ce dernier.

Réification, évaporabilité, autorat collectif

Le titre assure la finitude de I'ceuvre. Pour Armengaud, le titre en peinture es
« un concept qui termine, qui rend plus visible I'intention de I'ceuvre » (115-6ht Cita
Marie-Laure Lions, Armengaud écrit du titre en peinture qu’il « est la conségde la
réification d’un tableau » (17). A l'inverse, Soren Kolstrup affirme dans sooriisé du
titre de film : « The title makes the unit ». Pour lui, la réification déxdultitre puisque
ce dernier fait du film une marchandise préte a circuler. Il souligneedieslle caractere
incontournable du titre qui permet le commentaire et la commercialisati@ans€eérifie
en France puisque le Centre National de la Cinématographie exige un titrdeavant
délivrer le certificat du film. Le DVD qui fait réapparaitre lediur le menu principal
montre bien a quel point il chapeaute et unifie le film complété de ses s exEafin,
cela est encore plus vrai a 'age du numeérique qui baptise systématiquemeat/#ilut t
sur ordinateur (« Untitled1 », par exemple). Le décalage entre ifititufzcturale et
intitulation cinématographique est a attribuer a des systemes de caatisaron
différents, a commencer pas leur diffusion : a I'unicité du tableau s’opposstiade

des copies de film. La réification passe alors nécessairement, daoxiknte cas, par



69

lintitulation. On en veut pour preuve la multitude de tableaux « Sans titre », négation de
I'intitulation mieux tolérée en peinture qu’au cinéma — ce phénomeéne s’explique
facilement par I'incontournabilité du titre de film dans la consommation
cinématographique : ce n’est qu’en donnant le titre du film a 'employé du @igéenje

peux accéder au film. Ainsi, malgré son insistance auprés de son producteur, le
réalisateur Brice Cauvin s’est vu refuser I'absence pure et simpleededitr son film

qu'il a finalement baptisBe Particulier & particulier(2006}>

Dans le bilan de son exploration logico-linguistique des titres de tableaux,
Bosredon souligne I'importance de la performativité écrite du titre quieajoutaractere
conventionnel (42), permettant I'archivage (et donc la réification) de I'ceuvre. Onmpeut e
dire autant du titre de film qui, une fois écrit, s'inscrit littéralement émgras du
patrimoine cinématographique.

Réification également en ce que le titre de film se constitue luieng@nx lieu de
production culturelle », comme le dit le critigue Matt Soar a propos du générique,
puisque le titre fait, lui aussi, I'objet de négociations entre réalisateadsigbeurs et
distributeurs. Ce lieu est d’autant plus intéressant qu’il s’affiche, stalisgiet devient
objet-rhizome en ce qu'il se propage sous forme de référence culturellagatens ces
titres qui se font échavilon Oncle Mon Oncle d’Ameérigqueou encoréd.es Dents de la
merdevenuLes Dents de ma mepeur intituler un court-métrage). Partout le titre de
film s’expose pour imposer une lecture, on I'a vu plus haut, mais également une fin, au
sens de finalité, préétablie. « In my beginning is my end » écrivaitidSdahs le
premier vers de son poeme « East Coker » (cité par Said Xlll). Le philosdywiaedE

Said souligne dans son livBeginningsun aspect capital de I'amorce dans le processus

3 Communication personnelle (21 décembre 2006).



70

de réification discuté ici (3-6). Si le début, et a fortiori le titre, supposenedum|
présenté parte d'ceuvres et de systemes de langages pré-existandsmegdite aussi
activement la fin de ses antécédents et son propre avenement, et on veroasdiaille
peu plus bas combien il soigne cette mise-en-scene. La réificationibsticsa
doublement active puisqu’elle implique aussi la participation du spectateur ttans ce
construction. La lecture du titre invite le spectateur a élaborer, agmes mots, ses
propres projections.

Ainsi, les rondeurs disproportionnées des lettres duLiseBronzést le ton
ironiqguement généralisateur de I'article défini préparent le spectateurcanéelie
populaire burlesque plutdt qu’au comique plus littérairea®iscréte par exemple, ou
un écrivain spirituel et sans scrupule séduit, sur commande de son éditeur, une ¢geune fill
gu'’il devra ensuite abandonner. En méme temps qu’'un mode de lecture, ces types créent
des types : « les bronzeés », « la discrete », « les appresiigs satifient, et ainsi réifient,
I'existence culturelle de groupes par l'usage de leurs land®ieavenue chez les Chitis
Bab El Oued CityLes Vitellonj etc. On y reviendra au chapitre 1ll, dans I'étude des titres
de comédies.

Cette réification du titre de film, palpable sous forme de produits commsésiali
autour du titre (tee-shirts, crayons, etc.) et de budgets astronomiques, sesaracté
cependant par son « évaporabilité ». D'aprés le jolimalribuné®, la campagne
publicitaire du filmAstérix aux Jeux Olympiquascommencé quatre mois avant la sortie

du film et a coité 78 millions d’euros. Qui s’en souviendra dans 20 ans ?

3 http://www.latribune.fr/info/-Asterix-aux-jeux-Ofgpiques--pret-a-conquerir-l-Europe-~-
ID877A8E2F71E26D43C12573DB003CB7AF-$RSS=1
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Par ailleurs, a I'écran, le titre de cinéma est percu dans sa projection srasmpa
sa matérialité. La publicité virtuelle pour tel film qui envahit mon écrarddiateur
aujourd’hui sera remplacée demain par une autre. Cette évaporabilité n’échappe
d’ailleurs pas au cinéma d’avant-garde qui n’hésite pas a se débarrassamnp@te
simplement du titre (Di Marino 83). Reprenant la célebre expression de l'tisRigrre
Nora, Hoek Titres et toiles70) assimile les titres de tableaux canoniques a des « lieux de
mémoire ». Or, I'accélération de la consommation cinématographique (& lstreip,
reprenant les différents modeéles culturels de Miege, appelle « modée lefrappe
presque immédiatement d’obsolescence ses titres, avant de les jeteputangdes
« lieux de mémoire courte » sont déja stigmatisés comme tels pamMiansen qui
souligne dans son artickabel and Babylon : Spectatorship in American Silent Film
I'oubli spécifiquement féminin des titres de films. On I'a vu plus haut, les sitieent
aussi les modes, s’exposant donc inévitablement a I'obsolesence (Gendie8) et
les valeurs changeantes qu'’ils tendent a véhiculer les font souvent tomber emdéésuét

C’est probablement pour cette raison que le peintre Alechinsky préche pour les
titres un bien paradoxal retrait : « Etre en retrait, en litote. Ne pas délaganoplie
des grandioses » (Armengaud 139). Dés la premiere page de sohitreseet pains
perdus il évoque dailleurs le titre « qui disparait ». En s’évaporant par le bidés de
litote, le titre rejoint alors la littérature qui dit sans dire tout en disant. Grlipedans
ce processus une sorte d’alchimie du titre pictural a I'écran. Dans un hommagje a L
Feuillade, Olivier Assayas mime d’ailleurs cette dissolution avec seliirtita Vep
anagramme d€ampire Alchimie ou résultat imposé par un choix commercial (mais I'un

n’exclut pas l'autre), il semble bien que se cache dans le titre de film une d/alaiant
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plus intrigante qu’elle émerge de la rencontre de trois matériaux diérkes mots,
image et le son.

Cette évaporabilité, c’est aussi I'insaisissabilité d’un titre dont ldiposi
d’énonciation est difficile a localiser, comme le souligne Bosredon a propdgeesé¢
tableaux (18-9). Qui parle, par exemple, dans un titre coRrautpas prendre les
enfants du bon Dieu pour des canards sauv&g8®git-il de la méme voix dans le
titre Il faut tuer Birgit Haa® Et que penser d’un titre commN&ublie pas que tu vas
mourir ? Si cette instance d’énonciation est difficile a déterminer, elle est,sle pl
plurielle. Car, on I'a vu plus haut a propos de l'intertextualité, tout titre résonne de voix
intertextuelles que Hoek décrit ainsi : « Le titre est un espace ou sEntplissieurs
types d’énoncés ; il constitue une voix polyphonique, déterminée (...) par la Bibliotheque
générale d’'une époque, par le discours social de cette époque » (184). Bosredon, pour sa
part, compare le titre au discours rapporté en ce que tous deux, explique-td ueflé
« ailleurs » (139). On voit déja que dans l'interstice qui sépare le titre due;ate
nombreuses autres voix peuvent venir s'immiscer.

Ce flou dans l'instance énonciative tient tout d’abord au fait que le titre
cinématographique émane presque toujours d’un autorat collectif, puisqu’en, Hrance
réunit au moins I'accord du réalisateur et du producteur, accord fondé suritssatte
marché. Danka Marque du titre Hoek évoque l'instabilité de l'instance narrative du
titre littéraire qui incombe ici a I'auteur, réel ou fictif, [a a un nauwattantét
intradiégétique, tantbt extradiégétique (257-8). S’ajoutent a ces possibilgémice
sans laquelle aucun titre ne peut compter, celle du narrataire ou pludayéeétalu

public, plus déterminant encore dans le cas de la littérature ou du cinéma caniderc
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sonde-t-on pas communément le public hollywoodien, et ce parfois en cours de
réalisation, pour savoir quel titre trouvera le plus d’écho aupres des spectateurs
potentiels? C’est dire que production, intitulation et réception ne sont pas des entité
séparées. A cet égard, la graphiste Amélie Gamet souligne cependaiétdas cif entre

la France et les Etats-Unis. Le cinéma francgais, précide;tsel caractérise davantage

par une politique d’auteur que de production, ce qui explique que le choix du titre
incombe généralement a I'auteur. Pour illustrer les jeux de pouvoir que faitirdgsort

choix du titre, elle cite Luc Besson. En tant que producteur, « il a tendance, explique

elle, a produire un peu plus a 'américaine » et a peser donc beaucoup plus dans le choix
final du titre, méme lorsqu'’il n'est pas le réalisatduCette particularité n’entame

cependant en rien I'aspect collectif de ce choix puisqu'’il répond a des impératitside

et de vente dans lesquels s’inscrit le « cinéma du look » de Luc Bessa®, duspi

monde éminemment marchand de la publicité et des clips vidéo. Hoek explique d’ailleurs
gue cette stéréotypie du titre est en rapport avec « son appel a un public trés.Jarge

donc déterminé par son destinataire » (65).

Comme se plaisait a le montrer Truffaut, le film nait d'un travail d’équipe. De
facon plus ou moins directe, chacun prend part a l'autorat — on se souvient par exemple
des phrases prononcées par Catherine Deneuve a titre privé qu'il replafzg, pa
plusieurs fois, dans les réles qu'il lui attribuait ensuite & I'écran. Leeoredh scéne,
dansLa Nuit américainest peut-étre plus encore ddresDernier Métrg canalise,
rassemble et magnifie les étincelles créatrices venues de la viedduipe. Rien a voir
avec I'image traditionnelle de I'écrivain solitaire : le metteur en sceag constamment

de I'un a l'autre, se débat dans des problémes artisanaux, économiques, artistigiies e

% Communication personnelle, janvier 2007.
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concilier ce matériau hétérogéne pour en faire un produit cohérent et pdliogage
du titre, ce travalil collectif, ce sont des mots, des images et des sonse@Gette g
multimodale, on I'a vu, a fait I'objet d’analyses textuelles trés riches lmasmplexité
de ce matériau hétérogene laisse le champ encore largement en friche

Le titre pose cependant une autostEnautorité, unique méme s'il s’agit d’'une
construction plurielle. Hoek cite ces titres ou « dénominations métafictiesinel
sémantiques du discours argumentatif » (109) qui marquent un engageméhbgeide
'amour ou encoreContre I'oubli Il faut aussi citer les titres qui suggerent indirectement
un engagement. Ceux de Depardon prennent ainsi souvent des allures de réquisitoires :
Urgenceqdans le service de psychiatrie des urgences de I'Hotel-&ique :
Comment ¢a va avec la douleuo@ enfinDélits flagrantsqui inverse les termes de
I'expression consacrée pour observer le systeme juridique des comparutioiaiasné
Mais avant de poursuivre plus avant I'analyse de ces titres, revenoBs@uoringsde
Said. Aprés avoir établi le début comme un projet amorcé et donc I'établissEnment
autorité, il souligne le rapport ténu qui lie I'autorité a la propriété en rappelant
I'étymologie donné par Vico : &uctor: autos: suis ipsius: propsius: propery16)
En remettant en cause différentes institutions, ces titres de Depardoarge par
ostensiblement d’une autorité et ce, a double titre : d’une part, en se posant comme
discours manifestement critique de systemes donnés, d’autre part endaisatie
critigue commodément réduite a des titres, une monnaie courante puisque largement
distribuable. Le titre n’est-il d’ailleurs pas aussi un terme fiducfai@n y reviendra au

Chapitre V.
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Le titre en tant qu’autorité plurielle et collective n’est cependant pasdae de

résonnance d’'un autorat collectif. Reprenant I'analyse du discours publididiya,

Hoek évoque le caractere fallacieux du titre (285). Ce « reflect direcréalité réduite

a un systéeme de normes » écrit-il, citant Bya, est une « ill{gdrdialogue » entre

auteur et lecteur, une « illusion de communication » (286), d’ou conclut Hoek, son « faux
air de solidarité, de sécurité et de prestige, masquant la relation mMencite ».

Si le titre est donc pluriel dans sa conception, il doit I'étre aussi dans saaéceains

un décryptage critique de ses instances énonciatrices, le titre faussefdipe de

I'ceuvre. C’est aussi le cas des titres de Depardon cités précédemmentqui

comprennent tout a fait qu’avec la conscience de I'idéologie contextuelle darikeldgue
apparaissent. Hoek explique : « L'idéologie fait que le titre présemeste comme

objet naturel et donc comme de la non-marchandise ». Cela est évidemment encore plus
flagrant lorsqu’il s’agit de I'idéologie dominante qui veut nous faire croire guande,

on est touBienvenus chez les Chtlisalgré Sangatte) et que ’Amérique est pleine de
Dreamgirlset d’Incroyables HulksLes Américains ont bien compris le profit a tirer de
cette face cachée mercantile du titre et ont créé des agences iquiciatbdes titres a la
demande, employant des « poétes travaillant a la chaine » (Guénot 166 ldélpa

270).

Tati avait déja compris en 1958 la place du titre dans le paysage urbain. Il n’est
pas anodin qu’aprés la mention des producteurs et réalisateur du film sur des panneaux de
signalisation (et sur fond de marteaux-piqueurs !) il ait inscrit le ktoen Oncle comme
pour en préserver la poésie, en graffiti sur un vieux mur de pierre alors gue le piano

égrene les premieres notes d’'un theme nostalgidesenu« paradoxalement réaliste »,
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expliqgue Di Marino (76), le titre tend a s’intégrer dans le décor du film malisnégat

dans notre propre décor. Il peut alors devenir métacinématographique dans un jeu
d’écriture filmée qui, tout en rappelant ses références incontournablerngzairbs, en
souligne les éléments cinématographiques. Il semble ainsi que cetiiEtatle

I'ceuvre (Rouveyre-Uzanne, 172) veuille toujours se rapprocher un peu plus du noétre. A
'image de I'état civil, le titre renvoie a des valeurs cultureltedtées et a une filiation
forcément plurielle. S’il est un « isolat dans la chaine écrite » détplcitation et la
ponctuation (Bosredon 128), il pénétre et se pénetre toujours plus de notre discours de
plus en plus oral et visuel. A la différence de la page blanche qui confére au titre du li
son autorité, avec ce halo de blancheur qui confére gloire et autorité au litre,de t

film ne cherche plus a nous « tenir la dragée haute ». Avec le titre dedinde blanc

mais un rituel toujours un peu plus proche de notre réalité, un fondu au noir (évoqué par
Odin 207-8) qui cherche a se faire passer, dangereusement faut-il le préciser,rpour not
imaginaire. Car le titre de film, toujours innocenteur, se glisse insidrergalans les

fentes de nos convictions culturelles pour mieux nous manipuler.

Fonctions du titre de film
Aussi est-il important de définir les fonctions du titre de film. Evoquées
formellement par le Groupe Nicole de Mourgues, Soren Kolstrup et Valentina Re, les
fonctions du titre de film sont d’abord textuelles et se répartissent ainsinctéoh
référentielle, la fonction conative et enfin la fonction poétique — on I'a vu plus haut.
Comme le fait remarquer I'historienne de I'art Frangoise Armengales «ots

[aujourd’hui] restent le mode d’emploi des images » (112). Dans une société dominée de
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plus en plus par I'image, il n’est pas s(r que cette remarque corresponde toat a fai
lintitulation cinématographique. Elle met cependant en valeur un double aspect
important de la fonction référentielle du titre, présentée comme suit paddBogB3).
Celui-ci distingue en effet deux fonctions du titre de tableau : la fonctiomyeedé qui
est explicative, et la fonction appellative, désignatrice.

Dans le cas du titre d’Assayadsn ao(t début septembria fonction de Iégende
est importante car elle donne, d’entrée de jeu au film, toute sa dimension métaphorique
ce titre pose le film en illustration du passage de la jeunesse a I'ate @duterme de
Iégende est particulierement intéressant lorsqu’il s’agit d’'une adaptatiomel_a
Symphonie pastorajguisque qu’elle trouve sa source dans la musique. En effet, il s’agit,
au-dela d’un Jura pastoral, de la symphonie éponyme de Beethoven que le pasteur fait
découvrir a la jeune orpheline aveugle. La « livisaudibilité » de ¢céétgende » doit
aussi se comprendre au sens primordialement oral de la tradition littémrmioayme, qui
plus est lorsque la protagoniste est aveugle et éprise d’art. Car le titre,d®fnme la
légende, raconte une histoire qui s’inscrit dans le patrimoine culturel ded&soci
représentée. Dire que le titre est ou peut étre une légende, c’est a la foes smntdle
explicatif mais aussi ses allures de faussaire car la Iégende, selctiolendire Robert
(1993), se caractérise par son aspect « plus ou moins fabuleux » (p.1268), déformé,
amplifié. La lecture des titres les plus populaires dans un pays ou une région du monde
donnée est a ce titre édifiante. Il serait intéressant d’explorégesdes ayant cours en
France, aux Antilles ou encore aux Etats-Unis d’apres les titres de fiyrsqui a
I'affiche.

La fonction désignatrice, quant a elle, assimile le titre au nom propre (Hoek 206)
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Reprenant Grivel (133), Hoek indigue que le nom propre catégorise, classant éla fois
référé et le locuteur (208-9). Citant Lévi-Strauss (Lévi-Strauss 248ppklle qu’« un
mot (...) pergcu comme nom propre (...) se situe (...) au sein d’'un systeme culturel donné.
Le nom propre demeure toujours du c6té de la classification » (285). Cettguemar
présente un intérét redoublé lorsqu’on connait les véritables études de marché que
représente lintitulation filmique. Puis Hoek souligne que cette idée a éigerppr
Derrida (1967, 163-164). « Le nom propre au sens courant, au sens de la conscience,
n'est (...) que désignation d’appartenance et classification linguisticalsoca levée de
l'interdit, le grand jeu de la dénonciation et la grande exhibition du ‘propre’ (...)
consistent non pas a révéler des noms propres, mais a déchirer le voile cachant une
classification et une appartenance, l'inscription dans un systeme de déf&ren
linguistico-sociales » ; « le nom dit propre (...) ne devient appellation qudadaresure
ou il peut s’inscrire dans une figuration » (136). Or le film figure visoediat et
linguistiquement, dans son titre, sa représentation du monde, une représentation propre,
c’est-a-dire individuelle au film mais également appropriée a la culioiée, nettoyée
(avec tout ce que cela peut supposer de terrifiant) de toute déviance a I'idéologie
dominante.

« Le titre structure », dit Hoek (276). Cela s’avére particuliererrantorsqu’il
s’agit de séries filmées. Qu'on pense par exemplédaggéliquedu coté féminin,
aux Fantbmasou auxMaigret du c6té masculin pour comprendre combien le titre de
film a contribué & ériger (grace aux titres notamment) des modelegathee<», au sens
degender On retrouve la la « convention tacite » (99) qu’évoque Hoek entre titre et

spectateur qui « impose au lecteur un programme de vision ». On en veut pour preuve
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'engagement cognitif du lecteur/spectateur qui cherche a recoll@olegaux de
bandes-annonces, a la fagon des jeux vidéo.

Mais cette fonction référentielle ne fait pas I'unanimité. Pour centéaisateurs,
il semble que le titre, selon la formule d’'Umberto Eco, doive « embrouilledées,non
les embrigader ». En un acte surréaliste par excellence, Bufiuel revédraijpuan 1928
la non-référentialité du titrdn Chien andalou « No acetar idea ni imagien alguna que
pudiera dar lugar a una explicacion racional, psicolégica o cultifréi’accepter aucune
idée ni image qui puisse donner lieu a une explication rationnelle, psychologique ou
culturelle): voici la condition que s’étaient posée Burfiuel et Dali en écrivanéferio
du film. Et pourtant, on peut lire dans ce refus de I'explication une référentiatiée quit
refuserait les manceuvres idéologiques du titre mais préférerait bouleuéstabiliser
les habitudes de lecture. Cette référentialité aurait plus a voir avec urdmpdeception
repensé de I'ceuvre, avec une « recette de consommation », en I'occaueéakste,
selon la formule de I'analyste du discours Marc Angenot qui écrit : « Tauirtdiut une
recette de consommatigon songera a des opérations sacrileges : comment lirad-on
Condition Humainevec pour guide un tout autre tittEmeute a Shanggpar
exemple ! » (243). De la méme facon, Abdellatif Kechiche a choisi di@tison film
L’Esquiveen référence a une piéce de Marivaux que répétent des éléves d’une cité.
Esquivant par la-méme les clichés de violence sur la banlieue, il transposeueepes
classes modestes a travers leurs rapports a I'amour et au pouvoir. Cette fonction
référentielle détournée est enfin a rapprocher d’'une réponse de Resnaisgtigingée

sur le sujet d&luit et Brouillard répondait : « L'Algérie ¥. Le contexte politique des

% Bufiuel 100 yeardt's Dangerous to Look Insigélew York, MOMA, 2001.
37 Krantz, Charles (1985) Teachiflight and Fog History and Historiographysilm & History 15.1, p 11.
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années 1950 puis 1960 prescrivait bien sr toute référence explicite a ce drame
gu’évoque pourtant la derniere scene du film avec ce dernier paragraphe au priésent é
par Jean Cayrol : « Il y a nous qui regardons sincérement ces ruinesqui.het
pensons pas a regarder autour de nous et qui n’entendons pas qu’on crie sans fin ».

La deuxieme fonction du titre est la fonction conative, celle de I'adresse au
spectateur. Elle est essentielle dans la promotion du film car elle getalgissement
d’'un premier contact avec le public. Si le titre de film est majoritainemaminal, on
trouve cependant un certain nombre de titres recourant a I'impératif, surtoutslans |
comédies populaires qui visent a établir, avec le tutoiement, un lien de congégtie
spectateur Yiens chez moi, j'habite chez une copifas-toi quand tu parles Espion,
leve-toi etc. On retrouve le méme procédé d’ailleurs dans les titres pornographiques qui
tablent généralement sur une connivence avec un public masculin en donnant voix a des
fantasmes de domination sexuelle conAttache-moi si tu peuxa connivence est
souvent double d’ailleurs puisqu’il s’agit fréquemment de titres détournés du cinéma
grand public, en I'occurrend&rréte-moi si tu peugle Spielberg.

Face a un public de plus en plus visuel, le titre doit miser sur un graphisme, des
couleurs qui mettront en valeur la rhétorique du titre. C’est le cas de I'afficfilen
99F, puisque ce titre s’affiche sur une étiquette jaune disproportionnée sur fond de rayon
de supermarché. De facon intéressante, cette affiche, comme le roman dwptirgsks
film, joue sur ce qu'il dénonce, le piege de la loi des apparences. Qui plus est, soucieux
de paraitre toujours d’actualité, Frédéric Beigbeder a changé le tdkomdeman en

14,99 europuis6,20 eurosalors que les producteurs de I'adaptation ont opté pour le titre
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original, probablement dans le souci de conserver cette référence vidaelmgerture

du roman ou se voyait la méme étiquette.

Symptomatique d’un désir de toujours coller un peu plus au public, le titre
s’immisce de plus en plus dans le film. Hoek évoque ainsi ces titres de film qui
apparaissent apres les premiéres séquences. « Il s'agit (...) dbni&te conative,
publicitaire, accidentelle, pragmatique, qui ne porte pas atteinte a I'autoredatiee du
titre. » (150). Et reprenant Duchet sur ce point, Hoek souligne I'aspect autonotitne du ti
que celui-la caractérise comme un « microtexte autosuffisant, gémétatson propre
code et relevant beaucoup plus de l'intertexte des titres et de la commankeos@Ectu
récit qu'il intitule » (Duchet 51). Et c’est justement cette commandalsagui, en
retour, force la donne conative. Hoek explique d'ailleurs que le titre s’adresse au
lecteur/spectateur sans s’adresser a lui (268). Que le titre de filomegiromesse, une
insulte ou une menace, il se rapporte au cotexte, non au lecteur selon Hoek. Mais la
visualité du cinéma et de ses campagnes publicitaires rendent cettguermaduque.
Inspirée de la publicité, I'affiche de film se veut miroir social en nous mniattes
maux/mots sous les yeux. Quand le spectateur se voit (et liBalse-maij il y déchiffre
une provocation manifeste. Si ce titre ne s’adresse pas personnellementsaalilriedise
a une communauté de spectateurs potentiels, imaginée par les auteurs deité@ gubli
film. On voit la combien ceux-ci peuvent donc créer, en tout cas modeler des identités
virtuelles de consommateurs. C’est la raison pour laquelle bien des catholiquégont r
a ce titre, affiché dans la rue, sur internet, etc., moins parce qu'gressait que parce
gu'’il donnait droit de cité a I'expression ouverte d’'une sexualité féminine délibatém

violente.
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Enfin, et non sans lien, on distingue la fonction poétique. Pour beaucoup de

peintres, dont Magritte dont on connait les titres décalés, le meilleuxtitest un titre

poétique » (Armengaud 30). Or, au cinéma qu’est-ce qu’un titre poétique, sstem’e

titre qui parle le mot)image etle son? Réfutant son caractere de légende, Magritte

insiste sur la séduction, 'enchantement qu’il exerce: « Un titre compatibte

I’émotion plus ou moins vive que nous éprouvons a regarder un tableau (...) un titre
poétique n’est pas une sorte de renseignement qui apprend par exemple le nom de la ville
dont un tableau représente le panorama, ni le nom du modéle dont on regarde le portrait,
ni enfin le nom du réle symbolique attribué a une figure présente. (...) le titre poétique

n'a rien & nous apprendre, mais il doit nous surprendre et nous enclar@er setrouve

dans cette notion d’enchantement la notion de fantasme et de plaisir dont débat le

chapitre suivant.

Mais la poésie du titre, c’est aussi, et on I'a vu avec Apollinaire et Cendrars,
I'inscription méme des titres. Armengaud souligne la poésie des colonngs daris
images du livre d’Alechinskylitres et pains perdud.27). Cette accumulation en
colonnes ne figure-t-elle pas une représentation poétique du monde ? Ces « colonnes »
servent a édifier le temple, le lieu de culte et donc de recueillement dem@troire
collective — ces titres ne répondent-ils pas a l'idée socratique quééa@rt gu’'a nous
rappeler ce que nous savons déja ? Dans ce recueillement se rassemblentaleux not
importantes : celle de priére, de culte — et se dessine en filigrane I'aléblegique —
mais aussi I'idée de recueillir au sens de re-cueillir des possesgiofssteOn y voit

alors ces colonnes du re-souvenir proustien qui permettent de se comprendre en

38 Lettre & André Bosmans et & Louis Scutenaire, thai 1959, citée iBcrits, p487.
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réassemblant des piéces disparates, des titres déposés qui se décanlefdridae nos
mémoires.

Il faut enfin souligner la nature forcément, volontairement obscure du titre
(Hoek 133) qui doit intriguer le lecteur au point de lui faire acheter son biletafi
découvrir ce que recéla Fleur du mal(Chabrol 2003) ou encore bk le dis a
personngCanet 2006). Hoek déplore que peu d’auteurs aient remarqué que cette
obscurité était fonctionnelle et non ornementale. Mais on peut se demander sistlle n’
pasaussiornementale ? Grivel évoque les bienfaits de I'obscurité du titre qui promet la
« clarté d’ensemble du livre a lire » (172). Cette remarque est d’autanhfdressante
guand elle transposée au cinéma ou ce titre sur fond noir vééttéa lalumieredu
film. Et si nombre de réalisateurs préférent la sobriété de lettres dasmahiond noir, il
y a encore dans ce choix esthétique la trace d’une ornementation en loceunme-
ornementale. Parallelement, la musique, jouant souvent sur la non-résolution de la
tonique participe de cette ornementation, nourrie, mais pas toujours, par sa fonction
« apéritive » ou d’anticipation. N’est-ce pas précisément dans cetligapes mots et
des sons confrontés a des images claires, pour paraphraser Godard, que se joue
I'expérience cinématographique?

Le titre se caractérise par ailleurs par sa fonction performatevélgek souligne
en ces termes : « Sémantiquement parlant, le titre produit un double effet : la
dramatisation et en méme temps la vraisemblabilisation, qui I'équilibreregecor(124).
Cette dramatisation est double dans le cas du titre de film puisqu’il s’acgoengeec le
générique d’un rituel, qu’il mime le lever de rideau théatral et qu’enfin bisdle a un

masque.
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Les créateurs de générique le savent bien, le générique est un rituel, un
cérémonial, un rite de passage (Gamet, Brett) que vient couronner le titresoDans
article « L'entrée du spectateur dans la fiction », Odin évoque cette séqleenc
transition comme cruciale dans la perception du film. Cette mise en condition tient
d’abord aux propriétés performatives du titre méme: non négativable (Bosredon 37), son
aspect arrété lui permet de se poser en objet « spectaculagst>g-dire propre a faire
I'objet d’'un spectacle. Bernard Bosredon (59-74) et Claire Dupré Latow8(256
analysent l'utilisation des articles grammaticaux dans l'intitoitatiun en peinture,
l'autre au cinéma. lls s’attachent particulierement aux effetgdérglisation opérée par
I'article défini mais également de construction de l'unicité et au caeadtxtraction de
I'indéfini. Dans tous ces cas, le nom commun se trouve mis en scéne, prét a trouver un
écho dans le cotexte, un écho a cette premiéere performance. A ces procédtsnt’aj
'atemporalité (Bosredon 77-81) et la visibilité fonciere du titre pictetal
cinématographique qui participent également de la performativité du tifitende
Atemporel, le titre de film se préte a lgprésenation et donc a la performance. Visuel, il
mobilise l'attention du spectateur qu’il finit d’ « installer dans son fautepour la

représentation grace a la musique du générique.

Enfin, élément important de sa performativité, le titre de film est un «dacte
langage » puisque, a la maniere des verbes performatifs d’Austin (Bosreddn 40), i
désigneetagit en annonciateur du cotexte. Cette performativité linguistique du titre de
film le transforme en véritable lever de rideau — pour reprendre |'expmeds Todd
Haynes, le réalisateur éfar From Heavemue cite Matt Soar dans son article

« Cinematic shorthand » (21). Plus approprié encore pour le cinéma, cet lactgade
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gue constitue le titre de film, peut s’assimiler a une lanterne magique sonaongedeis
titre se caractérise, comme le rappelle Hoek (225) du « pouvoir magiquenthinma et
d’invocation. » Hoek poursuit en expliquant que la récitation des grandes ceuvres
littéraires francaises « évoque la littérature francaiseyltare francaise, le génie
francais, etc., avec toutes les valeurs idéologiques que ces notions compdrtent » e
conclut en ces termes inscrits en caractéres gras tikke est un numen» (226),
autrement dit un esprit divin au sens ou I'entendaient les Romains de I'’Antiquité.
Epiphénomeéne de cet élément magique, le titre de film se rapproche également
masque. Une recherche de titres sur IMDb comportant le mot « masdishe pés
moins de 46 titres. C’est dire I'affinité entre titre et masque, ce quiihiskes propos de
I'artiste Louis Pons : {] e titre, c’est un clin d’ceil, une main tendue, une politesse (...)
C’est peut-étre, paradoxalement, la part cachée, la part pudique, qu'ilstéNele
enlévent alors le dernier chiffon, le dernier masque... » (Armengaud 88). e, le
c’est d’'une part le masque derriere lequel se cache 'ceuvre et d’atitie parélateur,
parfois trompeur, du sens du film. C’est aussi, on I'a vu a plusieurs reprise, le masque
derriére lequel se cachent les réalités économiques de I'ceuvre (Hoek 36ugntite
parfois, avec les titres non-conventionnels, un masque dénonciateur de I'idéologie du
cotexte (282-3) comme se sont employées a le faire, entre autres, nondaiesdeices
comme on le verra au chapitre suivant. Cette pratique répond a la suggestiondie:Derri
« L'autorité du titre qui suspend le cotexte doit elle-méme étre suspendil@ ddguble
séance ¥). Ce masque qui se démasque devient alors, selon le terme de Hoek, « fait

social » (297).
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Si la titrologie littéraire et la critique littéraire apportenaditrologie
cinématographique de précieux outils, il n’en reste pas moins que I'apport dses autre
titrologies, picturale, et musicale dans une moindre mesure, constitueohgasments
indispensables, en ce qu’elles font ressortir la nécessité d’'une appragtie = de
I'ceuvre et de ses mots. Le titre de film emprunte au domaine littérairaismere
social puisqu’il s’inscrit également dans une économie d’échange de connaetsance
dans la formation d’'un patrimoine linguistique et culturel. 1l lui emprunte aess
ressources esthétiques, rhétoriques et théoriques. Plus qu’un « fonds de comnuarce »
a évoqué plus haut la dette du cinéma a la littérature — celle-ci offre awadiedrmadres
de narration et de théorisation dont il a parfois du mal a s’échapper. Cependant la nature
« livisaudible » du titre de film fait de sa réification un tout autre obgtaMeurs
I'aspect collectif de sa genése font du titre de film un produit fluide, ouvert aux
influences extérieures, mais également extrémement manipulable atre ce t
idéologiquement puissant.

Traces palpables de la vidéotheque d’'une époque, les titres de film parlent de
valeurs, parlenhosvaleurs, les représentent ou feignent de le faire. Omniprésents, ces
titres circulent de plus en plus et de plus en plus vite sur les murs de nos villes et sur nos
écrans. C'est la gu'’ils s'imposent avec une violence que stigmatise Demilaata
article « Le titre y est ». Mais c’est aussi dans ce cathagruqu’ils en appellent a une
diversification rhizomatique. Afin d’explorer ce parcours qui nous traverse, on aura
recours a deux approches en phase avec le mot et I'image, I'ekphrasis ehémalype.

C’est cette exploration que se propose de mener le chapitre suivant.
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CHAPITRE Il
Images du titres : ekphrasis et psychanalyse

Parce que le titre smit, il se place a la frontiére du verbal et du visuel appelant
ainsi une incursion dans les domaines, distants mais cousins, de I'ekphrasis d’'une part et
de la psychanalyse d’autre part.

Si la psychanalyse fait maintenant partie du vocabulaire courant, I'ekpénasis
revanche nécessite une mise au point lexicale préliminaire, d'autant plustqueea’a

d’entrée ni dans le Robert, ni dans le Littré, ni dans le Larousse. Ce termeg en gr
[Exdpacic], composé du préfixé€i], « hors » en francais, et du radiappfiorc],

« phrase arrondie » (Alexandre 716) signifie « description » et s’appligse
particulierement a la description verbale soignée d’un objet visuel. Lepksies plus
connus sont la description homérique du bouclier d’Achille et I' « Ode & une urne
grecque » de Keats. Mais I'ekphrasis concerne aussi tous les autresedpradistiques
ou non, ou se pratique la représentation d’un objet visuel. Parce qu’il décrit verbalement
une ceuvre, le titre de film constitue une forme d’ekphrasis. Cette notion permettra de
considérer le titre de film comme construction rhétorique mais égalementectmmme
d’une intermédialité qui abolirait, ou tout du moins revisiterait, les fronteparant le
texte de I'image.

Entre images et mots, le titre de film, apparu en méme temps que la psyshanaly
appelle aussi une interprétation psychanalytique, d’'une part pour ses acesi@aT
les techniques du jeu de mots dans I'économie et le plaisir (on s’appuieeot

d’esprit et ses rapports avec I'inconsciel® Freud et sur les notions de plaisir et de
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jouissance redéfinies par Lacan), d’autre part pour le pouvoir phallique qu'on luéa prét
(citons le « titre-cache-sexe » de Queneau) et son inscription pagteiwque dans le

Symbolique lacanien.

La dimension ekphrastique du titre de film

Considérer le titre de film dans son rapport a I'ekphrasis, c’est d’abord et avant
tout, se pencher sur l'origine du langage et, par la-méme redire I'impodanaeelation
de ce dernier au visuel. Le critique cinématographique Georges Gaudu évoque, dans sa
réflexion sur le « formalisme médité » du début de certains films, Gsesidu langage
(179). Il expliqgue que de récentes recherches cognitivistes mettent emcéuithe
relation cruciale entre langue et image, puisque ngtretelangage» aurait combiné
des « signes vocaux élémentaires (...) et un effort d’imagination appglé (...
représentation scénigusorte de mini-film mental suggéré par les circonstances du
moment de la conversation. » (174) Cet « acte de visualisation locufizd preflete
parfaitement, mais a I'envers, le trajet parcouru par le titre : @rtrawm énoncé
élémentaire, le titre vise a évoquer chez chaque spectateur un (ou plusieifiths
mentaux, suggeéré(s) précisément par des circonstances temporellagetasities
affiches de film mais aussi I'actualité sociale et politique. Ainside Bowling for
Columbinene « parle » qu’a un spectateur historiquement conscient de la tuerie du lycée
américain en 1999 et s’inscrit nécessairement dans le contexte d’'une aesdiipte

certaine Amérique viscéralement oisive et violente.
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La nature intermédiale du titre de film

L’indissociabilité entre verbal et visuel a d'ailleurs suscité de nomlseuse
comparaisons entre la critique littéraire et la représentation visudit.I€cas de la
description barthésienne de I'ambition (indésirable, ajoutait-il) des premie
structuralistes : « On dit qu’a force d’ascése certains bouddhistes parviamvoantout
un paysage dans une feve. » Cette phrase qui 8X(&972) pourrait bien représenter
la visée ultime du titre de film, ou bien encore du critique de cinéma qui, a forcés#as
parviendrait a décrypter au-dela de la surface du/des mot/s du titre todaledres du
cotexte. Barthes s’empresse cependant de souligner le raisonnemeeutalijagie sous-
tend ce souhait qui ferait perdre au texte sa différence. De la méme mamitire de
film trop lisible, trop pré-visible, s’anéantirait puisqu’il n'aurait plus rie@eeler. Mais
c’est peut-étre dans le titre de film relu, revu, revisité qu’on peut lire tout uagests
déceler déja, dans I'entre-deux qu’il trace avec le cotexte, la difirealle méme qui
I'en sépare et I'y marie.

L'un des péres fondateurs de la titrologie, Leo Hoek, a souligné la nature
profondément intermédiale du titre au point de suggérer la visualité du titre ditnes le t
méme de son ouvrage de référenca Marque du titrex marque » — au sens ou elle
rend visible — la dimension visuelle du titre. Le titre, cette « traqgehgrae » selon Hoek
(38), prend des proportions littéralement gigantesques au cinéma et s’pigsrigue
tout autre produit culturel, dans I'environnement urbain (panneaux et affichages
publicitaires des transports en commun) et dans I'environnement virtuel (pop-ups

publicitaires). Les professionnels interviewés pour cette étude insmterd’ailleurs sur
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le rapport ténu du titre de film a son affiche et donc sur la dimension visuellesdu titr
voire proprement graphique comme le souligne Laurent Brett, réalisateurédiegés.
Cet élément visuel semble d'ailleurs ressurgir dans les énoncés métitesde
littéraires qui, avec le temps, deviendront de plus en plus imagés. Les anciens Gre
rappelle Gombrich dans « Image and Word in Twentieth Century Art », devaieat éc
« c’est un cheval » ou « c’est une vache » pour rendre leurs imaghkgilnés| (164).
Ancétre du titre, ces indications permettaient de stabiliser le sens puisdgne, se
Gombrich, le langage fait ce que I'image ne peut pas faire : il spécifie, estqui
contradictoire avec I'aspect concret de I'image et abstrait du lari@j&ge La peinture
occidentale reprend cette fonction désignatrice, explique Hoek, puisqu’elbaal’
privilégié des titres descriptifs, empruntés « aux mythes de I'antigqui&l’histoire
sainte » {itres, toiles et critiques d’a®). Similairement, le cinéma a d’abord mis un
nom sur la mythologie du monde moderne qu'’il représent@igortie de I'usine
Lumiere Neuville-sur-Sabne : Débarquement du congres des photographes al.yon
encorele Repas de bélaisent chacun a leur maniére I'industrialisation et
l'individualisation de la société moderfieUn demi-siécle plus tard, dans un mouvement
ekphrastique redoublé — rendu possible par la sophistication d’un public aguerri aux
pratiques de l'intitulation cinématographique — l'iconicité des titreslsierfous fontvoir
une époque (et nous disent parfois aussi d’aller nous faire voir, entamant |laat@kfgect
de I'ceuvre d’art). Comme dans I'ekphrasis on part du mot pour aller vers I'image puisque
initialement le titre de film francgais part du scénariste. Si les#ttbout de souffld_es

400 coups, Tirez sur le pianiste, L’Année derniére a Marientegaésentent le vent de

39 Comme en un contre-point de I'lmaginaire, on teilezrméme phénoméne chez Méliés dont les titres, en
puisant dans le vocabulaire fantastique, respectetrait descriptif. Citons pour exemplesVoyage a
travers l'impossiblelLes Hallucinations du Baron de Miinchausk'clipse du soleil en pleine lune
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rébellion des années 1960 en mimant la dissolution des codes narratifs et
cinématographiques, les titres des années 1970 affichent la langue coloréodiétge
libérée qui ose « montrer ses fesses » avec par exemplaman et la putai(il973) ou
La Grande Bouff¢1973).

L’ekphrasis, telle que Mitchell la congoit daR&ture Theoryinvite a penser la
représentation au-dela des frontiéres qui séparent les différents eté&sliagpose donc
dans I'étude de mots sur la « toile » cinématographique et, qui plus est, de mots
représentant a la fois des images, des mots, du mouvement et de la musiqud. Mitchel
s’attache donc a examiner I'intermédialité sur laquelle repose I'ediphReprenant la
notion d’intertextualité kristévienné.& Révolution du langage poétiqli®67) qui
cependant reste presque exclusivement littéraire, il montre qu'il Baagitssi d’'un
passage d'un systéme de signes a un autre et propose de ne plus conceveirtenba
comme hermétiguement clos I'un a l'autre.

Il reconnait trois phases de I'ekphrasis : I'indifférence, I'espoir puis la peu
L’indifférence ekphrastique, explique-t-il, vient de la conviction que les mots nergeuve
pas représenter les images. C’est ce qui fait penser, au cinéma, que liadédrefilm
est impossible, qu’un titre n’est jamais qu’une représentation partielldilifurOn peut
ainsi soutenir que, s'il évoque les désillusions d’une France giscardienne répant un
trop & I'Oncle Sam tout en suggérant sa filiatician Onclede Tati, le titreMon Oncle
d’Amériquene parle pas, a priori en tout cas, du paralléle entre les comportements
humains et les comportements des rats observés dans le laboratoire du pricébsseur
ni du parallele entre démarche artistique et scientifique consistant auappiicp

perspective originale sur une mosaique de données.
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En second lieu vient I'espoir ekphrastique qui nous fait voir en imagination — ou encore
fantasmer — 'objet visuel ainsi représenté. Espoir ekphrastique dont se jorgede tit

film qui nous fait entrevoir plus que voir son cotexte, suscitant par I'économie méme de
sa formulation un vide tout lacanien que comblera I'imagination du spectateur.u€’est s
cet espoir ekphrastique que joue la fonction « publicitaire » du film. Biglgis

flagrants en inversant I'expression toute faite, fait anticiper, sur le mode du jeu de mots,
une inversion possible des conceptions toutes faites sur le flagrant délit. leadeolic
caractere utilisée pour I'affiche rappelle celle des rapports de golgmiligne la
subversion qu’implique subtilement ce titre. Le titre, cette voix donnée au filmquebe
dépassement de I'impossibilité ekphrastique puisdit'ifceuvre cinématographique a
venir. Pour reprendre Mitchell,[§ a désunion de la division image/texte est dépassée et
une forme suturée, synthétique, une icbne verbale ou imagetexte apparait asa place
(ma traduction) (154). Il faut évidemment mentionner ici I’ « impuretképhrastique de
I'affiche de film qui « joue sur les deux tableaux » (ou les marie) puisqeensaption
graphique accorde une place capitale aux mots et aux images et plus encelatiana

gue celles-ci entretiennent avec ceux-la (et inversement). Citonshé&tfeTéte d’'or
(Blanchard 2007) ou le titre devient graffiti de prison comme le suggereitss tra
grossierement graveés et rassemblés par dix en une ligne horizontale’umad&compte
chronologique tragique. Cette illustration de I'atmosphére carcérale donéihgque

I'espoir ekphrastique d’un récit d’aliénation et de libération, en intellgewec la donne
visuelle, un mur de prison envahissant toute I'affiche ou se tailladent au couteau les
lettres blanches des réves de liberté. Cette inscription burinée qui reptitned le

claudélien suit ainsi « a la lettre » la brutalité de la lutte surtmentpii oppose I'homme
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a sa foi politique et religieuse. Cette apreté gravée dans la pierrgussstelle d’'un
nom, Téte d’or, qui se veut mythigque, pérenne, une tentative de suspendre le temps,
élément capital de I'espoir ekphrastique.

En troisieme et dernier lieu surgit la peur ekphrastique, celle qui fait czaand
spectateur la révélation de I'ceuvre visuelle. « C’est, poursuit Mitchethoileent de
résistance ou contre-désir qui arrive quand nous sentons que la différence entre la
représentation visuelle et verbale pourrait s’effondrer et que le dégineire, figuratif
d’ekphrasis pourrait bien se réaliser littéralement et réellemgiri4). Avant de nous
révéler le « vrai » film, le titre nous fait mentalement tourner un filda waniéere de
Des Esseintes fantasmant son voyage en Angleterre dans une taverne (@e’'Paris
renoncera finalement & quitt&t)le spectateur court le risque de voir la projection
filmique décevoir ses propres projections, celles qu’avaient fait naftteeleCar, dans
l'intervalle qui sépare la découverte du titre de film a son tout début se mélent
inextricablement I'anticipation et la crainte, celle de devoir peut-@tréoccurrence,
dédorer cette téte de l'affiche. Sans pousser jusqu’au raffinement d’ehilptesonnage
huysmansien, le titre de film place son spectateur devant un abyme intdrguédi
Mitchell rapproche de la peur de la castration. Le film va-t-il « faiugsi bien » que le
titre ? Va-t-il en tenir les promesses hyperboliques ?

Dans sa réflexion sur le rapport de I'image au texte, Mitchell distingusetyques
de relations qu’il formule ainsi : 'image/texte, 'imagetexte et eniimdge-texte (89,
note 9). Appliquée a I'aspect ekphrastique du titre de film, cette classification s
complique de la dimension cinématographique mais permet une analyse intierchédia

titre a son cotexte. L’intermédialité ici réunit d’une part le text# gae constitue le titre

“°Huysmans, Joris-KarA rebours Paris : Folio, 1977.
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et d’autre part le texte audio-visuel que constitue le film. Le rapport lteatepeut se
lire suivant la classification de Mitchell, comme le fossé problématique KEntage et

le texte, en I'occurrence le titre, qui en est son reflet, et le film ou téxigdie. La

barre transversale scindant les deux termes signale I'écart irrédugtildépare
matériellement le titre de I'ceuvre qu’il désigne. Dans le film, le titaeque un
décrochement spatial, temporel et narratif — on y reviendra. Mais, plus détexiné, le
titre se découvre d’aboumllleurs : sur les affiches, dans les bandes-annonces, sur les
tickets de cinéma ou les pochettes de DVD, sur les ondes radiophonigues ou par le
bouche-a-oreille. Car, pour circuler, le film doit dépasser ce « stade @iu »nét laisser
son titre prendre son envol.

L’autre versant de cette disjonction, c’est aussi I'opposition, voire latéwailitre
visuel et verbal. Si une image vaut mieux qu’un long discours, qu’attendre de centaines
de milliers d'images, réduites au mutisme et a la plus petite unité sigaifla discours,
le mot, souvent unique dans le titre ? Ce démenti de I'ekphrasis titrologique segenfor
du fait que chaque nouvelle génération, toujours plus visuellement gloutonne, tend a
retenir plus facilement le nom des acteurs (a I'image toujours plus somredts titre du
film. Un titre comme.’Amour, c’est gai, 'amour, c’est trist@Pollet 1968) dit, dans cette
définition simpliste de I'amour, I'aspect réducteur du titre qui, tout en disaniMet@aiu
protagoniste ne révele qu’en partie la magie poétique du film.

Mais la partition d’'une forme de représentation a I'autre n’est pas aussetletie
deux formes, par leurs caractéristiques visuelles communes, se fondent/padaisans
l'autre. La deuxieme catégorie que Mitchell baptise « imagetefitd4) invite a

considérer ici le titre inscrit dans I'expérience filmique. On peut distmguditre intra-
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filmique, filmé dans le film méme, et un titre extra-filmique, apparteadiaxpérience
filmique mais matériellement détaché de I'ceuvre.

Le titre intra-filmique, c’est le titre tel qu’il apparait, en général \lisoeent,
dans le générique pour désigner le film tout en en marquant I'amorce. C’est souvent la
musique qui vient accentuer I'apparition du titre et, déja, en orienter la lectusdeMa
titre intrafilmique, c’est aussi le titre tel qu'il se percoit filmiqent) verbalement,
visuellement et/ou métaphoriguement dans le cotexte. Il s’agit fréquenpoant
reprendre la terminologie de Nicole de Mourgues, d’'une relation de diéigétisat la
bande-son (227). Le titre du filoe Diable probablemern{Bresson 1977), repris dans le
dialogue d’'une des scénes les plus marquantes, souligne la force de l'imelggeiese
bressonnienne. Ce titre offre une contre-image troublante a la figuréocleridt
protagoniste, Charles, dont la maigreur, le visage émacié et le saarifioncé (on sait
des le début du film qu’il mourra) ne peuvent que rappeler cet autre jeune homme un peu
plus lucide que les autres pour lequel seule la mort proposait une issue spirituelle. Dans
un bus, Charles et son ami entame une conversation métaphysique a laquelle se joignent
les autres passagers. Lorsque I'une des passageéres vient demandest«<c®dbnc qui
s'amuse a tourner I'humanité en dérision ? Oui, qui est-ce qui nous manceuvre en
douce ? », le premier passager a s’étre immiscé dans la conversation téuoutlie:
« Le diable probablement. » Ironie typiguement bressonnienne, cette imagdatce
diabolique probable se concrétise immédiatement a I'écran dans la famssevmadu
chauffeur de bus qui alors percute un autre véhicule, I'obligeant & piler.d_fatitalors
corps diégétiguement avec le film mais offre également une perspectivagique sur

la période tardive de I'ceuvre bressonnienne: en effet, dans ce titre se réaglent ¢
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« mécaniques infernales de la société » (ma traduction) qu’évoquedeeKint Jones
(396) en les opposant au relatif optimisme des premiers films de Bresson.

Reflet social de ce titre intra-filmique, le titre extra-filmique, erqa’il se
détache matériellement du film, prolonge et compléte I'expérienceyfiemiLe titre en
effet a une vie sociale indissociable de I'existence du film. Miroir de iétéoqui le
forge, le titre de film ne tarde pas non plus a se fondre dans le discours sodial, qu’i
s’agisse d’'une conversation se référant a un film ou d’une expression fogsilisée
titre de film. Ainsi I'aspiration a un bonheur individualiste suggéréQbercun cherche
son chat(Klapisch 1996) s’est déclinée sur tous les modes : « Chacun cherche son
logement », « Chacun cherche son salaire », « Chacun cherche son iR¥onkee»
phénomeéne prend les proportions d’'un scandale lorsque le titre détourne une expression
de son sens religieux initial, comr@eci est mon corp@varconi 2001) oule vous salue
Marie (Godard 1985). Ces titres et les controverses et interdictions dont ils ont fait I'obj
appartiennent a la réception et donc a I'histoire de ces films et, en méme temps
cristallisent, au-dela de la problématique posée par le film, les proéemplus
générales d’'une époque particuliére.

Ce titre fondu dans I'expérience filmique ou encore « titrefilm », pourmdpee
'expression « imagetexte » de Mitchell, devient, en se fondant aved Ifepjésenté, un
phénoméne ekphrastique d’autant plus intrigant qu’il fait de ces mots des éléments
cinématographiques en soi : en d’autres termes, le titre de film ne se eqasle
représenter le film, il se « tourne », au sens de « tourner un filnx to@tne » au sens

de « se fait son film ».
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En troisieme lieu, Mitchell distingue I'image-texte (162) ou les relati@ms i
'une a l'autre. Il évoque a ce propos la difficulté de cerner la notion méraectition »
entre différentes formes d’expression artistique et donne I'exemple dé/san
titrologique de Foucault du céléb@eci n’est pas une pipe Magritte (90). La question
de la « radicale incommensurabilité » (90) entre ceuvre et titre coafatiern ou non-
relation doit, selon lui, rester une question ouverte. Il souligne que la question ne tourne
pas tant autour de la différence entre mots et images (ou, pour notre propos, eatre titre
film) mais invite plutot a s’intéresser aux raisons qui font que ceux-cugtlagou titre
et film) sont ainsi « juxtaposés, mélangés ou séparés » (91). La questéra s
particulierement pertinente pour les résonnances visuelles, verbalégaphoriques que
trouve le titre dans le film, si maintenant I'on consideére titre et film cochene entités
séparées. Prenons ainsi I'exemple de titres de ChabedBouche(1970),Les Noces
rouges(1973),Les Innocents aux mains sa(@975),Les Liens de san@ 978),Le Sang
des autre$1984),Une Affaire de femme4988),La Fille coupée en dey007). On
pourrait ici confronter le champ sémantique du sang qui dégouline littéralemest de ce
titres a l'utilisation parcimonieuse que le réalisateur en fait 2&aédEn une sorte de
méta-ekphrasis, puisqu’il s’agit de tout I'ceuvre chabrolien, ses titres redosbh
propos : derriére cette violence affichée qu’autorise le code (et le cudtapplarences de
la bourgeoisie de province se cache une violence plus pernicieuse encore, celle d’'une
bourgeoisie précisément exsangue car momifiée dans sa propre inhumanité. On pourrai
méme y lire un simulacre fagon Baudrillard : cette violence qu’il est consecialement
d’afficher en toutes lettres, et dont raffole précisément cette bosigeei province que

Chabrol passe au crible, masque (et révele pour le spectateur avedi¢ falence,
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celle du public. Les lettres du titre ne servent qu’a leurrer ce publicadetiuéel I'ceuvre
chabrolienne s’adresse.

Par ailleurs, ces relations titre-film présentent une dimension rhipraaSi les
titres se répondent entre eukJa Homme et sa femnieréville 1939),Un Homme et
une femméLelouch 1966)lUn Homme et deux femm@&roh 1991)Un Homme et une
femme 20 ans déjdelouch 1986) etc. — les films eux-mémes sont semés de références a
d’autres titres. C’est le cas de Truffaut dont les murs sont couverts daffichse lisent
les titres de Renoir ou d’Hitchcock par exemple. Ces reprises rhizomatiqaksntdéa
complexité de l'intertextualité filmique a de multiples niveaux en signéanefation en
abyme du titre et de la représentation qu’elle fait du film mais ausspilésentation de
ce que la représentation représente. La Nouvelle Vague, de par ses innesrtatibns
intertextuelles (affiches de films, titres de livres, etc.) en donne usé&dtion probante

puisqu’il s’agit d’'un mouvement qui se forraatourdu cinéma méme.

Un moment en suspend : la dimension ekphrastique du titre

La dimension ekphrastique du titre de film, quel qu’il soit, repose sur trois
caractéristiques : sa marginalité spatiale, temporelle et narratidanension
herméneutique et enfin sa performativité de convergence.

Le titre, c’est d’abord un espace, celui de I'écart du tremplin. Son r6le principal
d’entremetteur, entre le public et le film, le place « entre ». Ingpsion les tickets de
cinéma, les DVD, les fichiers ou les facades de cinéma, le titre se pogererédiaire
incontournable de la consommation filmique. Tel le pont-levis, il marque formeiteme

I'entrée (ou non) du spectateur dans I'espace de la fiction. Ainsi ledit@rande Bouffe
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(Ferreri 1973) invite ou repousse le spectateur a se « mettre a tablétse kst
généralement privé de perspective et donc « aplati » par I'écraffiehe
cinématographiques. Il marque par cette unidimensionnalité passagéreca ld’ fan
panneau de signalisation, le tracé d’un parcours spatial physiquementidtibie
d’ailleurs bientét place au cotexte que le spectateur découvre « deltierporrvu

gu’il se soit laissé tenter par ce tremplin. Si le titre s’inscrit denfagtentatoire dans les
parametres visuels de I'écran avec des lettres agrandies et souvedesiylifait
également figure de plongeoir : aussitot disparu, le titre invite le specéabeiblier le
cadre de sa présentation et a se projeter « dans » le film, a oubtiacéete I'écran et
de son environnement.

Entre guillemets, en italiques ou en hyperlien, le titre de film est associé
notion de moment entre guillemets (Allison 15), de décrochage temporel. &mdat,
I'ekphrasis trouve sa place privilégiée au seuil de I'ceuvre avec laguelniiéient une
relation forcément anachronique, en tout cas en ce qui concerne sa réalisaion e
lecture (Wanlin 1). La fonction performative temporelle du fQtee la Féte commence
(Tavernier 1975) suggere cette anticipation que suscite idéalement @uittse trouve
au tout début du film ou apparaisse apres quelques scenes, le titre se détache
temporellement, invite a marquer une pause de réflexion (« Qu’est-ce quhse c
derriére ce titre ? ») mais également une pause de « consommation x sidenm
visionnage du film emmenait dans une autre dimension temporelle. Gombrich, dans son
essai « Image and Word in Twentieth-Century Art», mentionne I'impoetdn contexte
de mémoire et d’anticipation dans toute perception (168-9). Il explique : « Nous

interprétons toujours ce que nous voyons, méme si c’est un nuage ou une tache d’encre »
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(168-9). C’est donc placer I'interprétation entre passé et futur mais trop enapkasmes
deux temps a la fois pour la rendre compléetement présente. Lorsque, comme dans le ca
du titre de film, I'ekphrasis propose lgrésenation d’une rerésenation (voir Genette
cité par Re sur cettepeésenation du générique 21), on voit combien toute notion
d'immédiateté est inadéquate, pas plus que celle d’éternité. CommeB&zirita propos
de la photographie, le titre « ne crée pas, comme I'art, de I'éternité, f§ene le
temps. » (Bazin 14) Il ne peut cependant s’agir d’atemporalité, ni pouelaitpour le
film dont on peut dire qu'’ils apparaissent, en tant que création et réception, a tel ou tel
moment mais plutét d’'une suspension du temps. « Mais combien de temps le temps va-t-
il suspendre son vol ? » — rétorquerait Alain (80) ? Il semble bien en tout casajuld y
une tentative, quelle que soit la teneur poétique et philosophique du film et de son titre,
de fixer dans ce dernier les outils d'un décrochage temporel qui passe tout d’abord par un
processus narratif au point (temporel) zéro.

En effet, le titre peut étre percu comme pré-narratif, permettant au pré
lecteur/spectateur (ce que ne peut s’empécher de faire tout spectasmiprdeter dans
des narrations probables ; mais c’est aussi une lecture pré-sensible quéitegtedr a
pressentir la poétique des mots. En collision avec la poétique des imagesctattedu
titre de film s’apparente a la collision des deux images qui, selon Eisenst@nnent
une troisieme. Le titre, c’est I'endroit et le moment du film ou le spectaebeuche a
faire sortir de ce « hiatus » — pour reprendre Alechinsky (Armengaud-13a®&)orce
d’'une narration. C’est le moment ou, dans le meilleur des cas, le titreik fadtiprend
(ou pas) (Armengaud 14). Agnés Varda prolonge ce « tilt narratiisLés Glaneurs et

la glaneusg2000) en expliquant et en illustrant ces mots du titre, presque oubliés
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aujourd’hui. Si elle feint de nous « macher le travail », elle nous rend poudastigs
de notre propre lecture dans une reconstruction qui dépasse largement la narration pour
déboucher sur une dimension métaphysique d’une impressionnante richesse.

Seconde caractéristique de la dimension ekphrastique du titre de film, sa fonction
herméneutique. Comme le souligne Fisher (288), c’est le titre qui permatdardis
interprétatif, il en est méme la source. En cela, le titre de film adoptatzpe ou
souffle créateur du verbe. Dans son analyse des problématiques majeursstioa la
d’ekphrasis, Nicolas Wanlin mentionne la valeur de commentaire que lui confére sa
spécificité verbale. Il propose de préter une attention toute particul@restatut du
langage verbal comme langage du commentaire par excellence» (85) etsunsiet
notions d’ « ironie », de « distance » et d’ « emphase » que la lapgoeaa la
perception de I'ceuvre. Ce sont les spécificités verbales mémes de titceadtbes
populaires commea Totale !(Zidi 1990) ouUne Epoque formidable.(Jugnot 1991)
qui apportent un éclairage particulier sur le cotexte.

Le premier titre correspond a une expression populaire des années 1980 et 1990
se référant a un summum, de malchance généralement. Il invite, sur |@omiglee, a
venir se régaler de ce film d’action vaudevillesque dans lequel un cadre modéle des
Télécoms cache une double-vie d’agent secret sans se douter que sa propte femme
trompe. Cette expression familiere dit d’'emblée le fond et la forme du #is amssi sa
(fausse ?) naiveté : « la totale » correspond aussi en langue familgretérectomie.

C’est aussi la désexualisation fantasmée sur la femme adultére diuquimaune un peu
trop au héros. Le titrdne Epoque formidable.emprunte indirectement au méme

registre puisque I'adjectif « formidable » marque, dans le larfgagéer, I'étonnement
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scandalisé. Etonnement scandalisé de ce cadre moyen du film qui se retrouasaSDF
également symptomatique de la « gueule de bois » des années 1990 qui succede a
I'enivrement économique et financier des années 1980. Les deux titres sont ponctués,
I'un d’un point d’exclamation, I'autre d’'un point de suspension, phénoméne assez rare
dans l'intitulation filmique. Le dynamisme verbal de ces titres de filsualisés par ces
signes de ponctuation, se voit redoublé par ces symboles visuels de I'écrit, dans le
premier cas I'exclamation et dans le second le sous-entendu amer. Ce redoulpement
suggere cette charge graphique rappelle les techniques de la bande dessieseanssi
une langue familiére qui prise avant tout I'image et I'outrance. Et lebedfle
prouvent : les choix graphiques comme le mouvement suggére par les lettres inégales
et/ou penchées, en adéquation avec le ton familier et direct de ces titieendess
filigrane des bulles de BD autour de ces titres destinés a « padegrarad public.

Car le titre de film, & mi-chemin entre littérature et cinéma, metaresa
propre « poétique », au sens ou I'entend Henri Meschonnic. Dans son article « D’une
poétique du rythme a une politique du rythme », il affirme : « L'implicatioiprégue
des problemes de la littérature, des problémes du langage et des problemesiéila s
fait ce que j'appelle, et ce qu’est devenue pour moi, la poétique. » Or le titira de f
marque le point de conjonction et de convergence de ces trois domaines : detladittéra
puisqu’il en « singe » les modalités d’intitulation et de distraction popule@mme aux
siecles précédents), du langage puisqu’il propose une formulation en phase avec le public
visé (dans le cas des deux exemples précédents, le grand public), enfin des padblémes
société puisque le cinéma se pose a bien des égards comme miroir sociaitddsscert

des doutes et des interrogations d’'une société. En d’autres termes, le titre de f
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emprunte aux conventions de représentation littéraire propres a un public donné pour
codifier, a travers un langage-miroir, et mimer les préoccupations majeurnegées
telles, de la société. Le titre de film, centre représentationnel d’'une ayream
socioculturelle, se pose ainsi en illustration de la théorie de la convergelereyd’
Jenkins qui évoquent les médias comme systemes culturels participatifs.

Saussure, dans s@ours de linguistique générafpost. 1916), nous enseigne
gue les mots ont plus une valeur gu’un sens. Barthes reprend cette remise en cause et
dénonce la langue, classificatrice et donc nécessairement oppressive, <oactn
généralisée » qui « oblige a dire » (comme I'a montré Jakobson, prédiees de sa
célébreLecon inaugurale au College de Frande 7 janvier 1977. Meschonnic, a leur
suite, réexamine le statut du langage et plus particulierement celui du nom. Au début de
son chapitre « La théorie du nom contre le langage », il note: « Le nom gstissance
négative qui dans le langage fait un antilangage, le détruit au profit des choses, méne
plus gu’a sa méconnaissance, a son rejet » (54). Le titre, nom (du film) par fohction e
souvent par sa nature grammaticale, peut se lire comme un antilangage get, en eff
détruit le langage, le brutalise — en le détournant par exemple (Ribonancele Breillat
qui n'a rien d’'une romance (1999)), et s’en arroge le pouvoir. Parce que le tilra de fi
reprend & son compte des mots préexistants — comme les documentaires de Depardon
Reporterg1981),Faits Divers(1983),Urgenceq1988),La Vie moderng€2008) — il
mine le langage sur tous les fronts : verbalement évidemment, auditivemenh@es-ba
son réalistes de Depardon sont capitales) mais aussi visuellement. ingsossieffet de
Voir ces urgences meédicales ou encore ces reporters de la méme facon apvadesvoir

films éponymes. Meschonnic évoque également dans cette citation ce nommtdiuisa
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langage « au profit des choses ». Dans le cas de la titrologie filmiqeepaetimité a la
chose s’aveére particulierement tangible puisque le titre de filmasiguagne t6t ou tard
d’'images qui s’efforcent, par l'illusion réaliste propre au cinéma, de rémdhmse la
plus présente possible.

Comment réconcilier ces positions avec la notion d’ekphrasis, une fois le statut de
la langue ainsi ébranlé ? C’est justement, semble-t-il, ce qui renddiguiteastique du
titre encore plus juste puisqu'’il désigne doublement le titre comme \alEwsse
monnaie, pour reprendre I'expression derridienne (nous y reviendrons), puisqeede titr
film met en scéne son détournement de fonds, celui du fondement méme du langage.
Cette performativité correspond étonnamment a celle de I'ekphrasis quergpré&lon
le sophiste Aelius Théon, au premier siécle de notre ére, « un discours qui n@irefait f
le tour (periégématikos) de ce gu'’il montre (to deloumenon) en le portant sousxes ye
avec évidence (enargos) >Evidemment, impératif publicitaire oblige, le titre abrége ce
tour. Mais il cadre cependant son obijet, le film dont il « saisit et fige lieese suivant
I'expression du critique Yvan Fonagy a propos du processus de nominalisation (Fonagy
149). Or, ce processus se rapproche en cela de la notion de temps suspendu que produit
I'ekphrasis mais également de ses deux effets (que I'on retrouvera dahséahajeu
de mots a la fois économique et libérateur, voire émancipateur) puisqu’il condense le
récit et plusieurs sens possibles tout en amplifiant, concrétement avetdsslet
abstraitement avec la portée du film.

Enchainements de mots et d'images, les images et mots du titre filmiquatforme

une chaine de mots appelant des images, et vice-versa, en boucle. Cettaé&intesari

*I Trad. frang. citée d’aprés Sophie Ralféigtions de présence. La narration orale dans dge
romanesque du roman antique au XXe sige#is : Honoré Champion, Bibliothéque de littérat
générale et comparée, 2000, p. 63.
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pas sans rappeler celle de I'ekphrasis la plus célebre, la description hordérique

bouclier d’Achille dont I'ornementation représente I'univers en temps de paixteinps

de guerre. Or les titres de film ne dépeignent-ils pas les couleurs @h$edesnotre

univers ? Ces parfums, couleurs et sons qui, chez Baudelaire, se correspondent, c’est
aussi la dimension ekphrastique du titre qui peut se lire comme une correspondance, un
métadiscours sur le cinéma. Et comme les couleurs qui, en défilant trop viigsestla
percevoir que du blanc, ces mots et images mélées dans le mouvement tournoyant de la
caméra et de leur commercialisation effrénée, donnent ce blanc du titleglaison

pourrait bien retrouver, summum de I'ekphrasis, le « lieu d’aporie de la liteésatur

suivant la formule d’Adorno sur le titre littéraire (240).

Ainsi, les mots du titre de film correspondent et appellent a des associations
d’'images en se placant a la confluence d’imaginaires, celui du spectateuepotent
(Bokobza 41-2) et celui du film imaginé a partir du titre. Ces imagindoedus dans
ces titres de films par définition intermédiaux (entre verbal et audielyjgleviennent a
travers ces titres plus tangibles et proposent, semble-t-il, ce queeRREhim appelle a
propos du roman « un élément-clé de la formation de I'imaginaire sqciaPsur une
socio-poétique de I'imaginaire social’y

En effet, tout concourt a faire de ces bribes un héritier du roman. Si, comme
I'explique Régine Robin, celui-ci a constitué pendant plus de deux siécles « tengesor
réservoir d’images, de phrases, de mots, de situations, de modeles nareatifsexié
film se pose aujourd’hui comme « foyer culturel trés puissant » (7).,Aésdiitred_e
Charme discret de la bourgeoidigut autant quees Bronzéséhiculent des images, des

phrases, des mots, des situations et des modeéles narratifs qui ont marqué, chacun a leu
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facon, le paysage culturel des années 1970 et faconné I'imaginaireifcdti@ctisons
gue ce sont les titres plus encore que les films qui participent a cet éphatgeils
constituent le point de départ du discours herméneutique filmique — sans titre, pas de
critique. Nombreux d’ailleurs sont les spectateurs qui n’ont jamais vu cesnfins
peuvent en parler et les replacer dans leurs contextes socioculturelgieGemtien effet
suffisamment frappé en stigmatisant en quelgues mots le malaise setiald’'une
société a maints égards grotesque et nombriliste. Dans le cas du titre de iBsidgé
évidemment d’ironiser, dans le ton qui lui est emprunté, sur ce charme dont la
bourgeoisie se croit pourvue. Dans le casBtesizésil s’agit du mot culte de la société
de I'image et de I'apparence (diktat du « étre bronzé ») qui explose dans les 29ngé
et peut-étre, en filigrane, une régression a I'age de bronze de la civilisati

Dans cette formation de I'imaginaire par le titre de film, il convient dedoecen
considération les deux activités que génére la perception du titre de filitéadtiutes
deux liées a la dimension psychanalytique. D’une part, I'intitulation filmsyseite une
réverie « active » chez le spectateur potentiel qui vise a concilierfoenes de
représentation, comme on I'a vu dans I'ekphrasis. Tout le monde se souvient de la bouche
pulpeuse couverte d’'un chapeau melon de I'affiche du film de Bufiuel qui semblait déja
entamer I’lhonorabilité toute feinte du titr&n I'a vu plus haut, le processus ekphrastique
se pose en effet en entremetteur et offre, selon Mitchell, des analogids aon de
plaisir et la pratique masturbatoire (168) — c’est dans ce rapport moqué qoets’ins
précisément le titre méme dBsonzégyui fait de ce « réve de vacances » de Francais
moyens une impitoyable satire. Cette réverie active que provoque lavdéealu titre

d’'une ceuvre a suscité I'intérét des titrologues dans les domaines musicelenVa
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20035, et picturaux (Armengaud 9, 86 ; Gombrich T8hjais rares sont les titrologues
de littérature a s’étre avisés de lI'importance de cette « réveamrgend que suscitent les
titres (Duplan 332 ; Eco 4) ou, tout du moins, du rapport de cette réverie qu’ils
provoguent avec les mécanismes psychanalytiques. D’autre part, I'intitulétidagug
consiste a mettre des images (le film) en mots (le titre) ou a fpeFaitre ces derniéres
dans les « trous » que laissent & combler le titre, principe méme du discbals ver
psychanalytique chez Lacan.

Néanmoins, ni cet aspect onirique du titre de film ni ses similitudes avec les
mécanismes psychiques en général et psychanalytiques en particulier péottasd fait
I'objet d’un rapprochement théorique fouillé. Cette deuxiéme partie consacrieetuta

psychanalytique du titre de film cherche a combler cette lacune.

Lecture psychanalytique du titre de film

Les mots du titre de film sont-ils « les mots pour « le » dite Ges mots apposés
sur des images mouvantes disent-ils quelque chose sur I'inconscient de notre monde
comme le font, par exemple, les mots prononcés sur le divan de I'analyste? &eret rev
les titres a I'affiche cette semaine sur I'état actuel de notre iciesngollectif — ou qui

s’exhibe comme tel ? Ces mots du titre disent-ils quelque chose sur notrerfioactent

*2 Theése intitulée : « Essai de titrologie musicalarnaval, op. 9, Kreisleriana, op. 16, et auiitesst
d'ceuvres pour piano seul de Robert Schumann »useien dans I'ceuvre duquel on connait I'importance
de la « Réverie ». Vachon s’inspire de la lectureamantisme musical selon Daverio qui associe
I'imaginaire littéraire a celui de Schumann en retaot a la racine (littéraire) du mot « romantisse

*3 Lartiste Louis Pons déclare: « Les titres, ciasipeu plus de réverie ! » avant de poursuivrelsur

role de « révélateur ». (Armengaud 86). Il semhbld g ait, dans le choix de ce dernier mot patéeient
homonyme, un lien probant avec la dimension résiéatiu réve.

* |l s’agit ici d’une référence a I'adaptation deitéautobiographique de Marie Cardinal qui a prgteta
vulgarisation de la pratique psychanalytique emé&eadans les années 1980.
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psychique et sur les valeurs qui y sont en jeu, a mi-chemin, comme on le verre entre
jouer et le jouir ?

Avec le titre de film, on part, comme en psychanalyse, d’un postulat d’ipséité : le
titre, rapporte le titrologue Duchet, est I'expression d’'un contenu (51), de la faéam
gue l'interprétation psychanalytique du réve est souvent I'expression d’'une névrose.
Rappelons a ce propos la fonction herméneutique du titre (Fisher 288) puisque, a l'instar
du réve en psychanalyse, le titre « permet le discours interprétatifil>en est le point
de départ (292). « Les titres, explique Fisher, (...) fonctionnent comme guides ver
l'interprétation » (ma traduction) (288). De la méme facon, ce sont les géyeen
psychanalyse, guident le patient vers une interprétation de ses proprasnotaux/

Autre point commun avec la psychanalyse, les mots du titre de film affichent en
toutes lettres leur « régr-essence » : ils menent par une sorteassicgytangagiére a
'essence du drame scénique. Le titre, comme I'enfant qui apprend a padex, te
supprimer l'article et a privilégier un ou deux mots-clés cor@imecolatou 15 ao(t
Claire Denis (Romney 4), a propos®en fout la mort- un titre qui semble nous tirer la
langue — évoque d’ailleurs les répétitions destinées a rassembles attealisatrice
dans une sorte de flanc maternel (« womb »). Cette fusion créatrice awecVre-
mere » n'est pas sans rappeler « les processus préverbaux » omiofiggeé »
de Kristeva (74), ou encore comme I'a noté Colvile « ce lieu privilégiérdadinaire
qui recrée la symbiose prélinguistique avec la mere » (78). Pour le lectéve,dl t
s’agit de 'avénement de son statut de spectateur, de sa découverte du landage_du fi
lecture des titresl'ai pas sommei{Denis 1994) oln Week-end sur deyarcia 1990)

par exemple, attire le spectateur au sein de I'ceuvre en lui faisant gssiodoec
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fusionner, sa propre expérience de ces énoncés linguistiques avec de possiikes cot
filmiques a venir. Balbutiements enregistrés dans une éventuelle bande-anncolee, N
Garcia avait envisagé de filmer des spectateurs discatattde voirun Week-end sur
deux des sens possibles du titre, idée qui fut finalement rejetée par son prdducteur
Cette conversation « a tatons », mimant « ce lieu privilégié dadimaire » du sein
maternel, aurait d'une part escamoté la toute-puissance du nom (du péere) gamdenti
producteur, d’autre part serait rentré en parfaite adéquation avec la tonterprecéne
du film qui plonge le spectateur dans le noir d’'une chambre ou une mere parle tout
doucement a son enfant. Si le titre ébauche la « linguisticité » dulfdignifie aussi la
naissance de I'ceuvre désignée, aux yeux du spectateur, par son expression en mots, le
titre. C’est en effet le titre qui marque la venue au monde du film. Il en et taé
condition sine qua non : sans titre, pas de « sortie » possible.

Les parentés psychanalytiques entre le titre de film et les méesnpmychiques
ne manquent donc pas mais sont encore plus frappantes lorsqu’on rapproche les
modalités du titre de film de celles du mot d’esprit telles que les a aesiliysgud : leur
économie fait leur force. C’est dans cette optique, toujours psychanalytiqueraopie s
analysés les titres de trois réalisatrices. Pourquoi ne choisir que tasdéniParce que,
revanche du phénomene minoritaire, I'imaginaire féminin du film frangéié plusieurs
fois circonscrit (Vincendeau 1986 ; Gillain 1996; Rollet 2006). Répertoriés damdd’art
d’Anne Gillain, « L’'Imaginaire féminin au cinéma » (261-3), ces thépnedégiés
incluent la sexualité, 'amour, les relations parents-enfants et lanitidéfides
dimensions spatio-temporelles. Faut-il y voir une coincidence ou un phénomene

symptomatique? Ces sujets, en tout cas, se calent particulierement biegsdans |

> Anecdote rapportée par le réalisateur Brice Cau@immunication personnelle, 21 décembre 2006.
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parameétres de la psychanalyse (rapports amoureux, filiaux, redéfinitidmuassions
temporelles et spatiales, etc.).

Les titres de films, empruntant, on le verra, a la technique et aux visées du mot
d’esprit, révelent des valeurs-clés de ces ceuvres féminines (paw, Ik tittm S'appelle,
I'auteur/eseparle) mais aussi des préoccupations collectives (par le titre, lagdpeille,
I'auteur/e parleaveq puisqu’il doit intéresser le spectateur potentiel. On tentera de
définir en quoi ces titres portent en eux la féminitude, ou condition spécifiquement
féminine, de leurs auteures et ce en quoi ils marquent I'évolution d’un cinéma féminin
devenu « plus rebelle et optimiste, postmoderne et post-féministe » cersougére la
critique cinématographique féministe Molly Haskell.

Claire Denis, Nicole Garcia et Agnes Jaoui, choisies précisément pour la
dimension psychanalytique de leur écriture cinématographique d’une part et pour |
correspondance manifeste entre leurs titres de film et leurs stydesatographiques
d’autre part, présentent un point commun pour le moins intrigant. Leurs titres semble
en effet se poser en formules psychanalytiques interprétatrices deelewnes : Claire
Denis avec des titres crus, tailladés dans le brut de la réalité quistiaid@’ai pas
sommeil S’en fout la mortChocola); Nicole Garcia avec des titres évocateurs de cercles
familiaux fissurésn Week-end sur deux, 15 aoQt, Le Fils préféAgnés Jaoui enfin
avec des titres joueurs dont la Iégéreté, naviguant entre idiotismes es@ggsornasque
une déconcertante gravitée(Godlt des autre€omme Une Imagau encoreéOn connait
la chansordont elle est la coscénariste).

Cette analyse se divise en deux parties. On évoquera d’'abord les accointances

entre titre de film et mot d’esprit par rapport au plaisir qu’ils suscitentpusant
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notamment dans la théorie du nom chez Proust et, dans un deuxiéme temps, les valeurs
symboliques qu’ils subvertissent. Lire ces titres, c’est mieux nous entetrdresrs ces

voix de femmes, bien vouloir nous lire mais aussi tenter de répondre a ces questions : En
quoi cet imaginaire cinématographique féminin qui se redéfinit en deca desepas
traditionnels (temps, lieux et actions autres) transparait-il dangéssaiDans quelle

mesure I'idéologie des titres de films de femmes dénonce-t-elle bigi€obymbolique,

au sens lacanien, des titres masculins ?

Le mot d’esprit et le titre comme structures paralléles

Le titre, valeur en lui-méme, repose, comme le mot d’esprit (Freud 216-9), sur
une indispensable sociabilité (sociabilité, on I'a vu au chapitre précédent, reqpossent
littérarité) : il faut, dans les deux cas, au moins un émetteur et un récepteue tle
film est doublement social puisqu’il nait déja de négociations entre plustteussade la
création cinématographique : réalisateurs, producteurs, distributegrausai
conseillers artistiques, etc. participent a différents degrés a ce chmixn€le souligne
Freud a propos du mot d’esprit, il s’agit de faire passer dans ce titre quelquexaiond
quelgque « prix » (199). « Si ces propos ont quelque fond et quelque prix, la plaisanterie
devientmot d’esprit ». On a bien sdr avec le titre une sorte de « double-fond » puisqu’il
y a aussi, dans I'achat du ticket de cinéma par exemple, des « fonds » emjee (s
mots d’esprit, les titres de film mettent en avant, littéralement, dessateLtitre,
poursuit Armengaud (9), constitue unelé&» interprétative plus qu’une simple

« étiquette »descriptiveen ce qu'’il ne s’appose pas seulement sur I'ceuvre mais fournit,
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délibérément ou non, des éléments d’informations sur les valeurs ayant cours dans une
société donnée.

Il est intéressant de constater que, dans le titre, comme dans le mot,desprit
trouve parfois la méme méprise (Freud 199-200), puisque c’est parfois la techlague el
méme plus que l'idée qui nous amuse. Ce jeu de déchiffrage teinte notre perception du
film et I'ingéniosité (feinte ou pas, effective ou pas) d’un titre peut ou non en ant@ncer
valeur. Le succeés d’un titre repose en premier lieu sur sa résonnancedauputc
visé. Ici donc il s’agit moins de quotient intellectuel du titre de film que d’adiéquat
avec une demande comme on I'obtiendrait avec une étude de marché. Freud note a
propos du mot d’esprit : « Nous ne savons ce qui nous charme et ce qui nous fait rire »
(200), soulignant aussi la troublante opacité de cette séduction. Il en est dpouéhee
titre gu’on aime intrigant, un terme également utilisé dans les transacticasdarl:
c’est en dire la valeur et la force.

Dans son article sur les marges du film, De Marino évoque l'arrivée de plus en
plus tardive du générigue qui apparait souvent apres quelques scénes du film et parfois a
la fin du narratif. Lorsqu’enfin il arrive, le spectateur éprouve un sentimessureant du
point de vue psychologique et perceptif, précisément parce qu'il certifie que nous
assistons a une représentation, distincte du flux d'images qui appartient a notre
existence » (79) (ma traduction). Vingt ans auparavant, Odin évoquait déja dans un
article éponyme ce paradoxe de I’ « entrée du spectateur dans lafidinreffet, le
générique revendique I'énonciation que la fiction cherche a gommer. Cantratra
André Gardies qui énumere les tentatives d’occultation d’'un générique qui « parlerai

trop haut » pour reprendre Mallarmé, Odin voit dans le générique un « élématieksse
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de I'effet fiction » (204-5). C’est, selon lui, avec et seulement avgériérique que nous
pouvons commencer a y croire — sans Yy croire. Christian Metz souligne égatem
réconfort lorsqu'’il décrit « notre sentiment de n’étre pas dupes de diie :a@insi

rassurés (derriere le rempart) nous pouvons nous permettre d’en étre un peu glus dupe
(51) C’est donc dire le poids, la valeur de la convention narrative que porte en lui le
générique. Quant au titre, culmination du générique, il signale I'adoptionlferue

contrat de fiction sans lequel le spectateur se trouve dans une situation d’'ertre-de
trouble, irritant ou excitant, en tout cas en suspens.

Claire Denis se plait particulierement & prolonger ce moment ingeraiettant
en cause, semble-t-il, ce statut contractuel d’un générique-Sésame qu@diécritlle
démantele le générique puisqu’elle indique en général les productectesues aés les
premiéres images sur fond noir mais fait de son titre un véritable « intrusgeligdui
n'apparait dans la plupart de ses filmsaguésune ou plusieurs séquences parfois
longues. Dang’Intrus, le titre ne s’affiche qu’au bout de 8 mn 50: ce titre s’insére
comme a grand-peine dans le film. A l'instar de cette transplantati@naatéur de
laquelle s’articule le film, les lettres rouges sang du titre sur fondéuwairées
irrégulierement par une lampe torche, disent tout du statut incontournable de cqgimots
(shinscrivent littéralement au coeur du film et en méme temps sembjlesif§d)uir :
I’économie revisitée du titre mime ici la fagon du film, son sujet et son stgléadon
plus générale, les titres « retardataires » de Claire Demissntestataires de cette
économie toute tracée : ils s’effacent, pulvérisent leur propre valeur pour r@ndre |
vedette a I'ceuvre. Et si certains génériques contemporains constituentreas;aé

l'inverse, de véritables petits films presque autonomes (film d’animatianies¢ettres
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du titre pourFilles perdues, cheveux gras encore graphisme années 1950 trés inventif
pourLes Chevaliers du ciglon peut y lire la méme remise en question du couple titre-
film. Reprenant en cela la tradition de Saul Bass, connu notamment pour son générique
deVertigo, ces générigues deviennent des entités « autonome[s] mais non
indépendant[es]» puisqu’ils existent en fonction d’un film. Cette remarque sur
I'autonomie non-indépendante du titre empruntée a Leo Hoek (149) illustre, & basta
ces exemples, la renégociation constante qui se joue entre le film etesdi 1

générique se dissout, s’affirme ou se distance, le titre en tout cas se p@&seesti €l

irréductible, incontournable d’'un systéme d’échange de valeurs.

Courts, synthétiques, fragmentaires, mais aussi accrocheurs et imag@és, le
d’esprit et le titre de film constituent tous deux le tremplin d’'une petitenggtigue
intellectuelle. L'un comme l'autre ne sont d’emblée pas tout a fait commibles et le
deviennent seulement apres un travail d’interprétation qui remet en placendestglé
assemblés d’'une maniére initialement improbable qui se veut innovatrice tout en
s’inscrivant dans des cadres narratifs ou des schémas logiques prétsexidtasi un
titre commel était une fois dans I'Oisassemble une amorce de récit traditionnelle dans
la lignée des contes de Madame d’Aulnoy et un endroit, I'Oise, création dégatidéam
et sociétale du XXeme siécle mais s’inscrit aussi en méta-comneentair
cinématographique, se référant bien évidemmdnétait une fois dans I'Ouest
représentation d’un mythe devenue elle-méme mythique: on comprend avec ce titre que
le conte de fées, aprés un détour par I'Ouest américain mythique, prend aujourd’hui le

visage de réalités plus actuelles.
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DansLe Mot d’esprit et ses rapports avec I'inconsci€ifi05), Freud reprend les
grands axes de ses recherches psychanalytiques, et plus particulieecmasailldu
réve, et démontre que « le bénéfice de plaisir di a I'humour dérive de I'épargne d’'une
dépense affective. » (367). Parce qu'il me fait rire, le mot d’esprit megpele ne pas
donnerdans le sentiment. Ainsi il cite I'exemple de I'aveugle qui demande au
paralytique : « Comment allez-vous ? » et ce dernier répond : « Conusiéewmyez ».
Le rire remplace les larmes : au lieu de nous apitoyer sur ces infortunéguissisns
de cette économie qui consiste a cacher dans chacun de ces verbes deatisigmific
par exemple, « aller » correspond a « étre en bonne santé » et se « mouvoi

Le bénéfice de plaisir dO au titre dérive de I'affectif que suscited@mie méme
du titre. En effet, avant méme la sortie du film, le titre qui en est la réducticeduit
(ou non). Aprés l'avoir vu, ce titre évoquera une expérience plus ou moins satisfaisante
intellectuellement, en tout cas, il ira s'inscrire au palmares des tigr films qu’on dira
« préférés » plus qu’intellectuellement « appréciés ». Qu’on voie @msien les
critiques professionnels et amateurs manifestent plus un sentiment qu’une opinion autour
d’'un titre qu’on n’hésite pas a parer dans les correspondances électroniques d’émoticéne
(smiley face, etc.). Enfin, le merchandising qui permet au spectateuade corps »
avec le titre parle aussi de cette relation affective qui se noue, pamiigdiaire du titre,
entre public et ceuvre. Les tee-shirts, casquettes, stylos et autres gmadndsonnels
ou s’affiche par exemplBienvenue chez les Ch'{Boon 2008) — « le plus grand succeés
pour un film francais depuis 1945'%- montrent bien ce stade corporellement fusionnel

avec la comédie. Plus encore, les titres retravaillés dans de nou\édlesns

“% Titre & la une de I'édition en ligne dlondele 7 avril 2008 :
<http://www.lemonde.fr/cinema/article/2008/04/0étivenue-chez-les-ch-tis-plus-gros-succes-pour-un-
film-francais-depuis-1945 1031959 3476.html#ens888814>
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personnelles disent bien a quel point I'identité individuelle, privée ou professionnelle, se
faconnepar rapporta des golts communs (ou non) — citons ainsi le site d’Amélie Gamet,
créatrice de générique, qu’elle a baptisé « lefabuleuxsitedarogiie.en référence au
Fabuleux Destin d’Amélie Poula{deunet 2001). Citons également ces listes de films

« portraits » de blogs, de sites personnels ou commerciaux qui permettent une
identification virtuelle plus probante. On pourrait reformuler la question poséa par |
titrologue Francoise Armengaud : «Existerais-je par mon nom plut6t que par mon

corps ?», en « Existerais-je par les noms et titres des autres plutot quengasm ou

par mon corps ?» Cette interrogation capitale rejoint la théorie proustiennerds. En

effet, comme le souligne Barthes dans son analyse « Proust et les, i@msn»

proustien est a la fois essence — ce que le titre cherche a incarner, et ehyeda-
existence » mais en méme temps absence puisque « le signe désigneast pasra »
(132), en I'occurrence le filnSi la distribution épargne/affectif varie dans le titre de

film, elle repose sur les mémes bases que celles du mot d’esprit : un seeairgfoent
ramassé qui doit stimuler 'intellect en jouant sur I'affectif (I'intyéur le film) en un

« montage » opéré par le spectateur, source d’'un bénéfice de plamintei bien

proche du plaisir du nom que Proust engage a « déplier » (Barthes 124).

Dans sa définition du mot d’esprit, Freud évoque deux caractéristiques, capitales
pour le titre de film : I'effet de « sidération et lumiere » et lalgdian du « caché ». La
sidération vient, avec le titre de film, de mots qui doivent — ou tout du moins devraient —
nous frapper. Elle surgit aussi parfois d’une surenchére sémantique ou graphique autour
de ce titre, comme dans le cas de la police de caracteres empruntdmatts ge police

pour l'affiche du filmDélits flagrants Notons au passage que nos réalisatrices semblent
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éviter un recours (trop facile ?) a des polices de caractéres trop «gmsaobmme pour
mieux « faire lire » la valeur sémantique du titre — on verra, plus bas,ataples de
cette sobriété délibérée avec I'analyse des @rescolat(Denis 1988) el.’Adversaire
(Garcia 2002). Quant a la révélation du « caché », elle est déja contenuetii@ns le
inscrit sur le ticket de cinéma, lui-méme « titre » d’accés audili permet d’accéder
physiquement a la salle de projection; cette révélation, c’est égaleatiendu projecteur
révélant le film qui illumine (ou non, mais il s’agira alors d’un parti pris areguied) le
sens du titre. Ici, comme dans le jeu de mot, on retrouve le plaisir du jeu de lalrecher
et de la découverte.

Jean-Francois Lyotard dont on connait I'incrédulité postmoderne vis-a-vis du
méta-narratif s’est également intéressé a ce que recelaiyerse, le plus commun
dénominateur d’'une ceuvre cinématographique, son titre. S’appuyant sur la thémrie de |
traumdeutundL'interprétation des révgsreudienne, mais sans citer pour autantMot
d’esprit et son rapport avec I'inconscieatemarquons cependant qu’il mentionne cet
ouvrage plus loin a propos du rébus (301) — il se préte déja a cet exercice qui consiste a
lire « au travers » d’'un titre. Selon le philosophe, le réve se dariste titre.

Expression méme d’'un monde révé a la Walter Benjamin, le titre peut se limeeaome

« fantasmagorie d’'objets matériels produits industriellement » quétaeria cité selon
Benjamin (Charney 215). On en veut pour preuve le message « Révons d’or » que
Lyotard décéle dans le titre du film de RosRiévolution d’OctobréDiscours, figure

247-8). En effet, les plis du drapeau sur lequel sont inscrites ces lettres negont pl
gu’'apparaitre « Rév on d o r ». Notons cependant qu’il omet dans son analyselde signa

une autre injonction toute aussi cruciale, cette fois-ci au spectateur orsRdwors », ce



118

gue nous enjoint de faire I'obscurité, le « trou noir » dans lequel nous plonge
traditionnellement le titre. A la conjonction de ces deux injonctions on retrouve encore
une fois des liens marqués avec le mot d’esprit qui dit tout en feignant de cacher.

On objectera a ce rapprochement mot d’esprit-titre de film qu'il s’agit ldares
deRévolution d’ord’'un cas extréme et que tout titre ne cherche pas a faire de I'esprit.
Mais méme le titre qui s’en tient a reprendre le nom du ou des hénosttect Boni
(Denis 1996) par exemple, ne fait-il que désigner les personnages principailes? Ne
place-t-il pas déja, avec ce double baptéme symbolique, dans un contexte au moins
géographique et social ? C’est que le titre de film, comme le jeu de nforcéshent
multiple puisqu’il se réferaussiaux images que contiennent les mots et le film.

Considérons le titre du fill@hocolatde Claire Denis ou une jeune fille blanche
retourne dans le Cameroun de son enfance. Dans |Ehit@olat je vaisvoir (ou pas —
mais c’est la toute la richesse du graphisme, des affiches) des icoatgs chocolat.
C’est dans cette facon multi-sensorielle d’ « annoncer la coulewst;acdire
I'évocation de la question raciale, que réside le génie du titre de film de Dkaiis, et
qui plus est, par le biais de sens non audio-visuels, le godt et 'odorat. Bon maig interdi
a I'image du désir de la mere pour son serviteur noir — objet lui-méme résistdtd a
odieuse marchandisationGhocolatinscrit sa saveur a la croisée des dimensions
mythiques du chocolat et de I'Afrique ou on I'exploite. Ce titre, c’est aussi bdéiooc
semi-autobiographique de I'enfant qui, dans ce contexte colonial, pouvait goQter & des
contacts humains inaccessibles a ses parents (Romney 3). Abstraction oligeetes
du titre de I'affiche ne cedent pas a une stylisation facile qui leur donnaraikeraple

la rondeur et la couleur des douceurs de I'enfance. Au contraire, comme dans ta plupar
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des titres de Claire Denis, on a une police de caractéres presque froide, Aealyp
avec des lettres capitales blanches sur fond noir qui appellent ainsi, loin de toute
complaisance, a repenser les implications historico-culturelles ggle mecmot. Derriere
le titre de Claire Denis, cette « pépite » du film, on découvre des tabousfigiuseafient
dénoncés car, outre le plaisir de la réminiscence gustative, le sens éoname, dans les
mots d’esprit, d’'une gymnastique intellectuelle de la part du récepteure@’est
confrontant la sensualité sans tabou d’une enfance camerounaise aux douceurs de
I'enfance que le spectateur aguerri daata travers ces huit lettres le film de Claire
Denis. La madeleine de Proust est devenue une féve bien amére : le temps de le hume
ce titre lui fait opérer une remontée fulgurante vers les origines méléesctéms dans
ce titre, du colonialisme et de la pression patriarcale qui, depuis des sidalgsise
I'Afrique et en fait, a I'instar du chocolat, une gourmandise impunémentwgadtaplus
précieusement exploitée. Le titre « Chocolat » ne dénonce pas, « clsodibktute
I'histoire d’'une incommensurable duperie, ce que confirme Claire Denis ldisqu’e
explique qu’elle a choisi son titre a cause de I'expression familiere déssah®50,

« étre chocolat », qui veut dire « étre attrape, dupé€, décu » (Stone 47).

A cette « hypersémanticité » du titre — j'emprunte ici le termeBguthes
applique aux noms proustiens — s’ajoute encore une autre facette, visuefi@seiteon
ne voit pas une seule trace de chocolat a I'écran. Non seulement la protagopédies la
France, refuse-t-elle symboliguement le chocolat chaud qu’on lui propose mais cet
aliment lié a I'exploitation coloniale est idéalisé par le personnagede pl
caricaturalement raciste, le planteur de café Delpiche. Durant un iteggakvre a une

envolée presque lyrique sur I'ajout de « quelques copeaux de chocolat amer » dans son
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café. Ce fantasme culinaire trouve une étrange résonnance dans sa proprelle sex
puisque sa maitresse africaine, cachée dans sa chambre, une « Chocolatpremaine

la langue coloniale du XIXéme siéecle, pimente sa vie sexuelle. Apprécléraiere du
cotexte, caChocolatlaisse dans la gorge un goQt amer puisqu’il circonscrit les désirs (et
défaillances) de personnages séparés par les forces sociales, économlitjgassyet
culturelles qui dictent leurs désirs et régimentent leurs plaisirs. Aveite; Claire Denis
feint de « retourner a ses fourneaux » pour mieux altérer les connotaioascples de
douceur, de gratification immédiate et de plaisir sexuel que suggeére le mabtatko

Pour ce titre, Claire Denis emprunte aux devinettes africaines qui perinettela
transposition symbolique de réalités banales, d’aller spirituellement (ax>sdes du
terme) au coeur des choses. La encore, il s’agit d’'une pirouette qui sfapparenot
d’esprit en ce qu’il permet une revanche dans I'expression de frustration (Freuda207).
réalisatrice offre ainsi, a travers ce seul titre, une redéfinitionstnalg de I'identité

raciale. C’est ce qui fait d’elle, selon I'expression de la critiquer®iglidans une
référence inversée &eau noire Masques blandg Fanon, une vraie « Noire a la peau
blanche », capable de nous porter dans cette réflexion identitaire un peu plus @rés de |
jouissance artistique.

On a abondamment commenté cet autre titre de Claire [Bads, Travail et
notamment sa « féminisation » (Lack 2004 ; Rooney 2004 ; Nancy 2004) dans la réplique
du film « belle trouvaille ». Nous y reviendrons. « Beau travail », c’'estadd et déja un
mot d’esprit qui célébre le travail des |égionnaires : c’est en empruntastlangue
brute, sans fioritures, presque virile, qu’il esthétise le labeur. Le titegapppres un

traveling le long d’une fresque aux couleurs vives qu'accompagne un chant de



121

|égionnaires et une séquence ou une jeune fille danse dans une discothéque entourée de
Iégionnaires. On décéle évidemment d’emblée la connotation ironique du titri-il s'ag
de cette fresque mythique ou encore des réalités de la vie d’'un légionndait@esles
filles, etc.). Mais « Beau travail », ce peut étre aussi déja unraogtmentaire sur ce
fruit du travail de Claire Denis et de son équipe. Enfin, ce titre se pose aussi en mot
« dans I'esprit » de ces films de légionnaires dont 'adaptBéau Gestele Wellman en
1939. Dans I'esprit ? Pas tout a fait cependant puisque la gloire éclatante,
traditionnellement accordée aux Iégionnaires, est remplacée par ubedaceup plus
sombre que nous présente Claire Denis.

Le film, adaptation trés libre du roman de MelvilBlly Budd, Sailor(post.
1924), retrace les perturbations que cause l'arrivée d’une nouvelle recrue dardes
Iégionnaires — en effet, le sergent Galoup jalouse I'attention que lui porte heacatant.
Comme Billy Budd, ce nouveau Iégionnaire, Santin, est selon son commandant une
« belle trouvaille » (il a été trouvé dans une cage d’escalier, lui exftijue mais le
désir méme du commandant ressort aussi ironiqguement, dans ce titre
« palimpseste » comme I'a fait remarquer Roland-Francois lnaxt& 4 p.10): « Beau
travail » que cette destruction de deux hommes... Ajoutons par ailleurs que la
féminisation de I'expression en « belle trouvaille » fait apparaitre fizespgjoratif
(« -aille ») qui remet en cause la beauté du travail du titre — et snleufiiméme raillait
ce titre un peu trop fanfaron ? Le titre, malmené par la dimension ironique du mot
d’esprit, fait plonger dans 'inconscient homosexuel, clairement revendique gatd,
de ce film : ce mot d’esprit inséd@ansle film remet le titre en scéne, littéralement,

comme pour mieux dénoncer I'apparente simplicité de la fonction désignatritexdu ti
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En jouant des mots de ce titre, Claire Denis le féminise et se I'appropesst emcore la
remarque de Lack. Mais elle feint aussi ddtgier ainsi le récit de Melville par
l'intermédiaire de tropes d’une intertextualité démystifiée : te tjie Claire Denis a
choisi pour son film montre a la fois sa dette envers Melville mais dénoncéesussi
prétentions d’un titre (-avoir) qui marquerait une propriété bien illusoire — eeptuse
au cinéma ou le titre est, dans la plupart des cas, le fruit d'un travail d’équipe.

Ce titre,Beau travai) qui exhibe son « cordon ombilical » avec cette référence a
I'ceuvre mere, n'est pas sans rappeler le concept de « scéne ombilaband la
décrit Millicent Marcus. Selon cette théoricienne de I'adaptation cat@graphique, la
« scéne ombilicale » révele de fagcon explicite son affiliation avec leeungre, c’est-a-
dire le texte littéraire dont s’inspire le texte filmique (Marcus) X&nh effet, plus qu’'une
simple copie du texte de Melville, Claire Denis donne avec ce titre toubati@h de
cette adaptation, mais s’en affranchit aussi, telle une enfant reloglbeiamt sur le ton
ironique d’un titre qui se pose en méta-commentaire énigmatique de I'ceuvre. Cette
adaptation, jusque dans et par le titre, permet a Claire Denis de remplir Enprogr
esthétique que Millicent Marcus voit dans I'adaptation : celle-ci, dit-atié eth effet
« ré-écrire, ré-articuler, et reproposer des histoires antérieurdegparoyens qui
permettent a une culture d’en arriver a se connaitre par rapport a sont plesgeeadre
la mesure de son évolution. » (ma traducti@®au Travail c’est un tribut & Melville
mais c’est aussi la trace d’un discours sorti du canon littéraire pour miéandse dans
celui du monde actuel. Il est d’autant plus intéressant que Claire Dergsttaissparaitre
cette généalogie dans le titre, dans la mesure ou un titre, en frartgaimlesent le

terme qui rend propriétaire — qu’on pense par exemple a I'nérédité des titreseds@obl
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Comme le rapporte Kamina, dans son ouvi@tie Copyright in the European Unipfa
juridiction francaise accorde un copyright au titre de film « s’il egfiroal » (ma
traduction) (105) — On y reviendra au Chapitre VI. Il semble que ce tit@trzas
anodin a cet égard : si Claire Denis « s’attitre » — on aurait envieede s titre »—
I'ceuvre de Melville, c’est peut-&tre aussi pour ironiser de fagcon « oegmsuir
l'intouchabilité du monument littéraire : ce « beau travail » n'apgatryas a un petit
groupe d'initiés ; il se passe de mains en mains, se faconne, se réinventetrimisedis
existe dans le partage avec les spectateurs et les critiques contemiaratteste, en
aval, cet article intitulé « Le Beau travaille: esthétique caBtié? »'. Ce « beau
travail », c’est aussi le travail de 'accouchement perpétuel d’un nouveail, taka de
la création (et de la critique) artistique.

Il y a dans cette filiation revisitée du titre a I'intertextualité (Vaidiscussion sur
ce terme au Chapitre 1) une relation ombilicale qui n’est pas nouvellecdodié. Dans
son ouvragénvisible Colors A Visual History of TitlesWelchman suggere que « les
titres, la textualité en général, et les jeux de mots en particulier somtppaentés a ce
gue Matta en 1938 appelait des « cordons ombilicaux » nécessaires pour « nodsrconnec
avec des soleils différents, des objets en pleine liberté qui seraient coexmeaies
psychanalytiques plastiques. » » (257) (ma traduction). Dans ce chapltemalyse la
remise en cause de la fonction appellative des titres surréalistes, \&eichapporte le
commentaire d’André Breton sur le titre de Matta Terre est un homme€ette
peinture, explique Breton, devient « anonynapresvoir été ainsi baptisée puisque le
titre est complétement indépendant de cette peinture. (258jnble que le grand prétre

du surréalisme voie dans ce « baptéme » une libération du nom — 'objet se libére du nom

47 Cahiers du cinéma45, p. 47. Denis, C. (2000).
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qui lui est attribué mais a I'inverse aussi le nom se libére de I'objet nommiavérge
de la these selon laquelle le titre serait un désignateur rigide, lectifitendéinvente la
langue dont il fait une forme qu’il remplit d’'un nouveau continu. Quelques années plus
tard, le sculpteur de I'Ecole de Nice, Sosno explique : « Un bon titre, c’est wjuiitre
veut rien dire » (Armengaud 96). Et il ajoute qu'il s’apparente pour lui & « une source
d’énergie, une vibration créatrice » (98). Cet ajout s'inscrit dansrédigu surréalisme
pour lequel ne rien dire, c’est dire quelque chose. Ce cordon coupé entre titre et ceuvre
n'est pas sans rappeler la libération verbale de la cure psychanalytiqueatdiasprit.
Dans ce sens, le titre, comme le mot d’esprit permet de suggérer des éléments
refoulés. Il est d'autant plus ostentatoire qu'il révele quelque chose deaidrassat
caché. C’est dans cette dialectique qu’il cadre avec les notions d’ostental&on e
dissimulation de la théorie freudienne du mot d’esprit, du surréalisme et de la théori
psychanalytique lacanienne. En effet, le titre de film, c’est I'exjmmessomme en
surréalisme, d’'une voix intérieure — en I'occurrence celle du film puisqiteeledit en
exprimer I'essence. On peut méme aller plus loin en postulant qu’il s’agit driml&
I'esprit[du film] qui retourne vers lui-méme », selon la formulation du Bureau de
Recherches Surréalistes en 1925. Deuxiemement, on I'a vu plus haut, on y retouve les
notions de « caché » et de « lumiéere » de I'analyse freudienne du mot dexsfmitle
titre de film, par son extréme économie, désigne le trou qui I'entoure, trou non sans
rapport avec les « trous » du discours psychanalytique chez Lacan. Dans,de 8tre
est donc arbitraire. Le titre de film aide donc a mettre I'obscéne ou tout du moins

I'indicible sur le devant de la scene, de retrouver des désirs et plaisirssehéotitre,
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comme le mot d’esprit, est un Janus qui permet d’accéder a la réalité deeéitui s

« par-derriere ».

Titre-plaisir et titre-jouissance

Avec ce titre-jeu de mot, on assiste aussi a un déevoilement du processus de
création, dans la « trouvaille » du titre. C’est peut-&tre en titrologiergietqu’on a le
plus exploré la dimension ludique de l'intitulation. Frangoise Armengaud dansison li
Titresrapporte ses conversations avec des dizaines de peintres et sculpteutsrss les
de leurs ceuvres et cite notamment Arman qui évoque le jeu dans cette trouvdike du t
(66) ou encore Louis Pons qui y voit un clin d’ceil (88). On peut lire dans ces remarques
un rapport symétrique entre le plaisir de la composition et celui du déchiffraidpes aiwt
spectateur-consommateur du titre et de I'ceuvre. Cette dimension ludique, roeteeen
bouche » que représente le titre — Barthes ne parlait-il pas de la y@ddtiva du titre
(Hoek 276)? — se retrouve d’ailleurs en aval chez les critiques. Il sembile voral
propos deBeau travai) qu’il existe une certaine complaisance a décliner ce titre dans la
critiqgue. Si leChocolatde Claire Denis a suscité trop peu de commentaires culinaires
(Cruickshank), il en va tout autrement pour ’lhomonyme de ce film, I' « auffeocolat
(celui de Lasse Hallstrom mentionné plus haut) gu’on a qualifié de « fableuséeet
indigeste » Chronic’art.con) qui « souleve le cceur k€ Nouvel Observate)rsans
parler de cette « savoureuse » mise en garde : « Attention : riest Imrockuptible®,
Cette homonymie entre les deux titres de film confirme donc que les titres sont

« completement imperméables aux relations synonymiques » (Bosredon 19€8) mai

8 Commentaires rassemblés sur le site “Critiquesdeted’Allociné
[http://www.allocine.fr/film/revuedepresse_gen_gfit27052.html] consulté le 23 avril 2007.
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complétement ouvertes a la jubilation polysémique. Le plaisir de la créditotatoire
se prolonge dans la critique devenue, a son tour, créatrice de formules, parfas repris
dans les propres titres de ces critiques de film.

Francoise Armengaud, s’appuyant sur les témoignages d’artistes a la fois
créateurs et lecteurs de titres rapporte : « La lecture danitencde plaisir de I'image,
puis elle leredouble » (164). Cette observation confirme I'importance de l'affectif que
suscite I'’économie méme du titre, pour le lecteur mais aussi pour le créateur
témoignage de l'artiste contemporain Guillaume Corneille va d’ailleursatassns :

« Je suis trés mal a I'aise quand un titre m’échappe. Le tableau esttéd| aomme
I'enfant qui doit avoir un nom. Il doit faire son parcours accompagné de ce nom. » Si
I'intitulation ne s’associe pas nécessairement au plaisir lors de samréatitre, lui,
rencontre tout le long de son parcours cette donne indispensable a la circulation de
I'ceuvre : la promesse d’un plaisir — méme si celui-ci ne se loge parfois npiealk-1a.
On l'a vu, le titre, par I'opération intellectuelle gu’il suppose dans son dejaffr
déclenche I'élément affectif destiné a conquérir le spectateur. Cie @latgre dont on a
observé les rouages communs a ceux de I'ekphrasis et de la psychanalysedstoat
qui vient clore et parachever I'ceuvre, quelle qu’elle soit. Parfois percutaritss pa
inadéquats, toujours enjbleurs, les titres de films aimés s’entourent d’'une an’estjui
pas sans rappeler celle des noms de personnes et de pays aimés du narrateur dans
Recherche du temps perdissimilés a des essences, des arbmes voire des vertus. |l
I'explique dans « Noms de pays : Le nom », dans la derniére paBie Gété de chez
Swann « Sans doute, parce que j'y avais accumulé du réve, ils aimantaient maintenant

mes désirs » (382). Si le mot « plaisir » n’apparait pas dans ces bgriesdevine
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derriére les mots de cette évocation : 'accumulation de « réve » gidermilaisir
visuel et le verbe « aimanter » parle de ce plaisir qui n’existe que gaittend vers
son but sans l'atteindre.
L’artiste plasticienne et céramiste Marie-Elisabeth Collet hpadi autre chose
lorsqu’elle explique:
Certaines peintures provoquent un choc émotionnel et I'on ressent une toile
comme on ressent 'amour. J'entends encore le critique et poéte Jacques Lepage
parler avec passion d’'une certaine toile de Verrhadfemme au collier de
perles A ce seul nom son regard s’éclaire : ce regard affiné du professionnel de
I'Art qui se pose inlassablement sur tant et tant de travaux d’artistesudes pl
grands aux plus médiocres, retrouve en un instant I'émotion originelle surgie de
sa mémoire et le titre restitue dans toute sa plénitude I'image aimée. »
(Armengaud 267)
Quoique I'objet soit ici différent, on retrouve la notion de transport « amourausciés
par la seule désignation : titre et plaisir se fondent I'un dans l'autre gt& « images »
gardées en « mémoire » (ces deux termes sont communs aux deamsitatiun
moment ekphrastique. Et résonnent, dans les deux cas, les échos d’'un secret, d’un frisson
et d’'une peur, comme dans I'ekphrasis, de la révélation — intempestive ou non — de
I'intime. Chez Proust, cette réverie atteint son paroxysme précisénmasniiedait que, si
ces noms s’allient au plaisir, la réalité qui leur correspond est presque talgoevante.
Comme de ces noms proustiens ou de ce titre pictural, il émane des titresde film
une magie évocatrice qui hantent nos mémoires, fagconnent nos réveries prédikhique

aimantent nos attentes. C’est sur cette mémoire que tablent d’ailleursckntilisme
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des producteurs de « suitedeg Bronzéd.e Gendarmgles Ripouxetc.), tres rarement
le fait de réalisatrices. C’est aussi sur cette mémoire que se forgasingiidentité, ou
l'individu se plait a (se) reconnaitre dans les titres de films.
Plaisir de la création de I'évocation : I'identité

Le narrateur proustien, on I'a vu plus haut, évoque l'attraction magnétique de ces
noms propres qui « aimantaigsfes désirs ». Or, que sont ces attentes si ce n'est le
produit de mythologies familiale, sociale et littéraire dont il a été neuqui ont forgé
son identité ? En cristallisant des reperes identitaires dans lewslésreroducteurs et
réalisateurs espérent bien, sinon combler de comparables attentes, du srissiter.
Car il s’agit au fond, dans le titre, de renvoyer aux yeux du spectateur ce ekirfait,
guel que soit son sexe, son age, son appartenance ethnique ou culturelle. Petit aparté hors
du cinéma féminin francais, des titres coniailleurs Derrida ou bien encor8rice de
Niceen appellent, sur des registres bien différents, & une reconnaissancerilguiita
rassemblera le plus de spectateurs possibles dans un public donné (intellectieel dans
premier cas, adolescent dans le second). Effet narcissique oblige (p@ltstost
encore que la force magnétique), on consomme ce dans quoi on se reconnait.

Savoir dire le titreBrice de Nicec’est d'abord savoir reconnaitre des variantes
phonétiques propres a une génération nourrie de produits audiovisuels américains souvent
de second ordre (TV, films, consoles de jeux, musique, etc.) assimilésrarickide ».

Les prononciations franglaiss de ce titre, phonétiquement retranscritesgpsaignajs]
et [brajsdagnis], reflete cette américanisation toute francaise itseldu film flirte avec
les voyelles et la graphie de la marque Nike (le titre est souliglzénd@me facon, avec

un trait évoquant la dynamique du sport), il retient, ce faisant, une certainefrancit
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I’humour se fait a partir mais aussi aux dépens de cette référenceaameddic surfer
m’as-tu-vu. Ce titre cristallise une identité nationale a la fois mergtd@scinée par une
identité américaine prépondérante dont elle doit (ou feint de) se jouer pour la dominer
Car « Brice de Nice » c’est aussi la « brise de Nice » : rigredalorieux pour ce
protagoniste surfer a surfer en Méditerranée... On retrouve ici, & Batériéme du

titre, I'’économie du jeu de mots dont le bénéfice de plaisir repose sur I'épangee d
dépense affective : je ris pour ne pas voir la perte de ma propre identité ou bien encor
pour oublier cette dérive identitaire auquel le titre feint de résistas. INkentité

francaise ne s’est-elle pas déja laissé dénaturer en se pliant ahaligtgoodien :
machisme, conformisme, racisme ? Il y a aussi dans ce titre un traitanle
générationnel, le penchant pour I'appropriation d’'un langage propre par le jeu de mot-
code, typique de I'adolescence et de son golt pour le regroupement par affinités
culturelles. Dan®railleurs Derrida, on observe le méme processus : le titre méme
rassemble un certain type de public, habitué a la déconstruction linguistiquesdagijdi

et un appel a repenser la syntaxe, a repenser l'identité individuelle et le monde
(dailleurs).

Dans les deux titres, aussi brefs soient-ils, on décéle donc une concentration des
voix, plus ou moins plurielles, du monde qu’ils dépeignent et auquel ils s’adressent. Le
titre annonce en quelque sorte la couleur des plaisirs a venir et, de cerfgie nsace
n’est une appartenance, en tout cas un ralliement a une identité sociocuéorpectie
— temporelle puisque inscrite et fagconnée dans un contexte historique donné. Ainsi, les
titres de Claire Denis, de Nicole Garcia et d’Agnes Jaoui refletend eletités

socioculturelles historiquement définies : un tiers des titres de Claiie Parlent la
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langue de la révolte des années 1970, I'anglais (par exdmqlble every dayJS go
home Keep it for yourseJfMan no rur). Chez Nicole Garcia, les titres5 aolt Un
Week-endur deuxLe Fils préféréPlace Venddmearlent de plaisirs circonscrits dans
des institutions socioculturelles plus ou moins étouffantes alors que chez Jaaisjie pl
fait I'identité du film en commencant déja et avant tout dans celui du plurisémadtgsme
titres — plurisémantisme qui en articulerait le langage a la facon den&oient lacanien.

Le titre Comme une imag@004) en est un exemple : le film raconte les déboires
d'une jeune fille mal dans sa peau et mal aimée de son pére, écrivain éyoeesur
fond de satire du milieu littéraire parisi€@omme une imagee s’apprécie que dans le
pli de ses sens : c’est d’abord une double comparaison avec deux termes, « comme » et
« images » qui renvoient donc a une représentation déja mise en abymeukodade
ne pas étre aussi belle que les images de magazines (ceux des mémes gapss de
qui font la fortune de son pere) qui, elles, captent le regard de son pére si brillant: sa
deuxiéme femme qui semble sortie tout droiEtle, en est, a son corps-défendant, la
douloureuse preuve. Tous ces personnages se font une image (fausse) d’euxtmémes e
des autres et ce titre désigne déja ces identités fracturées —itrnadate de remodeler.
Ce film révéle derriere chaque personnage d’autres images, reba#doiseti, qui sont
loin de se tenir « sages comme des images » prédéterminées. On tihass= titre une
référence évidente a la société de I'image mais aussi a I'image ddaspralréduites les
femmes et toutes les minorités silencieuses ou tues. Car Jaoui va awsdgipatences,
théme de tous ses films, pour révéler I'individu au-dela des préjugés. Mémeldgmar
d’ailleurs avec le titré.e Golt des autrggdaoui 2000). Dans ce film, un industriel mal

dégrossi, en mal de sensations artistiques, s’ouvre au goQt des autres en fréguentant |
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milieu artiste parisien. Ce titre-ci suggeére le plaisir méme qu'il nouiteia godter :

I'esprit y badine ou du moins prétend le faire pour mieux « dire » le filme<peit qu’on
retrouve dans les autres titres d’Agnes Jaoui n'est pas sans rappidie kabes mots

pour nous dire » (!) de B. Ruby Rich dans lequel I'humour du cinéma féminin — et peut-
étre plus encore ici I'esprit — est présenté comme un « levain de subyeEsion

dégonfler I'ordre patriarcal » (171). En se dédouanant de cette logigizeqadé qui
voudrait qu’un titre donnat la substance narrative d’un film, le titre chez Jaoandit s
indépendance et la part belle faite & un imaginaire toujours invité aere-&me-réver

autour du titre de I'ceuvre.

On peut enfin parler chez Jaoui du goQt contagieux de la langue des autres
puisque, on I'a vu plus hautomme Une Imag&est ainsi déclinél.ook at mgaux
Etats-Unis et dans les pays scandinav@sino una imagefen Espagne);osi fan tutti
(en Italie),Je me vois a travers t¢gén Chine)Nous sommes tous aimés par quelgu’un
(au Japon). Au-dela du plaisir de la variété culturelle, on retrouve le golt du jeu
spécifiguement culturel avec le texte audio-visuel et sa désignationevekivadi, en
reprenant DaPonte, le titre italien se donne des airs mozartiens non sans vaggdart a
gravité elle-méme masquée des ceuvres de Jaoui. Si I'on en croit lests @&cre
tournage » du site Allocine’ft Bacri et Jaoui avaient d’ailleurs envisagé, parmi d’autres
titres, Cosi fan tutteau lieu d&Comme Une Imagé&a masculinisation en italie€dsi
fan tutt) est probablement due au fait dhesi fan tutteoutre le chef-d’ceuvre
mozartien, évoque aussi depuis 1992, pour les Italiens, un film érotique de Tinf8.Brass

C’est dire les « liaisons dangereuses » que peuvent entretenir esitems avec les

9 http://www.allocine.fr/film/anecdote_gen_cfilm=51%6tm|, consulté le 8 avril 2008.
% Je remercie le Professeur Giancarlo Lombardi dfaattiré mon attention sur ce point.
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autres. On remarguera aussi que, plus on va vers I'Est, plus le mot « imageattdispa
indice d’'un rapport différent & la référence visuelle. Notons enfin que la traduagjlon a
saxonne de ce titre a été reprise, deux ans plus tard, en 2006pake® me I'arobase
se pose en référence au contexte virtuel du film ou une jeune fille se fourvoaedans
rencontres sur internet mais parle aussi déja de cette langue redéflaisypabolique

« crue » de la communication internet qui, en I'occurrence, de par sa c&wotaakt
I'énoncé, figure l'orifice sexuel féminin. Si le titre chez Jaoui joueadgaht sur un
double-entendre, il ne s’y arréte pas : il y prolonge le plaisir d’'un public avide derrejou
au cinéma une longue tradition littéraire de portrait de société. En la remduvela
cependant, elle en dit aussi les limites : le titre de film, comme le marit’@¢seud 185,
187), se périme puisqu’il puise dans le connu d’une société et d’'une épogue.

Il convient donc de mettre le titre dans la perspective de I'ceuvre qu'il
accompagne. Ainsi, le titt€hocolat dans lequel on peut déchiffrer, on I'a vu, une
sensualité qui se théorise ne résonne pas de la méme facon selon qu'’il s’agidéu film
Claire Denis ou de celui de Lasse Hallstrom. Le titre promet (etda@st cette promesse
gue réside toute la perversité du procédé) la jouissance, c’est-a-dipérieexce du Réel
lacanien. Cependant, entravé dans cette tentative par des impératifs Syrabotiqué
le profit commercial — le titre tient rarement parole. Le titre roysromet mais joue
bien souvent sur ce pronom/pro-non pour se garder de nous octroyer notre dd, la
jouissance. Si, chez Hallstrom, cette théorisation de la sensualité needfyrassle
stade d’'un carpe diem un peu doucétre, c’est-a-dire le plaisir, cet ersataudsdarjce,

cette méme théorisation prend en revanche chez Claire Denis des aceemntsta:
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derriére ce plaisir d’enfant, n'y a-t-il pas en effet une jouissance ingteéétar autre,

celle notamment de la femme ?

Du droit Iégal au droit économique

Ce n’est pas un hasard si c’est un titre de film de Claire Denis qui appette a
petite incursion dans le concept lacanien de la jouissance. Concept peut-étre le plus
spécifique a la psychanalyse, la jouissance, composante majeure du fonctiinneme
psychique, outrepasse le plaisir et s’inscrit dans une logique de la pervexs@mant
la destruction, la jouissance lacanienne se place aux c6tés de la psychdasmévaese.
Or, le cinéma de Claire Denis est exactement a propos de tout celaistseglgre de
place au plaisir immédiat. En effet, chez Claire Denis, la sensualité, jdansidée grain
toujours « cru » de la pellicule, annonce d’autres préoccupations esthétajues bi
distinctes des aléas du plaisir gu’elle évoque pourtant parfois. Ses titegsntefl
d’ailleurs cette exclusion de I'affect pour I'affect ou du sentiment pounkinsent et,
s’ils font exceptionnellement (et faussement) allusion au pl&bkio¢olat Vendredi
soir), ils font anticiper par la sobriété de leur graphisme des intentions quaris’erg
déja bien au-dela du plaisir. Loin de se complaire a plaire, des titres dGhouelatou
Vendredi soif Trouble every dayl’ai pas sommeihe se comprennent véritablement que
dans la complétude qu'ils forment avec le cotexte.

Comme le titre lui-méme, la jouissance se rapporte aussi a un droit. Il ggut s’a

du droit d’auteur par exemple — on le verra a propos de I'« afbaireonnait la
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chansorw, déja titre d’'une émission radio — ou encore d’un usufruit : le titre, comme la
jouissance, permet de se servir « au passage » d'un fonds cependanbieali&est
méme sa raison d’étre puisque sans titre, le film ne peut pas circuler, il n’&n a ni
possibilité, ni le droit : pour obtenir son visa d’exploitation, un titre doit avoir un titre s
la fiche de renseignements exigée par le Centre National de Cinémateghéme si la
juridiction francaise reconnait un droit d’auteur du titre, le titre, paradoxe argubhe

fois attribué a un cotexte, s'offre aux yeux de tous, que ceux-ci décident de voir eu non |
film ainsi désigné. Suivant le modele aristocratique qui conférait au propridtane

terre des droits seigneuriaux financiers mais aussi sociaux — alléms pasqu’au droit

de cuissage — le titre parlait de jouissance. Depuis I'avenement du saypatdh
jouissance, autrefois féodale, s’est déplacée et s’'inscrit maintenantrdalogjique
d’exposition commerciale devenue cette « jouissance de I'Autre » qu’ékaqae :

« [L]a jouissancedsi de I'Autre » écrit-il (9). Or c’est bien ce dont il s’agit lorsque le
titre remplit, par la jouissance, toute sa promegses Mathilde Vendredi soiy Chocolat

de Claire Denisl.e Goit des autrest Comme Une Imagae Jaoui, et enfiRlace
Venddmele Fils préféréUn Week-end sur deuaélibérément mis en abyme, parlent
tous d’'une « jouissance de I'Autre » offerte a tous.

On argumentera gue la jouissance cependant s’oppose au titre en ce qu’elle se
place aux antipodes de I'utile et de I'investissement, qu’elle ne sert a agnsiMe titre
appelle un investissement, il ne le force pas. D’autre part, son utilité de désigna
s’avere parfois n'étre qu’un prétexte cachant un raccourci vers ce supplément de
jouissance autre que procure certains de ces films. Ce titre deviendsattrajmrergon

qui parachéverait I'ceuvre sans pour autant étre central. Enfin, le titrsualide
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transgression. C’est parce que le titre de film ne s’en tient pas a laletens de loi
('image cinématographique viole les lettres du titre, leur fait perdrepleeté), parce
gu’il désobéit a la loi de la langue (celle du Pere symbolique), qu’il la livre aralip
des sens, parce qu’il se détourne de sa fonction d’appellation, d’étiquetage qu'ilaejoint
jouissance. Une jouissance qui alors aura peut-étre a voir avec le plaisiieprdas
noms... a moins que ceux-ci ne soient déja dans la jouissance, surtout en ce qu'ils se
révélent supérieurs a une réalité, on I'a vu, presque toujours décevante.

Comme dans la structure perverse ou le sujet se soumet a la loi en la tournant en
dérision et en s’anéantissant lui-méme dans cette soumission, le speetaseupyétant
a la dictature du titre, la tourne en dérision ou du moins en éprouve les coutures, essaie de
le faire craquer. Il s’anéantit dans sa soumission (il va voir le filnt)séanblant de s’y
donner — le désir est dans la relation aux mots — mais se I'approprie pour mieux s’y

perdre. Il s’y retrouve enfin puisqu’il y forge sa propre identité.

La jouissance outrepassant le plaisir

De méme que la jouissance lacanienne outrepasse le plaisir, le titrerde Clai
Denis,Chocolat va bien au-dela du plaisir gustatif qu’on y associe immédiatement : on
I'a vu plus haut, c’est parce que ce mot cristallise a lui tout seul la tensioniiddashés
un contexte colonial, parce qu’il dit tout cela bien mieux que toute explication qu’il nous
rapproche de la jouissance de I'expression artistique.

Vendredi soimu’elle réalise douze ans plus tard s’inscrit dans la méme ligaée
titre, une fois encore, nous fait croire au plaisir (des espoirs de début de wealeend)

gu’il s’agit bien, dans ce titre et dans ce film, de jouissavierdredi soiy c’est la
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jouissance d’'une femme qui, prise dans les embouteillages, rencontre un gataahger
leur liaison passagere par laquelle elle se libére du tabou d’adultére deisan @l
moment, « vendredi soir », plein de I'espoir des rencontres du week-end, devient son
temps a elle puisqu'il s'inscrit en marge d’une vie déja réglée comme du papier
musique : elle ménera la vie bourgeoise d’'une femme de médecin rythmée par les

« sorties » du week-end qui ne font qu’enfermer un peu plus dans cet univers étriqué.
Mais il semble que dans cet ordre patriarcal ou tout est déja enrégimens@jstise

cette occasion de « vivre sa vie ». Parce que l'ordre patriarcal estdrsal@ar une

gréve (« méta-opposition » ici au pouvoir patriarcal), elle va enfin pouveselaplace a
son imaginaire au lieu de se rendre chez ses amis ou tout est réglé d’avanaele mém
bébé qui hurle avant qu’on le mette au lit. Dans ce Paris décalé, étrangbérérde son
bourdonnement habituel, elle découvre I'inconnu : cet homme, mais aussi cet hotel et
cette pizzeria. Tout est « hors » de son schéma habituel, peut-étrageltie ce titre,
Vendredi soir qui se place a I'orée du cceur de la nuit. Effet miroir, il s’agit aussi de la
jouissance du spectateur mis en phase avec cette jouissance représécrae et lpré-
figurée par le titre : « vendredi soir », c’est aussi la perspeaile ltbération du travail,
de I'ordre patriarcal qui découpe la journée, la promesse d’une plénitude
cinématographique. Avec ce « vendredi soir » si loin de la fin du week-end qu’on n'y
songerait méme pas, on rejoint la plénitude de la jouissance, avec un hors-sgnerégal
présent a I'écran puisque d’une certaine fagytamdredi soirest anti-pornographique
malgré son sujet : il est hors-sens dans la mesure ou il vide les sens répradséat
dimension de plaisir puisque, reprenant 'adage lacanien, « le plaisiddéfees a la

jouissance » (Lacan 57). Cela se traduit techniguement par une cameéra frigilirirs
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froides (bleues, tons sombres du soir ; mémes les couleurs plus chaudes deda pizze
sont assombries par son aspect désertique), silence qui se prolonge a dessein dans des
dialogues délibérément vides, immobilité d’'une ville paralysée par une greve de
transports en commun qui isole les individus en les obligeant a faire « casealiks », et
enfin des acteurs sans glamour. Mais c’est précisément cette ériggidiiésigne la
jouissance sans la nommer en feignant de la cacher derriére un titre qté etvisi
bouscule le temps patriarcal et ses présupposeés.

A quel type de jouissance se rapporte le titre ? Le titre rejoint la gmeiss
phallique en ce gu’elle est autre que pleinement satisfaisante. Comme anoeiss
phallique, le titre est toujours du c6té du manque puisque la jouissance phallique ne
permet pas de tout posséder comme le chef, le Pere symbolique. Comme le titre qui se
range du c6té du partitif, ce type de jouissance dit en effet : « je ne te donméageie ¢
Mais on peut aussi I'associer a une jouissance autre, féminias;teuteassujettie a la
logique du complexe de castratiott ©omme on le verra plus bas puisque le titre fait
semblant de se plier au Symbolique pour mieux s’inscrire dans I'imaginairegeani
plutét du c6té de la division féminine que de la castration masculine. Comme la
jouissance féminine, on trouve dans le titre la méme jouissance du manque de 'Autre,
particulierement chez les mystiques (du cinéma), puisque le cotexte penkksal
allures idéalisées du tout-puissant promis. On trouve en tout cas dans le titre ettdans c
jouissance un dernier point commun et non des moindres, celle d’'une régression vers la
mort. Aussitét le film est-il vu, aussitot la jouissance du titre-mystépadiit-elle ou

peut-étre se transforme-t-elle en une autre jouissance encoreoGstance mystique

*! Formule de Charles Baladier dans son article igipkapour la page en ligne du Robert sur « La
« jouissance » chez Lacan » sur < http://roberepyebm/public/vep/Pages HTML/$PLAISIR3.HTM ».
Consulté le 8 avril 2008.
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se rapproche en effet de cette régression langagiére du titre quastglkon destin, cet

état inorganique ; I'ceuvre est finie mais aussi elle commence ainsi a vivresi.. A

permet-elle de proclamer « le titre est mort, vive le titre ! »d@la du bénéfice de

plaisir évoqué par Freud, il y aurait donc une jouissance du titre d’autant plusetriga

gu’elle joue avec des pulsions de création et de mort. En un sens, la naissanceale I'art, |

point ou le spectateur est en pleine communion avec la fagon de I'ceuvre qui se fait.
Freud remarque, dahe Mot d’esprit et ses rapports avec l'inconscjente « le

plaisir causé par un mot d’esprit résulte d’une part de la technique, d’autre art de |

tendance » (173), c’est-a-dire du message qu’il sous-entend. De la méme fttyergde

film, nécessairement court et évocateur lui aussi, condense en lui ces &lEaueplaisir

du jeu sur lequel repose cette technique de condensation s’'ajoute le plaisir d’'uee pensé

vers laquelle elle tend sans la formuler complétement — et c’est eaussiajue réside

son attrait. Ainsi, un titre commee GoUt des autrepar le jeu de I'indétermination de

I'article (générique ou déterminé) et de la préposition (de possession ou contléme

nom), condense en lui de multiples sens : ce que les autres en général préferam, ce qu’

groupe d’autres personnes préférent, le fait d’apprécier les autres, nsala aaseur qui

émane des autres, en général ou pour un groupe spécifique, etc. Dans un pays qui s’en

arroge la primeur depuis plus de trois siecles, le « golt », que leapitalise — et cette

« capitale » c’est aussi Paris — se fait le régisseur de tousikgsspHors de lui, point de

salut, c’est-a-dire point de jouissance — c’est du moins ce qu'il s’applique a rreus fai

croire en faisant miroiter les plaisirs que recele le goQt. Ce @iméis physique et

esthétique illustre le point névralgique du processus psychanalytique par ladrel le

nous happe : a mi-chemin entre la parole et la jouissance que celle-ci temée de di
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« Godt des autres » dit toute la complexité de notre rapport a notre plaisilat des
autres. A la lumiere du film, il peut aussi s’agir de la dictature du goQigrégarisien
pour cet industriel étouffé par les godlts petit-bourgeois de sa femme ou ergmit le
des autres en général et I'ajustement de nos godts individuels a cette @ltdign
encore le désir désiré de I'Autre, celui auquel le sujet voudrait golter, nous explique
Lacan. Ce titre nous emmeéne au-dela du plaisir qu’il mentionne par un exercice
démultiplié a I'envi puisque ne se révelent pas une mais plusieurs facettes.

Mais n'y a-t-il pas d’ailleurs en plus de la technique et de la « tendahmat »
parle Freud, un troisieme élément qui serait la participation du récepteur a une
« performance » au sens de prouesse et de spectacle ? Or ce trdésigang arce
gu'’il se range du cété de la performance, serait, lui, plutét du coté de la jouissamee
part, 'interprétation du titre de film inscrit le spectateur dans leeésané des
« initiés », ceux qui ont vu le film. En cela, de cette compréhension du titre déoeule
détermination identitaire. &i'lntrus me « dit » quelque chose, alors je fais partie des
amateurs de ce type de film et peut-étre appartenons-nous a un groupe de pensée
(cinéphiligue ou non) commun ? Cette appartenance est encore plus marquée si je
comprends ce titre dans toutes les subtilités de ses références — on ditisrcatagjat
the title ». Ne dit-on pas en francgais « priser » pour apprécieicaaadtre dans un type
d’humour, de films etc., expression indiquant le plaisir a retrouver le connabiley 1a
un rapport entre possession, compréhension et identité. La valeur identitaire danstre
le discours critique a donc tout a voir avec I'essence du langage incontournablement
identificateur et fédérateur. D’autre part, le titre, comme le jeu de noctinerle plaisir

d’avoir compris, saisi, de posséder par cette interprétation la clé du film. &sm:s c
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jouissance phallique qui affirme le pouvoir du spectateur, on déchiffre déja la’'tnace d
pouvoir phallique du titre mais nous y reviendrons. Enfin, derriére ce plaisir a recpnnait
des titres, a y retrouver du connu, se profile la jouissance comme point de reactatre
étres, I'ceuvre et son spectateur. Cette jouissance se joue dans les deux sens |guisque s
spectateur jouit de I'ceuvre, I'ceuvre jouit aussi de sa « possession » du speatate
connait la course au box-office, course dans laquelle pése le choix du titre nbauissa
étrange certes que ce titre que nous cherchons a posséder sans (presaule)tauchier
physiquement, et de moins en moins a I'ére virtuelle ou il fait apparaitre, ew,ua cli
dossier a télécharger. Comme la jouissance qui est de I'Autre, le siie de m'y

attirer, me promet la jouissance mais finit souvent par me donner le plaisir tilat®s

convenable mais étriquée, celle d’'une échappatoire.

Titre de film dans I'Ordre Symbolique

Si pour Oudart, la relation du spectateur au film refléte I'entrée du suget dan
I'Ordre Symbolique en psychanalyse lacanienne (36), Odin, en revanche, aoalyse s
entrée dans la fiction en ces termes : « Cet instant de vide pereppgente
métaphoriquement la traversée par le spectateur de I'écran-nti@st |e grand trou
noir (...) avant la pénétration dans ce « monde autre » (...) proche du réve, la.diéges
fondu au noir signe la victoire de I'imaginaire sur le symbolique. » (208). Tout opposés
gue soient les deux théoriciens, ils s’accordent cependant sur le lieu psytitpaerignt
transitoire que représente le début du film.

On se souvient de Queneau parlant en 1973 du titre comme d’ « une sorte de slip,

de cache-sexe » (129). Alors, sous le titre le phallus ? Est-ce le titrendgtieca I'ceuvre
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ce statut phallique, en la posant, en lui donnant I'autorité de la chose nommée, étiquetée,
préte a la consommation ? Car ce titre porte aussi le sceau du nom (du péobastaf

ainsi de plain-pied avec les valeurs patriarcales que suggeérent les notiateuds qu’il
connote.

Le discours narratif s’attache au symbolique et on pourrait dire du titre gu'’il es
un produit « hyper manifeste », par opposition lacanienne a la production du discours
inconscient. En effet, il répond a un ordre préétabli qui rend prédominant le nom de
I'ceuvre, de I'auteur, des acteurs, qui donnent une échelle des valeurs desséément
générique. D’ou la défiance, dans leurs titres mémes, vis-a-vis du statplatiiaacal
du titre dans les écrits de deux grands théoriciens de la titrologie : Haekaavarticle
« Description d’un archonté préliminaires & une théorie du titre & partir du Nouveau
Roman » en 1972 et Derrida aM@onner le temps. La Fausse monnainel973. Cette
assimilation au pouvoir exécutif et économique signale bien les prétentionscphdsar
du titre et sa détermination soumise a des impératifs financiers : taeimtin film, c’est
avant tout mettre en avant des valeurs qui se vendent.

Mais en méme temps le discours non-narratif du titre méme se libére de ce
discours symbolique et dans son a-grammaticalité, dans sa nominalisatiomipss-te
hors-espace, il se peut que le titre échappe a cet ordre symbolique qu’il geginble
Petit moment de répit dans le narratif, ce pouvoir phallique du titre se trouvetsparer
imaginaire que les titres de nos réalisatrices invitent a déployer.

Nicole Garcia, dont les titres semblent plus conventionnels que ceux de Claire

Denis ou d’Agnés Jaoui, subvertit dans ces « baptémes » nominatifs I'efsjesieargs

2 D'aprés le Robert, un archonte était le « titre dmgistrats qui gouvernaient les républiques grese
(116).
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symbolique. Si tous ses titres évoquent I'appartenance a un cercle famibaialuiks
en montrent aussi les fissurem Week-end sur deiiune mere ayant privilégié sa
carriere retourne a ses enfants)®aolt(comédie sur des couples en crise le jour de
cette traditionnelle féte familiale) disent combien le temps esté&éguiacon
problématique par I'ordre Symbolique. Quant a I'espace, quoi de plus patriarcal que
Place Vendébmevec sa colonne éponyme? Ancienne place Saint-Louis ou la statue de
Louis XIV fut détruite par les révolutionnaires, elle devint ensuite place dessRique
nom encore bien s/Symbolique. La place vit plus tard s’ériger le symbole dateegr
militaire francaise, celle de Napoléon avec sa célebre colonne, d’aboskEbapblonne
de la Grande Armée. A plusieurs reprises, notamment sous la Commune, on réefamera
vain le déboulonnage de la Colonne, percu comme le symbole des malheurs de la France.
Espace Symbolique oblige, « Place Venddme », c’est aujourd’hui une « carteede. visi
En effet, dans la société capitaliste d’aujourd’hui, elle représentedsalia plus
prestigieuse pour un joaillier. Dans le film, le générique respecte lesntimmsge
habituelles et révélent en tout premier lieu — a tout seigneur tout honneur — les soms de
producteurs. Le titre, tout patriarcal qu’il soit, n’apparait qu’apres, commeapeux
faire écho a son contenu sémantique : I'argent d’abord !

Mais, comme dans ses titres précédents, cette donnée Symbolique est minée.
Cette place Venddme-la est un lieu dont les protagonistes du film sont prisonniers,
surtout la belle femme alcoolique du célébre bijoutier Malivert : lorsque sorsena
suicide, elle se retrouve face a un lourd passé qu’elle doit alors affronter.eDfdns c
tout est en lieu clos, produisant une sensation d’étouffement. Cette sensation est

démultipliée par ses crises de claustrophobie, dues a I'alcoolisme, qui lui font & un
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moment donné quitter abruptement la table d’un diner professionnel. La mise elescéne
suggere tout au long du film en étouffant ses personnages dans un décor oppressant ou,
méme dans les rares scénes d’extérieur, les routes sont barréesatitae$ ne ménent

nulle part. Les gares, quant a elles, sont des endroits de rendez-vous manqués plus que
d’évasion. Méme la route ou se suicide Malivert est barrée par un camion.

Le temps Symbolique est également détruit puisque plus le film avance, plus on
retourne vers un passeé cruel qui n’en finit pas de ressurgir. Batie Vendémenserre
et finalement étouffe tous ses personnages dans ses griffes d’or. Sur cetteigéaet
tourmentée, souffle un vent qui a fait disparaitre les hommes : le mari Madi\gricgle,
I'amant véreux Battistelli est arrété. Tous ne sont que des « vents d’harbime »
lecture rabelaisienne de ce titre « Place ! Vents d’homme » (eanéééaux vents
gastriques) donnerait le coup de grace final a ces prétentions patridrctites.

Ce titre de Nicole Garcia prétend en effet épouser I'ordre Symbolique paw mie
amener en fait a libérer I'imaginaire du spectateur. Il appelle ouissance féminine,
nourrie du mangue de I'Autre, puisque le cotexte recéle et finalement détrurel’Aut
imaginaire et idéalisé. Qu’'on ne s'y méprenne donc pas, derriére le glamaduoe du ti
Place Vendbmsee cache la représentation artistigue du manque méme de I'Autre, ce mari
suicidé et cet amant gu’elle fait elle-méme arréter.

Pour briser cet ordre Symbolique a I'intérieur méme de ses titres, Niaot@aG
s’en prend également aux conventions narratives mémes du cinéma comuuéercaat
gue chaque personnage présente un archétype bien défini, et ce dés le déhutdy fil
avecL’Adversaire ces parameétres narratifs sont bousculés : le titre ne se comprend

gu’apresvisionnage du cotexte. Plus qu’'une annonce de son contenu, ce titre paracheve
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le film qu’il désigne. Basé sur I'affaire Jean-Claude Romand qui a passé& quisa
faire croire a son entourage qu'il était médecin a 'OMS et a fini patdaeiens, le film
révéle a qui s’oppose cet adversaire : lui-méme. Le titre apparait ave®ss@an un
garcon, le protagoniste, comme on le comprendra plus tard, marchant pesamment dans
une neige aveuglante. Or, ce sont précisément ces premiers mots enieeplienages
qui recélent et révélent 'essence du drame — le protagoniste devenu son propre
adversaire, sans passer par I'ordre Symbolique de titres plus sensatesinalis

Ce titre qui casse I'ordre Symbolique pour que puisse se reconstruire, auanoins s
repenser, un ordre imaginaire est donc le fait de ces trois réalisaicdsla de thémes
communs a I'imaginaire féminin — I'amour, la famille, la redéfinition dspace et du
temps — leurs titres parlecontrel’ordre préétabli. Comme sortis de I'obscurité, leurs
titres se présentent dans un style qui mime l'acte psychanalytiqgue poiggaéral ils
sortent aussi du silence et de la nuit de I'éErarai pas sommejlL’Intrus, Beau
Travail, Comme Une ImagetUn Week-end sur de@pparaissent tous sur fond noir et
leurs lettres se détachent comme pour mieux figurer ces éclats du discours
psychanalytigue. Comme dans I'analyse, ces expressions fragmentiesatsidilleurs
au spectateur pour qu'il/elle les « défassent ». Tout en utilisant la laagoesdes jours,
cette langue ou s’accumule « la langue de tout le monde », ces titesg padsi
d’autreslangues.

Ainsi, héritage probable des lectures conradiennes et faulknériennes de son

adolescence, un tiers des titres de Claire Denis sont directement émpgriliahglais,

%3 Voir & ce sujet le documentaire d’Elizabeth Kapris Ecran nommé dési2006. Je remercie Barbara
Maynial de m’avoir fait découvrir ce remarquabledmentaire, par ailleurs si bien intitulé.
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langue de protestation de sa jeunesse dans les années 1960 et 1970 (Ancian'2, 2002)
Dans cet entretien avec Aimé Ancian, elle cite notamment Faulkneteayes elle dit
plonger « dans les sens, dans la terreur et dans la douleur des personnages» (A
2002). On trouve bien dans ses titrés(ble everydayS’en fout la mortUS go home

35 rhum3 une adéquation avec cette proximité humaine et cette perception «duvif »
monde — elle parle d’ailleurs d’'un choc d’une incroyable intensité dans sa rersa@tre
Faulkner. L’anglais, c’est aussi la langue de son travail avec Cassavdiarmush.
Comme pour Faulkner, cet anglais « brut », a la fois populaire et letmetpieces
réalisateurs d’accéder a la réalité de 'homme, pas seulemenpa@rsesnages de carton-
pate desoaps Il faut peut-étre aussi lire dans ce choix linguistique la traduction de son
sentiment, cultivé artistiquement, d’étre une perpétuelle étrangére — dapeisfance

en Afrique jusqu’au « décalage » de son ceuvre dans le paysage cinémajagraphi
francais. Comme I'explique Armengaud, « donner un titre en anglaiseceste une
maniére de rompre avec des connotations sédimentées de la langue imatén7é). |l
s’agit bien ici d’un recours codifié a I'anglais. L'anglais des titte<laire Denis

s’inscrit dans le contexte d’'une protestation intellectuelle post-moderme,cont
précisément, la suprématie, politique, économique et par conséquent culturelle &un autr
anglais, marchandisé pour devenir une fausse « langue de communication
internationale ». Cet anglais modelé, en fait, en fonction des besoins Symbdligue
société patriarcale, c’est aussi une suprématie linguistique dont un Claude idagén
Jacques Chirac dénoncent avec virulence le ralliement aveugle des amstitailaires,

économiques et politiques. Mais il arrive aussi que I'anglais offre une expiepbisg

¥ On note le méme recours a I'anglais dans lestittassayas@emonloverClean Boarding Gatg qui
se dit aussi trés marqué par la musique et la lagglo-saxonne de ces années de protestation
(RencontrefRendez-voyLity College, New York, Mars 2005).



146

adéquate dans l'acte intitulatoire. Comme le souligne I'artiste Nolla€Agaud 276)
« l'anglais, plus concis que le frangais, laisse @ mon sens davantage place a
limaginaire. » L'idéal de titre ne serait-il pas, suivant un révesghtien, un titre ou I'on
entendrait toutes les langues du monde ?

La langue des titres de ces trois réalisatrices se cara@®grieat cas par ses
allures de langue « cassée », éclats de conversations abruptemenego@uéonnait
la chansonComme Une Imagd’ai pas sommeilL’Intrus, Beau travailet Selon
Charlie. Ces « blocs » d'impressions (Romney 1) constituent un écho des dialogues des
films de Claire Denis. Dans son entretien avec Graham Fuller, elle évagoiebes de
langues, comm8&’en fout la morbu Vers Mathildeou encordvlan No Runvenues « en
jets », qui nont pas été polies par la réécriture. Ses dialogues sont parfois
intentionnellement idiots, puisque c’est ce qu'on entend du monde, pas ce qu’on lit dans
les écrits codifiés de la société patriarcale. Car mettre un ssijeh dout la mortinsérer
« ne » dangd’ai pas sommeilajouter « sage »@omme Une Image&e serait se plier aux
conventions de la toute-puissante norme grammaticale et alors forcéntienliesia
« vraie » vie. A I'image de ce désir de représenter le Réel, au semgitada ce qu’on
ne connait pas, ces titres s’inscrivent « a contre-courant », sortentibdieda langue
« ordinaire » pour parler du commun des mortels effacé par la représeatbolique
d’'une classe dominante. Sans cette langue des gens « ordinairdtet; enpgossible de
« dire » ces histoires oubliées de personnages décalés : une actricerqui aon heure
de gloire dan&Jn Week-end sur deude Garcia; une adolescente mal dans sa peau dans

Comme Une Imagee Jaoui ou encore un immigrant dresseur de cogs de combat dans
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S’en fout la mortle Denis. Leurs titres sont aussi des invitations a repenser la langue et le
systéme patriarcal qui étouffe les voix autres, celles de ces femnmsepple.

Dernier trait commun de ces titres de films de femmes, leur lien induect a
l'intrigue. En effet, chacun de ces titres ne nomme pas directement le a@tgetniais
plutt I'interprete a travers une image. AirBhocolat Comme Une Imageu 15 aoQt
contestent, on le comprend aprés avoir découvert le cotexte, un ensemble de valeurs
patriarcales illustrées ironiguement par un aliment, une expression idjoeat enfin
une date.

Comme la pieéce manquante d’une mosaique, ces titres aident davantage a recoller
les morceaux d’'une intention artistiqgue abstraite que d’'une trame concréteadeldes
scénarios de Claire Denis qu’elle considére comme un « décollage », pasagee»

(Ancian 6), ces titres offrent au commentaire filmique une piste de décolldge et

« recollage » ou la mosaique de I'expérience filmique s’affine eirapléte. En
détournant le titre de sa fonction désignatrice, elles parviennent a offuisiore autre
du monde par une « écriture du Réel », cette « écriture fluide, multiple néairdi » que
I'on retrouve dans « le discours de I'analyste et le discours du poéte »n(Brages

77). En effet, leurs titres de film, tout en s’inscrivant dans le systeme Syubadie
I'intitulation — conditionsine qua nomle la marchandisation des films— laissent

percevoir, dans les trous béants d’une interprétation multiple, une représentatiei.du R

Francoise Armengaud conclut en ces termes son ouvrage de référenci2en mat
de titrologie picturale — et par la-méme d’ekphrastique : « La lecturé&elarthoncde

plaisir de I'image, puis elle leedouble» (164). Cette observation confirme lI'importance
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de la composante affective générée par I'’économie de I'image, non seulement pour son
lecteur mais aussi pour son/ses créateur(s). Armengaud poursuit en citamttée pe
Guillaume Corneille : « Je suis trées mal a I'aise quand un titre m’écHapehleau est
la, il attend, comme I'enfant qui doit avoir un nom. Il doit faire son parcours accompagné
de ce nom ». Ces notions de nécessité et de satisfaction associées a fiiddenisont
cruciales chez ces femmes réalisatrices puisque chacune a sehagmses titres de
I'oralité du langage filmique pour revisiter les pratiques intitulatoitesdues. A travers
leurs titres, elles expriment leurs perspectives innovatrices sur le monde.

Si leurs titres partagent un air de famille dans leur recours a I'esptiis
généralement a la psychanalyse, ils different aussi les uns des auteesstyles et
leurs rapports a la jouissance : des cercles familiaux fracturés paitreeem cause
I'ordre patriarcal ; un ton boulevardier pour dénoncer les prétentions socialesngue la
« cassée » pour mieux représenter la réalité. Cette épaisseur troesdesames
donnent a leurs titres est aussi peut-étre a rapprocher de la fracturd da tamuelle
elles ont grandi, celle de la décolonisation puisque les familles d’Agneselataui
Nicole Garcia sont pieds-noirs et que Claire Denis a passé la majeusadpagtin
enfance en Afrique. L'opacité ekphrastique de leurs titres pourraient bienaveoir
cette expérience impossible a dire autrement qu’en réinventant la langue&psort a
'image. Si leurs titres mettent en avant des valeurs, leur traitemeasd@leurs dans le
cotexte nous en fait repenser la Iégitimité, le fonds. En effet, leussfotmetionnent
moins comme systemes de valeurs que comme valeurs changées, du moins changeantes
puisqu’ils impliquent les spectateurs dans une lecture polyphonique du monde et donc

ekphrastiquement plus fidele dans son reflet de cette dynamique. Une lecture qui se
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rangerait du c6té du féminin et qui, dans l'interaction du titre avec le cotextettrait
en question le genre (au sengydadej et ré-engendrerait les pratiques intitulatoires

filmiques.
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CHAPITRE 1l
Etude de cas : les titres de comédies de 1970 a 1980 et de 1990 a 2000

Comment capter I'air du temps en quelgues mots ? C’est, semble-t-il, ceagp’ess
de faire le titre de comédie. « Vray miroler de nos ceuvres » ecrivait Pagivey
(1579), le pere de la comédie en France, ou plus exactement son importateur, la comédie
reflete, au-dela de nos faits et gestes, nos personae. Le titre luj-da@msein jeu de
mise en abyme, se présente comme persona du film. Il correspond mémeciséserd
au terme gred]epoova] qui désigne le masque de I'acteur de théatre puisque, comme ce
masque, il se situe entre image et mot : le titre de film, lui aussi, permietisdea
représenter I'ceuvre, en I'occurrence le film, et, comme le masque gfaadedaorter la
voix suffisamment loin pour étre entendu du plus grand nombre. Devenu miniature, cet
agencement de mots sur fond d’image et de son ne devient portrait-masque que dans le
processus de cristallisation qu’opeére le titre. Or, on I'a vu tout particukgreavec
Hoek, le titre porte la marque des idéologies qui la facoPhemt constitue un résumé,
ce qu’il démontre dans une étude portant sur les titres de romans francais de 1830 a 1835
(125). Afin de déchiffrer les courants idéologiques que représentent et diifesdiites,
on analysera en patrticulier les titres de comédies francaises de deurgpdondées, les
années 1970 et les années 1990. On s’attachera a voir en quoi le titre véhicule des valeur
mais aussi ce en quoi il les déconstruit — ou prétend le faire. On s’appuiera notamment
sur une étude lexicométrique des titres (étude informatisée du lexique nsadealas

syntaxe) et sur I'étude des pratiques de réception cinématographique efdia@log

® « Il n’y a aucun titre qui ne porte la trace da &léologie » Hoel,a Marque du titrep. 281.
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Physionomies du titre de comédie

Pourquoi choisir la comédie comme objet d’étude dans cette analyse titrologique
du cinéma francgais?

Tout d’abord, parce que la comédie francaise est devenue, a I'écran, un véritable
phénomeéne national nourri de « déterminations culturelles et de traditions meational
spécifiques » (Moine 224). En cela, elle n’est d’ailleurs jamais tout tofalement
exportable, ce dont témoigne par exemple les nombreuses adaptations araétecave
comédies Three Men and a BalourTrois Hommes et un couffou encoréhe
BirdcagepourLa Cage aux follgs On remarquera que I'adaptation méme de ces titres
renvoie a des réalités déja sensiblement divergentes : ainsi, le couffin évoque
matériellement, et un rien cyniquement, le bouleversement que constitvé&atun
nourrisson dans la vie confortable de trois célibataires endurcis alors qbeé le bé
directement évoqué dans le titre américain parle déja d’attendrisseingdmbmmes
ravalés au niveau de grands bébés. Ces types de rapport du monde adulte au monde de
I'enfance sont tout a fait symptomatiques de I'écart entre les cultuégricame et
francaise. Qui plus est, ces systemes de références culturellementssargetéouvent
nécessairement teintés idéologiquement, et souvent a contrepied — ce denit albsst
titres commelout le monde n’a pas eu la chance d’avoir des parents commuuistes
encoreles Bronzés

Deuxieme raison de ce choix, le succes avéré de la comédie sur les écrans
francais. Evoqué par Raphaélle Moine (223), ce succes de la comédie au box-office
national est évidemment d’ordre économique. Laurent Creton, spécialisteaimiide

du cinéma, en a fait remarquer le poids, et plus particulierement celui de di€omé
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populaire francais8 remarque confirmée deux ans plus tard par le raz-de-marée de
Bienvenue chez les Ch'tisii enregistrait en juin 2008 plus de 17 405 832 entrées,
détrénant aindia Grande VadrouilldNouvel Observatey24 juin 2008).

La comédie se pose donc en vedette de I'écran. Mais le terme méme de comédie
correspond a de multiples définitions qu’il convient de confronter avant de poursuivre
plus avant cette étude. Au sens grec du terme, la comédie, comme la tragédie, est un
« chant » &1 / 6idé, « chant ) représentant la société — c’est ce qu’on a vu plus haut.
Au sens aristotélicien, il s’agit d’une imitation des meceurs (encore unédigicomme la
tragédie), ce que I'on retrouve chez Moliére, notamment dans la scene IV de
L'Impromptu de Versaille€l663): « L'affaire de la comédie est de représenter, en
général, tous les défauts des hommes ». Cette définition tres large estedigiffinités
du genre avec d’autres genres, affinités reflétées lexicalementatfjestivation du
terme : « comédie burlesque », « comédie musicale », « comédie ippraantetc.

La comédie fonctionne principalement sur I’humour et le rire, mais I'obsenvat
gu’elle impose, distante sinon acerbe, prend parfois le pas sur le ton humoristiqee qu’ell
suppose d’ou la difficulté de cerner le genre. Si Laurent Creton a souligné, on lI'a vu, le
succes typiqguement francais d’un certain type de comédie, la comédie populaire,
Raphaélle Moine, a la suite de Loiseau (42), a relevé le succés concomitant dun aut
genre typiguement national, la comédie d’auteur. Explorant la définition de &dmm
Raphaélle Moine ne dénombre pas moins de treize sous-genres de la comédie, depuis la
« comédie de boulevard » a la « comédie dramatique » (225). Aprestayoatsé les

limites de ce découpage aujourd’hui trop monolithique, ces sous-genres débordant les uns

% Propos tenus lors d’une conférence présentéelel@asire de€UNY Film and Media Lecture Series
The Economics of French Cinema », 3/11/ 2006.
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sur les autres, Raphaélle Moine redessine cette opposition, en en soudignant |
complexités (224). A la « comédie a la francaise », nourrie de référelaeelles
spécifiguement nationales, elle oppose la « comédie d’action », inspirémdélem
hollywoodien. Elle cite notamment Luc Besson pour le genre hybride a « faible
reconnaissance identitaire » (229) que refletent d’ailleurs ses:iiikita, Atlantis

Léon Angel-A ou plus récemmemitrthur et les MinimoysOn vy lit en effet leur
appartenance a une culture résolument américanisée par des noms aisément
américanisables — a noter cependant des choix graphiques moins sombres pour les
affiches américaines. Ce faisant, Raphaélle Moine gomme le centrAsicien

Régime » habituellement établi entre comédie d’auteur et comédie popwdiEre m
dénonce aussi le « prisme des jeux d’étiquetage » (Moine 225) qui régittdemngaEn
redessinant les frontiéres entre sous-genres de la comédie, elle nietdéjh sur une
inadéquation, une catégorisation dépassée qui ignore les profondes transformations
socioculturelles des dernieres décennies d’'une part et d’autre part, llitstabissante
de la notion méme de genre et sous-genre cinématographique.

La comédie offre, dés son abord, c’est-a-dire dés I'apparition de son titre, bien de
visages et c’est justement cette multiplicité que tente de prendoengrieccette étude.
Tout en gardant a I'esprit le redécoupage nécessaire de ces différentsrsessege
s’intéressera ici a la comédie dans son ensemble, précisément congaenepion
socioculturelle complexe qui, du burlesque au tragique, s’attache a la représentati
composite des meeurs d’'un lieu et d'une époque donnés.

Reste enfin la question de la nationalité d’un film, d’autant plus cruciale ad’heur

des coproductions internationales. Nombre de chercheurs et de |égislatant se
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penchés sur ce probleme inextricable qui renvoie dos a dos les questions detépécifici
culturelle et de production multinationale (Raymond ; d’'Hugues ; Dantec g}. l[(ear

enfin, gu’est-ce qui rend un film francgais ? La provenance des fonds ? L’héritagelcul

du réalisateur ? La langue du film ? Pour parer a des décisions arbfare@é@stant de
paramétres eux-mémes extrémement compiéxadoi francaise propose un systéme de
points déterminant la francité d’un film. Ce systéme qui se réféere au Cotteddsttie
cinématographique, permet d’établir la nationalité frangaise ou non d’unrite g des
points attribués en fonction de I'entreprise de production d’'une part et des conditions de
réalisation d’autre part. Ainsi pour bénéficier du soutien financier frarfgaisqu’il

s’agit d’abord et avant tout d’économie), un film doit totaliser un minimum de 14 points
sur 18. A titre d’exemple, un premier réle ou un réalisateur de nationalité fancai
rapporte trois points alors que le montage ou la décoration, s'ils sont pris en charge par
des Francais, en rapportent respectivement un chacun. Les criteres gentégis
I'attribution du soutien automatique d’un film sont encore plus précis puisqu’ils prennent
en compte des parameétres aussi variés que la langue utilisée dans ledfitvatietialité

des techniciens du maquillajeCependant, faute d’harmonisation entre les systémes
juridiques festivaliers, associatifs et autres, a l'intérieur ebadtieur de nos frontiéres,

des incohérences surgissent et, ironie titrologique oblige, fombEsions Barbarede
Denys Arcand un film canadien & Cannes et francais aux Césars (Dargey,e3)L

Méme ironie poutndigénes malgré un financement a 90% francais, le réalisateur

*" Dantec et Lévy rendent bien compte de cette coxitglavec I'exemple du filmlexandred'Oliver
Stone qui, « tourné par un réalisateur américainles sols britanniques, marocains et thailara\gs un
casting américain (...) est considéré par le CNC commi@m européen et a ce titre a asséché les
investissements des chaines francaises sur leatasgeuropéens » (3).

8 Toutes ces données sont consultables sur lewsiB&dat francais, www.senat.fr.
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Rachid Bouchareb a choisi, trois ans plus tard, la cause de son propre pays en donnant &
son film la nationalité algérienne pour sa nomination aux Oscars.

Sans entrer dans les détails dBé&laration universelle de TUNESCO sur la
diversité culturellede 2001 et les déboires de I'exception culturelle du cinéma frangais a
Bruxelles, on constate un peu partout le méme souci de préserver une nationalité aux
contours cependant toujours mouvants. Comme l'indique la critique de cinéma Helen
Faradji (1), la réponse est peut-étre a chercher du cété du public qui, par le jediren mir
de la publicité, de la presse et de la critique, forge I'identité culturelle, vaii@nale,
d’'un film. Mais la encore, I'hétérogénéité du public trouble la donne : si de trés
nombreux spectateurs voient damsChocolatdu suédois Lasse Hallstrom un film au
charme éminemment francais, nombreux sont ceux qui y dénoncent les traitsenstranc
voire « orientaliste » dans sa vision fantasmée de la France, d’'une seaoraaluction
hollywoodienne.

S'il est difficile d’en épingler la nationalité et le genre, le titredmédie
francaise semble en tout cas présenter deux caractéristiques gaeculis’agit d'une
part du recours presque systématique a un réseau de références sutligaliesées
autour de « piliers » de la culture francaise : histoire, littératuigiore Ainsi I'allusion
est historique poure Mur de I'Atlantique poétique pouke Bonheur est dans le pré,
biblique pourl est plus difficile pour un chameau.On y retrouve d’autre part, le goQt
du jeu de mot ou sur le mot, par des procédés rhétoriques tels la répétition ou I'oxymore
('article du Groupau les répertorie). On I'a vu au chapitre précédent, le titre de film
emprunte au mot d’esprit, tel que I'analyse Freud, son dynamisme intrinseglilenét

se veut pas nécessairement mot d’esprit, le titre de film se veut en toutazes «
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I'esprit » puisqu'il invite a un processus de déchiffrage cognitif et, dreed’adresse a
I'esprit. Par ailleurs, il constitue un pont entre le film et son éventuel spectah
plongeant ce dernier dans I'esprit ou encore dans le ton (verbal mais ausal Btusi
picturaP® du film. Il s’agit donc |& d’une invitation subreptice mais d’autant plus efiica
pour préparer le terrain de la comédie et, en aval, fossiliser des lienslsuttantitaires

puissants.

Analyse des titres de comédies des années 1970 et 1990

Sont donc réunis ici les 380 titres de comédies francgaises des années 1970 et les
576 titres de comédies francaises des années 1990, proposés sur la scéne du cinéma
commercial francais. Etablies & partir de la base de données de I'lieniet
Database, ces listes répondent aux criteres suivants en recheraéegwaPower
Search ») : pays d’origine : France ; genre : comédie ; langueaifsgrannées :
respectivement 1970-1980 et 1990-2000 ; ont été exclus les téléfilms, les vidéos, les
séries et feuilletons télé. Aprés avoir consulté le Centre de ressouroesedbaires du
Centre National de la Cinématographie sur la fiabilité de cette recherdihdDy la
liste a été finalisée et ont été exclus les courts-métrages dtriesdlectionnés par
erreur, teld=ellini Roma Puisqu’il s’agit d’'une étude portant sur les titres de film francais
en France, on a privilégié le titre utilisé pour la France, plutdt que pour la Betgigue
exemple, si celui-ci était différent. On a également préféndictoire en chantana
Noirs et blancs en couleyrse dernier titre étant celui de sa ressortie aprés sa victoire

d’'un Oscar du meilleur film étranger sour le tilack and White in Color

9| serait intéressant d’étudier les variation&gment graphiques d’'un méme film & I'affiche earce
et a I'étranger.
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Devant la multitude de textes a traiter — en tout 956 titres — la lexicosiéste
rapidement imposée comme outil analytique incontournable. Emanant de la lijuguisti
mathématique et statistique, la lexicométrie permet d’établir, pour un adopns, « un
inventaire exhaustif des formes (index) et de leurs emplois (contexte®)mn|es
définition de I'Institut Universitaire de Formation des Maftfete la Réunion.
Informatisée, I'approche lexicométrique permet de traiter des bases d@donn
importantes. Des précédents ont d’ailleurs pavé la route : citons ainsi l'étoidgigue
menée en 1995 par Michel Bernard sur des titres de littérature franc&intriau
XXéme siécle dans laguelle il oppose par exemple les mots les plus fréqusnissda
titres du XVieme (« roman, lyrique, de, poésie, jeu, rose, chanson, farce, princes,
chansons, saint » a ceux des titres du XXéme (« pour, nuit, Dieu, guerre, Tintin, un,
est »).

La brieveté et la densité sémantique des constituants du titre obligentiadg®is
instruments trés précis. Le logiciel Hyperbase du Professeur EBennet permettant la
lemmatisation — c’est-a-dire qu’il renvoie les formes « pommede, x et « terre »
lorsqu’elles apparaissent consécutivement a un seul et unique lemme « pommmee>de te
(Brunet 98) — c’est celui qu’on a adopté pour cette étude. Les fonctions topolodiques e
thématiques d’Hyperbase ont évidemment également pesé dans ce choixshaisssie
la possibilité d’isoler, de rassembler ou de retourner a des configuraticelesnit

d’ensembles de textes qui le rend ici particulierement approprié.

0 0On peut retrouver l'intégralité de cette définitisurhttp://www.reunion.iufm.fr/Dep/lettres/FDM2.htm
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La distance intertextuelle entre les titres de comédies des années ¢9UX dts
années 1990 est confirmée par HyperBaskee logiciel indique clairement que ces deux
groupes se distinguent trés nettement I'un de 'autre. Afin de réalisaitéartent de ces
données, les textes (ou titres) des années 1970 ont été dédoublés, et il en a été de méme
pour ceux de 1990. Comme l'indique le Professeur Brunet dans son commentaire sur ces
résultats (communication personnelle, email du 17 septembre 2008): « L'analyse
rapporte-t-il, montre que rien ne sépare les éléments d’'une paire et daaxgmires
s’opposent nettement. Il s’agit ici des lemmes, mais cela est vradassgaphies, des
codes et des combinaisons de codes. » En d’autre termes, et c’est ce que l'em verra
détail plus bas, les deux ensembles offrent des caractéristiques bien disinictéun
point de vue lexicale et sémantique que syntaxique.

Comme avec tout instrument informatique, le recul critique est de rigueur
puisque, comme le souligne Brunet, se pose notamment le probléme des homographes.
L’ordinateur « réduit », par ailleurs, le titre a des lettres déposeg caractéres visuels
et sonores que lui confére le cinéma — le réalisateur de générique ettgriaphisnt
Brett souligne d’ailleurs les choix typographiques extrémement difiésehdn qu'il
s’agit d'une comédie ou d'un titre de policier (entretien, 19 décembre 2006). Céest dir
combien les formes mémes de ces lettres parlent. Le choix de la policaatéreanu
titre, si importante lors de la promotion du film, est gommé dans ce traitement
informatique, faisant disparaitre alors des connotations visuelles parfoaesut

importe donc de revenir scrupuleusement sur les données analysées.

®1 Je tiens & remercier le Professeur Brunet de rirai@ée dans mes recherches et plus particuliéteme
d’avoir eu I'extréme amabilité de faire le traitemhele mes données.
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Le champ lexical

Analyser les titres de comédies de périodes données, c’est s'intéresseertain
découpage du réel dans lequel certains mots ressortent alors que d'autressigparais
tout en demeurant toutefois dans le vocabulaire usuel. Ainsi les tout prenmesrduitr
cinéma reflétaient I'intérét pour I'industrialisation et la militatisn de la France. Des
termes comme « bateau a vapeur », « I'arrivée d’un train » d’un céséadre » et
« militaire » de l'autre ne suscitent plus suffisamment de curiqsiés 4900 pour
apparaitre dans les titres de film. Si I'on trouve le terme « bidassgwen 1970, ce
terme a completement disparu en 1990, accompagnant la suppression bien réelle du
service militaire obligatoire en France en 1996. La disparition de cessterdigue que
la réalité a laquelle ils renvoient n’a plus vraiment cours dans la sociééfecu que
nous « découpons le réel autrement » pour reprendre I'expression de Flandrin (942).
Similairement, dans les années 1970 et 1990, exit les « Mademoiselle » ou
« Madame »... Ces termes trés utilisés dans les titres des comédsesxdate
premieres années du cinéma tendent maintenant a disparaitre. Repvés#ntai
désignation dépassée d’'un systeme social lui-méme lézardé, caffeai@n pour un
terme considéré comme socialement désuet marque une évolution sociale, en
I'occurrence celle du discours interpersonnel a I'endroit des femmes. Une istoae g
du lexique des titres de comédies des années 1970 et 1990, étayée par les résultats de
'analyse lexicométrique, permet donc de mettre a jour les mutations decegpdge du
réel.

Le logiciel Hyperbase a permis de déterminer que les mots les plus t&€dasn

comédies des années 1970 et 1990 étaient, dans cet ordre : « femme »,,« avoir »



160

« faire », « grand », « vie », « amour ». Quelle que soit I'épo@a&duation entre
femme et titre de film promet la vente. Mais que le mot « femme » geitnhe le plus
« vendeur » jusque dans les années 1990 peut susciter quelques inquiétudes.diry regar
de plus prées, I'on note cependant une évolution sensible qui explique la disparition de
« Madame » et I'apparition de la « Femme ».
Dans les années 1970, la femme est encore assez manifestement un objet,
grammaticalement(Homme qui aimait les femmeédais qu’est-ce que j’ai fait au bon
Dieu pour avoir une femme qui boit dans les cafés avec les hojmmas?lus
évidemment encore sémantiquement. Des titres éeFemme aux bottes rouges
encoreLa Femme en blemontrent bien que le titre pose volontiers la femme en objet
visuel et bien sar sexuel. Méme s’il convient de revenir sur la lecture dé&regsléur
dimension ironique, quand elle existe, souligne cependant une réalité d’asservissement
Dans les années 1990, les titres révelent une émancipation de la femme encore
assez relative. Des titres comires Amies de ma fempheHomme est une femme
comme les autresu encoreHommes, femmes : mode d’empéiplicitent la question
d’un rapport problématique entre les sexes et I'émancipation en ce que celféaties’
de facon paradoxale et ou ironique. Cependant, ils ne font souvent que renforcer le cliché
sexiste. Ainsi, la double possession du titee Amies de ma femppar le complément
de nom et I'adjectif possessif, mine I'idée méme de possession masculine gue kiggée
titre tout en la confortant. Jouant sur une autre forme de duplicité, le'Hmenme est
une femme comme les autreavoie a I'expression « ’lhomme est un animal comme les
autres ». Cependant, en ravalant 'lhomme au niveau de la femme, elle pose lesegrémi

d’une infériorité « animale » féminine un rien génante. Quant alHitnemes, femmes :
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mode d’emplqiil s’Tamuse a ravaler hommes et femmes au rang d’objets, ce gu'il fait en
réalité avec cette virgule qui a elle seule résume toute I'histoirexdumseet qui s'inscrit
finalement assez bien dans la lignée d’un autre titre, tout aussi skdastére From

Mars, Women Are From Venus

Evidemment se pose ici le probléme de 'lhomonymie entre personne de sexe
féminin et épouse mais une recherche sur les mots « homme » et «cowdirment ces
remarques. Cumulés sur les deux périodes étudiées, le nombre de titres &6} Utih
de ces deux termes-ci reste inférieur au nombre de titres comportant |éemobe »

(22).

La réapparition du terme suspicieusement respectueux « jeune fillaffoipent
certains titres de films contemporains porte encore une ombre au tableae de cett
émancipation. La trajectoire de ce terme dans les titres de filmadkdud’s tres
éloquente. D’abord marque obligée de resgextRoman d’une jeune fille pauvre
(1909), cette jeune fille romanesque — c’est également un titre de 1910 — commence a s
déniaiser durant I'entre-deux-guerrdsiynes filles de Parid936),Une Jeune fille
savait(1948) et se dévergonde tout & fait en quittant les titres de comédie dans les années
1970. On la retrouve dans des titres de films a caractere érdtaudeyne fille
assassinéél974), Tamara ou Comment j'ai enterré ma vie de jeune fill&75) ou
encoreUne Vraie Jeune fill€1976). Elle devient alors « fille » dans les titres de
comédies (6 occurrences), avec tout ce que ce terme comporte de soumissien didiale
rébellion sociale. Disparue des titres de comédies, elle « rentre damg ledans les

années 2000. On en veut pour exemple le titre d’un diaangeune Fille et les loups
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(2008). En effet, ce titre aux allures prudes masque mal le contenu latent desvadlenc
de sexualité sur lequel il table.

Un titre, aussi court soit-il, c’est avant tout une association explicite ou non de
mots. Que les mots associent explicitement « dispute » a « vie sexugdimme dans
Comment je me suis disputé... (ma vie sexualigju’ils suggerent I'association de
plusieurs termes comme dans « sortir du placard » pour ledifPéacard les titres ne
« prennent » — comme on le dirait d'une sauce — que par la réaction linguistique
« chimique » gu’ils entrainent. Le logiciel Hyperbase constitue, uneriaisre, un
instrument d’analyse efficace puisqu’il permet d’observer les assoEate mots et
donc de notions et de dégager ainsi les themes les plus saillants. L’anadyparfet
logiciel indique que les associations les plus fréquentes se font autour desuivants :
« Paris », « femme », « amour », « aimer », « bon »,rklgra« jeune », « beau »,

« césar », « enfant », « le », « la », « les ». Cestena doivent pas se lire comme une
image d’Epinal que refléteraient les titres, celle d’'une « femme Paris » « aimant »
un « jeune » « beau », « grand » et « bon », « amour » donitnaitreenfant », mais
bien plutét d’'une image de référence naive et stéréoguyréerde laquelle se forment
les titres, méme s'ils la remettent en cause.

L’amour par exemple dans les années 1970 n’a pas bonne presse, avec cing
occurrences seulement, et s’associe a des antonymes ou partenairesbiegtoba
(L’Amour en fuiteUn Amour d’emmerdeusk’Amour chez les poids lourfs ou bien

encore se redessine avecAesours collectivesu encord.’Amour c’est gai, 'amour

82| convient de mentionner ici le titre précursenrcela d’Alain Resnaisfiroshima, mon amouy@ une
époque ou I' « amour » des titres francais estrenés fleur bleuel(Amour, toujours I'amourL’Amour
est en jeyL’Amour descend du cigétc.).

831 s’agit 1a d’'une comédie érotique visant & sutivée “porno” en en révélant le tournage.
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c’est triste titres dont les adjectifs vident le terme de son potentiel passionnel. Si la
notion est dépréciée, le fait de s’aimer en revanche se conjugue a tonypkesta@ tous

les modes Dis-moi que tu m'aimegge vous aimd_'homme qui aimait les femmesly,
aime-moi Il ne s’agit sans doute pas d’'un paradoxe: descendu de son piédestal dans les
années 1970, on n’aime plus I'amour, on le fait.

Il convient de souligner les transformations du genre a cette époque: comme le
souligne Raphaélle Moine (227-8), la comédie « a la francaise » emalonst@ la
comédie « screwball » américaine des années 1930 et 1940 son « esprittdéstinvol
loufoque ». Cet esprit caractérise précisément les titres mentionsdspk, se
distinguant du comique populaire national de la sériegGgeglarmesvec Louis de
Funes par exemple. Dans le méme style « désinvolte et loufoque » dercegte f
novatrice de comédie, un titre comiMerds pas, on t'aimaffiche le pied-de-nez
explicite que les titres de comédies font alors aux conventions a la fois tgreeget
sociologiques. On retrouve dans cette intitulation une tradition que Moncelet (127-8)
qualifie de « folatre » et qu’il fait remonter a Rabelais, Mon&iginavant eux Villon qui
s’amusait a intervertir ces titres de bonimenteurs assimilés a degnesséléja ces
auteurs déconstruisaient 'artifice du titre et par-la méme les saleutceuvre d’'une
part et les valeurs socio-économiques auxquelles le titre faisaiit etfaurs) semblant
de se référer d’autre part. En cela, le titre est un pont miné.

Le mot « amour » est encore moins présent dans les titres de comédimsdss a
1990 (3 occurrences), mais retrouve une place plus importante dans son adjectivation :
individualisme oblige, il s’agit plus d’un état d’esprit ressenti individuellereshti

d’étre amoureux, plutét que du partage émotionnel que suggere le verbe « aimer » ...
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Comme pour confirmer cette désaffection de I'amour, le terme estguéeléaux titres

des courts-métrages, souvent grincabt&rour déchir¢ Amour, travail, santé.,.La
Polyclinique de 'amourRossignol de mes amolwréduit donc a la portion congrue, il
figure cependant dans le titre du long métrage de Jacques Doillon. CErtifrépeu)

d’amour, qui semble chercher un équilibre, une place impossible a trouver, donne toute la
mesure de ce décalage que connait alors la notion.

On note parallelement dans les titres de comédies un retour a « Dieu » qui
apparait aussi comme mot-nceud dans le tableau précédent (Fig. 2). Quasiment abse
dans les années 1970, Dieu revient en force dans les titres de comédies des années 1990
et plus encore dans les années 2000. Dans les années 1970, « Dieu » est assses$e, dans
trés rares incursions titrologiques, a des propos irrévérencieudaigcu’est-ce que
jai fait au Bon Dieu pour avoir une femme qui boit dans les cafés avec les hammes?
Depuis les années 1990, il semble osciller entre une association avec desnems
divins (Les Savates du bon Dig000], Yvette bon Dieu [2008]) et des sentiments
« plus chrétiens >fes Nouvelles du bon Dig¢li996], Dieu est grand, je suis toute petite
[2001] ou encorées Bureaux de Di€f2008]). Qu'il redevienne « bon » ou, plus
négativement, « bon Dieu ! », Dieu opére ainsi un retour indéniable. La encore, on
décrypte aisément une mutation sensible des valeurs — le retour d’un certain
conservatisme ? — en tout cas, la recherche d’une spiritualité déboussolée.

Outre les valeurs changeantes mises en exergue par le lexique dds titres
comeédies, deux éléments linguistiques attirent I'attention. Lorsque I'on paleslistes
de titres de comédie des années 1970, on releve tout d’abord la prééminence du registre

familier. Sur 380 titres, 71 appartiennent au registre familier. Plus d’uistitreing
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empruntent donc a une langue rebelle, celle naturellement d’'une époque qui cherche a
s’échapper du joug d'un francais « correct ».ddnment réussir... quand on est con et
pleurnicharda Vos gueules les mouettesi passant paoi y’en a vouloir des sousu
encorelLa Grande Bouffgles titres de comédies des années 1970 amplifient une tendance
déja amorcée par le scénariste et réalisateur Michel Audiard daammisss 19606

Cave se rebiffd_es Tontons flingueurs, Les Barbouzss.).

Si le ton familier ne disparait pas des titres de comédies, on en dénombre
proportionnellement la moitié moins dans les années 1990. Il semble cependant qu’on y
trouve une langue qui continue a innover dans ses pratiques intitulatrices. Casstide ¢
titres commeAie, Bouge !ou encordelphine 1- Yvan Qui empruntent ici au
vocabulaire sportif, la aux onomatopées, invitant le spectateur potentied shehains
de traverses d’une interprétation ludique. Parallélement, le rapport sémaritiguera
tend a s’'atténuer. Un titre comixa savoir a la fois impératif et désabusé, n’évoque que
de tres loin I'intrigue du film. En revanche, il rend parfaitement le ton l&ii amgératif
et désabusé de cette comédie ou se croisent la quéte d’'un manuscrit disparu de Goldoni,
I'écriture d’'une these sur les fibules et les démélés amoureux du couplepistagOon
trouve cependant dans ce choix de titre une réelle cohérence puisque le ton importe
finalement plus que cette intrigue échevelée. En un sens, ce titre fait deincaadt
début septembré@’Assayas dans lequel I'écrivain se débat avec la tyrannie du narratif :
dans ce titre, il s’agit moins du moment de l'intrigue que d’'un passage irldgdiai

rentrée, le retour au narratif) auquel il est si difficile d’échapper.

Plus nette encore est la place que gagne I'anglais dans les titeaéltias

frangaises des années 1990. Dans les années 1970, un titre de comédie frar8zhise sur
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comporte au moins un mot anglais, dans les années 1990, ce chiffre passe a un titre sur
12. Evidemment I'anglicisation n’est pas un phénomene récent et I'on a exclu de ce
décompte des termes comme « biz'ness » dans I€tigté biz'nesspuisque le terme

de show business existe déja dans la langue francaise depuis les années 1950 (Robert
2086).

On peut se demander légitimement si I'anglais a remplacé 'argot etdbulare
familier qui explosait dans les titres de comédies des années 1970. Siheffhcks
frontiéres linguistiques peut se lire comme une bonne nouvelle, cette prépondérance
d’'une seule langue, I'anglais, est troublante. Certes, on trouve des titrasoéspag
(Salsg, italiens Dolce far nientg rom Gadjo Dilo) ou russes mais ceux-ci se comptent
sur les doigts de la main. Phénomeéne intéressant toutefois, les titres espaghall
nombre de 5 dans les années 1990. Quant aux titres russes, ils n'apparaissent que pour
partager la vedette avec I'angla@unblast Vodkau encoreSex et perestroifaCe
melting pot géopolitique refléte I’hégémonie culturelle et linguistiqueadglais et, si
cela est encore a prouver, les liens ténus que ces langues et culturesneraiieavec le
pouvoir politique. Contre-poids a ce phénomeéne, des termes plus « exotiques » s’invitent
dans les titres de comédies des années 1990. Sans se départir complétement de ces
reperes Paris-femme-amour-césar-enfant, ces titres refleteaspieations autres :

(G)réve party100% ArabicaMétisseévoquent ainsi des changements dans la
configuration sociale qu’ils représentent. Mais on soulignera pour conckuedigé des
titres de comédies francaises aux vocables arabes ou créoles par epempeleont
attendre les années 2000 pour poin&a(el WebDjogo, Djib, etc. mais qui ne sont des

films qu’en partie francais).
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L’évolution syntaxique

La comparaison des titres des comédies des années 1970 et des années 1990 met
également en lumiére une évolution syntaxique. Il s'agit d’'une part de la plbadide
défini et d’autre part de I'importance de I'opération prédicative dans leead@&0 par
rapport aux années 1990. S'il existe a I'endroit des titres ce que Bosredon appelle une
réelle indifférence grammaticale « par rapport au contexteguetoit » (158), « ces
formes venues d'ailleurs, préconstruites dans un autre discours et cstiga&sid’'un
régime énonciatif fusionnant usage et mention, celui de la modalisation autonynique
livrent cependant des informations bien utiles sur ce qui se dit et se vend adeavers
titres de film. Comme le précise une autre spécialiste du titre pjdtuagicoise
Armengaud, « les titres n'appartiennent pas a la langue mais au dis¢bRysPuisque
tout discours est idéologique, cette étude nous permettra de faire quelques sepétage

matiere.

Si certains termes, tels « femme » ou encore « amour », constiesemots-clés
dans l'intitulation des comédies, on remarque en observant le tableau représsntant
mots-noeuds des titres de comédie des années 1970 et 1990 (Fig 2) que les értisles dé
y occupent également une place de choix. Cette importance de I'articleddéiéni
I'intitulation a d’ailleurs fait I'objet, chez Bergson et dans d’autres éttittetogiques,
d’études approfondies (Bosredon en peinture, Adair et Moncelet en littérature).

DansLe Rire Bergson souligne le caractere générique de nombreux titres de
comédies qui créent, grace a l'article défini, des types déja moqués péaltueitisation

(125) :L’Avare, Les Précieuses ridiculeshez Molierel.a Mégeére apprivoiséehez
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Shakespeare renvoient aux personnages de ces piéces mais également Begkone
a des caractéres « que nous rencontrerons encore sur notre chemin &, €&s tittes
s’opposent aux homs propres qui intitulent des tragédieRithard 11, Hamlet,ou
encorePhedreet Britannicus.Le tragique en effet se nourrit de la complexité d’'une
individualité qui n’est pas réductible a un pli caricatural. Il est donc logiquetdlatti
une piéce tragique d’un nom propre et une comédie d’'un nom commun accompagné d’un
article défini. Or cette caractéristique est particulieremeltasts dans les titres des
comédies des années 70. Présent a plus de 75% dans les titres de comédies, I'arti
défini entérine la caricature d’une société figée dans un moule trop étriquéedem
suggere les titrese Gendarméet ses nombreuses déclinaisohg) CavaleuyLes
Pétroleusesla série de8idasseslLes Ringardsetc. Le trait caricatural sémantique est
donc renforcé syntaxiquement.

Dans un petit article trés spirituel, Gilbert Adair évoque la notion pseudo-
platonique d’idéal que fait naitre dans l'intitulation littéraire et cinégraiphique
américaine, plus qu’anglaise, I'utilisation de I'article défini «th&n citanfThe Bad
and the Beautifulle Vincent Minnelli, il souligne leur assimilation, grace a l'article
défini, a des archétypes nietzschéens allant au-dela de la moraeldéle-class » (158).
Si l'utilisation de l'article défini dans les titres de comédies frawsades années 1970
partage ce regroupement autour d’'un « idéal », celui-ci se forge prénisgémour du
rejet de la bourgeoisie. En cela, I'épicentre reste la bourgeoisie conmtipgr
organisateur autour duquel se rallie ou s’éloigne les groupements sociaux qu'opgrent

titres (Fantasia chez les Ploucs, Les Ringards, Le Boucher, la star et I'orpheing
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Par contraste, les comédies des années 1990 ne recourent a I'article défini que
dans 55% de leurs titres. Si ceux-ci opérent de nouveaux regroupements sociaux, ils
sortent cependant de cette grille sociale si présente encore dans led an@eagjuelle
structure sociale au juste appartienriesg Enfants du Marais, Les Enfants du Soleil, Les
Gens qui s’aimer® Certes, on retrouve des références a des archétypes sociaux, avec les
Francais tres moyens que sbes Bidochompar exemple, mais ces articles définis des
années 1990 semblent plutdt offrir des Tlots de redécoupages possibles d’'une société de
toutes facons éclatée. C’est le cas de titres cobmad\pprentioulLes Gens normaux
n’'ont rien d’exceptionnel

Cette catégorisation opérée par le titre trouve une adéquation plus évidente avec
l'article défini qu’avec I'article indéfini. Cependant, on trouve un certain nombre
d’articles indéfinis dans les titres de comédies des années 1970 mais plasdansdes
années 1990. Citons ainsi pour les années WaeéMBelle Fille comme meit deux
décades plus tatdn Type bienUn Héros trés discrebu encoréJn Indien dans la ville
Cette opération d’extraction est citée par Bosredon, reprenant sur ce poiotildeé
I’énonciation de Culioli, a propos de la peinture. Or cette extraction n’a riemndaitt
dans le contexte des années 1990 qui connaissent une montée spectaculaire de
l'individualisme.

Dernier point critique de I'utilisation des articles définis dans lestitee
comédies, leur aspect plus particulierement déictique. Comme le soutigrexiBn,

I'article défini du titre d’une ceuvre renvoie soit a une réalité — on I'a vu avégples de
Bergson — soit a sa confrontation avec I'ceuvre (66) . Si Bosredon cite en I'occluiaence

Raiede Chardin, on pourrait citee MagnifiqueLe Schpountle remake de Gérard
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Oury) ou encoré.a Fille sur le ponttitres qui ne naissent tout a fait que de leur rapport
avec I'ceuvre gqu’ils nomment. Dans ce déictique se rencontrent donc, comme le souligne
Bosredon, deux origines ; d’'une part, la « mise en jeu d’une connaissanceianterie
d’autre part, la « constructian situde l'unicité », celle de I'ceuvre qui, avec ce titre, nait
au monde. Cependant, a la différence de cette simultanéité visuelle qu’oftteila te

la peinture et de son titre, le titre de film se lit généralementari’de I'ceuvre,
phénomene d’ailleurs accentué par le générique, aussi intégré soit-il dams @«fil
déictique est donc toujours a distance de ce a quoi il se réfere, or c’est tadstice
gue se joue le rapport du film a son titre. Ce flottement, c’est aussi l'indice datiojaié
souvent totalisateur, caricatural, volontiers faussé et faussaire en cgicille les

traits forcés d’archétypes réduits a quelques mots et donc nécessaiésuersurs.

Nous y reviendrons.

Autre élément révélateur des titres de comédies des années 1970 et 1990, la
prédominance du verbe pour la premiére période, celle du substantif pour la seconde.
Avant de se pencher sur ce contraste marqué, il faut d’abord remonter aux plitnesers
cinématographiques qui, compensation du muet ou fait d’'une transition littératéneaci
encore récente, résumaient souvent l'intrigue en une phrase compléte. Avec
I'accroissement de la fréquentation et donc de la familiarité avec la coraimmn
cinématographique, les titres vont peu a peu raccourcir se passant de plus en plus
aisément d’'un verbe projeté par I'imagination du spectateur.

On constate donc, a I'analyse lexicométrique de nos deux corpus, une résurgence
du verbe dans les titres de comédies des années 1970 ainsi que de ses acolytes, les

adverbes, pronoms et conjonctions. Le tableau représentant la répartition des codes
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grammaticaux pour ces deux corpus illustre cette prépondérance verbales pibiasiele
1970 (Figure 3). Si I'on dénombre 126 verbes pour 380 titres, soit un tiers des titres
comportant un verbe, on remarque aussi la grande variété de formes ypdmtasins

de onze en effet dont le futur antérieur et le conditionnel. Si le présent de I'indicati
représente la forme la plus fréquente, on note cependant un grand nombre d’'impératifs
(Arréte ton char... bidasseCourage fuyonsCours aprés moi que je t'attrapBis-moi

gue tu m'aimesTouche pas a mon copaietc.). Ces opérations prédicatives fortement
ancrées dans le présent, qui plus est lorsqu’il s’agit d’impératifs, corresgpod s’en
doute, a I'éclosion des revendications sociales et individuelles.

Outre les résultats chiffrés, une analyse détaillée permet égaldensepérer de
trés nombreuses opérations prédicatives, mémes dans les titres safaloeshe
heureux Buggérant « Alors, tu es heureux ? » ou enGa@rge quiour « Quel est le
nom de famille de George? »). Dans son étude titrologique en peinture, Bosredun affi
d’ailleurs, en évoquant les titres, gu’ « un nom n’a pas besoin d'étre associé a une
expression prédicative dans un schéma propositionnel pour étre assuré d’étre une
« pensée compléete » (32). Le style direct des titres des années 1970, mafqigd une
encore par le grand nombre d’'impératifs, confirme I'aspect hautement pifétkoads
€énonces.

Dans son traitement de ces données, le Professeur Brunet souligne une anomalie :
les déterminants qui devraient se trouver du cété du substantif, se placent «cdamns le
du verbe, il est vrai prés de la ligne médiaffe Ibse peut cependant que la
lemmatisation des titres pose un probléme au logiciel de lemmatisationuexpll

« car il y a souvent trop peu de mots pour faire I'analyse et la structonengtecale est

 Communication personnelle, email du 17 septembé82
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souvent incompléte ou elliptique ». C’est pourquoi on a pris soin, dans cette étude, de
reconsidérer les données apres leur traitement informatique. Or, il agparkicture de
ces titres de comédies des années 1970 que, les déterminants sont égalemesdrttes pré
notamment dans les compléments de ces velbtesBronzeés font du skies Charlots
font 'EspagneL’Homme qui aimait les femmeemptent tous un verbe pour deux
déterminants.

Par contraste, les titres des comédies des années 90 privilégienpldicam
substantif avec ses acolytes, numéraux, prépositions, adjectifs, ce qe’ibufsgure 3.
On peut lire dans cette caractéristique le désir d’épingler des casacteés situations la
ou les titres de comédies des années 1970 privilégiaient I'action que souligrieele ve
Mais il s’agit aussi avec cette substantivation massive de figurer préseatation d’un
monde qui se cherche, représentation toujours en fuite puisqu’elle est toujours a
déchiffrer, & « déplier ». En effet, un titre comArgilles sur Seinae se lit que dans les
plis de la représentation qu'il donne : il évoque dans une association inattendue les
banlieues riches comme Neuilly-sur-Seine et I'immigration arsllenais aussi la
« scéne » que constitue la métropole pour les Antilles ; I'interprétatiditrdssde film
donne dailleurs lieu a des discussions nourries sur les forums en ligne. Tounhegtem
une discussion entre spectateurs, sur leRsieB88°, explorait les sens qui se cachent dans
le titre Les Bureaux de Diel’'un des participants se demandait pourquoi I'on trouvait
dans le titre de ce film sur I'avortement une référence a Dieu — « Dréiteedgour
parler de la condition féminine ! » ajoute un autre. D’autres participants éentjabirs

tour a tour un rapport avec I'expression « les faiseuses d’anges » et avelide fait

% Rue89se décrit comme site d'information et de débat indépendant et gipettif ». On peut retrouver toute la
discussion sukces Bureaux de Diesur <http://www.rue89.com/2008/11/07/les-bureausdial-un-film-dinteret-
public?page=0>.
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gue les bureaux du Planning Familial sont rarement au rez-de-chausséea etgrael
plus prés de Dieu et des décisions divines. On le voit bien, le titre en ce qu’ilesdylac
c6té du spectateur échappe forcément a une interprétation exhaustive.

Dans ce retour en force des substantifs des années 1990, on retrouve la
prédilection du langage publicitaire qui puise dans le nom sa force de condensation
(Hronovéa 110). Mais plus encore que cette condensation, le titre de film, comme la
publicité, tablent sur I'imagination a laquelle ils prétendent laisserditues. Car c’est
dans ce sentiment de liberté interprétative que se cachent les ressatiqdéslde la

titrologie filmique.

Les titres de comédies épellent donc en toutes lettres les grands courants des
années 1970 et 1990 : en 1970, elles refletent la forte poussée féministe et tarébelli
contre un ordre bourgeois alors que dans les années 1990, les titres de comédies, plus
éclatés dans leurs formes et dans leurs références sémantiques, dépe@seaiété
déboussolée a la recherche de repéres qui se veulent autres.

Cette mutation des valeurs, des registres et de la syntaxe correspondrda&nc
une métamorphose de la comédie en tant que genre qui n’est, elle-mémenpaseéra
ces mouvances idéologiques. Cette métamorphose du genre se retrouve dapsda réc
du titre dont la lecture se compligue a mesure que le public s’aguerritezises|ties.

En effet, avec I'accélération constante du rythme de sortie des filmisrdesibivent
redoubler d’inventivité et c’est la surenchére de la donne ludique qui lui permettra de
convaincre le spectateur hésitant. Comme l'indique Raphaél Moine, (226) — on I'a vu

plus haut — les « comédies d’auteur » des années 1990 réconcilient « geien infér
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« auteur », burlesque et littérature ou, tout du moins, réhabilitent les o&f@@nne
tradition littéraire ou culturelle gu’entérinent des titres corhe€hateau de ma mére
L’Annonce faite a Mariusu Versailles Rive-Gauch€es comédies, et plus
particuliéerement celles de jeunes réalisateurs comme Podalydes Ladoune, se
placent dans les années 1990 sous I'héritage d’une tradition littéraire soéeent li
Marivaux (Moine 228). En aval, on rencontre de titres « marivaudeurs »pmidssit a
des expressions idiomatiques explicitement a double-senai¢ de famille, Rien ne va
plus Fallait pas !..) dont 'opacité aurait probablement rebuté le spectateur des
premiéres décades du cinéma.

Ces titres, dont le ressort consiste en I'exploitation souvent pince-sais-rir
tissu épais d’'un patrimoine culturel commun, frappent du sceau de la désuétude
I'opposition entre cinéma commercial et cinéma d’auteur, phénoméne que souligne
encore Raphaélle Moine. Si le titre de comédie des années 1970 recherclu te'«pr
celui des années 1990 provoque la recherche. Cette recherche, c’est I'investigation
cognitive que suscite, a la fagon d’'un stimulus, le titre de film, en référerce a c
patrimoine culturel commun, plus ou moins encrypté dans des références codées — ains
Comme elle respirtait référence a I'expression idiomatique « elle ment comme elle
respire »Cible émouvanta « cible mouvante » &t Péril jeuneau « péril jaune ». En
cela, la comédie retrouve sa « légitimité culturelle » (Moine 226)nst skzs titres, ses
lettres de noblesse. On I'a vu au chapitre précédent, ces titres, et plus engatesc
comédies, en appellent a I'esprit du mot d’esprit. C’est cette premiersgooesde
I’économie du titre qui doit attirer le spectateur potentiel. Cette resatmmn de la

comédie a la frangaise qui, comme le titre, met en avant des valeurge @aa celui-ci
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un rapport de représentation au public complexe : faute de pouvoir tabler sur des
références littéraires trop précises, le titre mise sur lesstde cet héritage culturel en
privilégiant le jeu de mot. Le « décorticage » du titre, devenu alotaralibué du goQt
pour la littérature, s’inscrit en tout cas dans la lignée d’une tradition dedestumiroir.

Mais cette lecture en miroir fait subrepticement écho, pour reprendre la formule
de Francoise Armengaud, aike sorte de voix qui nous a a I'eei(13). La critique d’art
emprunte la a une définition moins connue du mot « titre » donnée par le Littréu, « L
relais ou I'on poste les chiens pour courir la béte a propos quand elle passele. Avec
titre de film et le titre de tableau, il semble bien aussi qu’on ait afiairetitre qui,
comme I'écrit Butor, «ourt ave¢ allant devant comme une sorte d’annonciateur
(...), maitre de cérémonie (.[qui] nous surveille » (167). Sorte de « big brother » qui
nous épie partout dans la ville et y affiche « nos » valeurs, ce titre degesaur et
(se) fait notre perception. Démesuré a l'affiche, le titre de film geggee surveillance
omniprésente du titre, sorte de panopticon qui veille au grain (de la pellicud)resas
termes, « « gourmandera », a tous les sens du mot, toute tentative de sapiderencont
entre un regard et une image » (Armengaud 13). Cela suggérerait que baltigyevoire
mutile ma perception du film, et que ses modes mémes n’ont rien de lIéger mais
répondent plutét aux caprices de l'idéologie.

Si la comédie est le miroir de nos ceuvres, son titre refléte des pratiques
détournées de lecture et de réception, plus parlantes encore quand on les déchiffre. O

qui, derriére le miroir, nous dicte nos faits et gestes ?
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CHAPITRE IV

Conter/Compter/Comptabiliser le titre

Le titre de film, c’est, on I'a vu, une valeur littéraire, une valeur cultunelies
gu’en est-il de sa valeur économique ? Comment le décompter pour mieux le conter ?
Concrétement, quelles données peuvent étre réunies pour permettre d’adktever ce
réflexion titrologique sur le cinéma francais des quarante dernieressghnée

Dans un premier temps, on proposera, en s’inspirant de la conception derridienne
du titre-monnaie, une analyse du titre de film a I'affiche comme capitai\(sorte de
billet de banque représentatif de nos valeurs culturelles) inscrit dans émeyst
économique, juridique et culturel balisé. Dans un second temps, on examinera le titre de
film comme fausse-monnaie et la vacuité vertigineuse de ce signe errafinsig la
théorie de I'échange de Glissant. L'enjeu de cette analyse est d'ieleatifiout du

moins d’approcher le point de (non) rencontre entre le titre de film et son public.

Le titre de film comme valeur

La valeur du titre repose sur la notion de vu et de non-vu. Comme en atteste le
Dictionnaire historique de la langue francaiéele mot « titre » correspond déja au
XIVeéme siécle a une inscriptionvair : ce « titre », on le voit sur les tombeaux, les
monuments commémoratifs, sur la croix du Christ (il s’agit de I'écriteds)spu la
monnaie. Dans tous les cas, il s'agit d’un objet par le truchement duquel une histoire se

donne a voir en s’abstrayant dans un énoncé minimal. Ces énoncés deviennent alors des

% A. Rey,Le Grand Robert de la langue francairis, Dictionnaires le Robert, 2000, p. 2281228
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formes de capital, capitaux collectifs d’'une mémoire a partager viseeiteéout d’abord
en un paysage-mémoire.

Pas étonnant donc que le titre de film joue de cette dimension visuelle, voire
scénique, pour se mettre en scene. Téte d’'affiche, en-téte de critiques
cinématographiques, démesuré a I'écran, le titre se hisse pour promouvaintet)s’
valoriser. Derrida ne dit pas autre-chose lorsqu’il affirme : « ... un titr&n-téte, est un
capital » (21991 : 127). Toute la mesure de cet énoncé se révéle dans lajpamtieipa
général, de plus en plus active des producteurs et distributeurs au choix du titrel puisqu’
s’agit pour eux de « rentrer dans leurs frais » et de voir le capital prosp@lus
possible. Les titrologues, dont Hoek ou encore Moncelet, n’ont d’ailleurs pas manqué de
faire remarquer que les lettres du titre, soucapitaliséesparticipaient elles-mémes a
cette (auto)inflation du titre. Le titre auto-annobli, par la dimension visdigtheque si
cotée aujourd’hui, devient du méme coup auto-pourvoyeur de valeurs. Mais, phénoméene
intéressant, cette auto-valorisation ne tarde pas a s’émousser, a sedéapre fois aux
mains des spectateurs qui souvent I'oublient ou le déforment: si le titre de filesse
de clamer haut et fort des mots qu’il s’applique ainsi a faire valoir, on remguguEes
capitales tendent a disparaitre dans les titres de film dont on peut trouveiraits sur
Youtube ou DailyMotion. Il semble méme que plus le film est commercial plusdié pe
facilement ses capitaletes Fraises Sauvagégui en gagne une) conties visiteurs
(qui en perdent deux)... refletent évidemment aussi dans leur graphie le respect d’

autre capital, celui des protocoles de rédaction dans une économie culturelle donnée.
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Kolstrup, dans son exploration des ancétres du titre dfilassocie & un
« moyen » (« means ») d’interprétation, d’archivage. Ce termepdssinodin puisqu'’il
recouvre aussi une réalité financiere. Le moyen, c’est ce qui permetedgueique
chose, le viatique, le pouvoir, dans notre société, conféré a I'argent. Or il Sagitebi
cela, le titre est un moyen : il permet de guider maistéwussi un droit de péage, comme
autrefois a I'orée des villes, ou encore droit d’appontage, qui nous fait abordeoia fict
Celui quia ce moyen, ce guide dans sa perception du fibesédeain peu plus avec ce
titre-avoir que celui qui ne kaisitpas. Bien sdr, un autre pourra avoir toutes sortes
d’autres moyens pour guider son interprétation du film mais ce moyen, leditstitae,
de par sa double nature référentielle et poétique, un surplus de valeur. Avoir |&ttre, ¢
avoir une valeur qui enrichit ma perception du film, qui me le fait donc un peu plus
posséder. A l'inverse, avoir le titre pour I'auteur et/ou le producteur, c’esteaadsle
pouvoir de faire circuler un bien : grace a son titre, le film peut commenceus® c

Le titre littéraire a d’ailleurs fait I'objet de rapprochements aequalpier-
monnaie qui remplace aussi un bien absent et se fait le représentant de valeiesdma
et culturelles (Shevlin, 1999 : 58). Plus encore que le titre seul, I'affichbrdprésente
toutes les caractéristiques du papier-monnaie. Comme ces billets qu’on brandit pour
montrer qu’on a I'argent, les affiches de film exhibent des titres prometeuraleur et
font tréner en leur centre des lettres ou chiffres renvoyant a des valeomsaissables
par tous. Ces énoncés minimaux apposés sur des images colorées représentent des
personnages importants (Washington, Debussy pour les billets, Clint Eastwood ou

Brigitte Bardot pour I'affiche par exemple), des objets symboliques (le ponlietu bi

®7S. Kolstrup, « The Film Title and its Historicahestors » if?.0.V.2, Nov. 1996.
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européen, symbole d’union ou un ballon rouge pour I'affiche), tous symboliques d’'un
cadre de référence, d'une autorité a la fois autoriale et autoritaire.

Mais une fois converti, traduit dans une autre langue, que reste-t-il de ce titre ?
Cette opération de change, ce recodage culturel du titre de film a inspiré &&hoha
Stan?® une analyse de la langue et du pouvoir. Il y a certes, expliquent-ils, les
inconstances de la traduction de titres, tieléNuit américainalevenueDay for night
Quoigue techniquement trés exacte, cette traduction oblitere une améghanié
Truffaut. Si le titre y est réfractaire (devant I'impossibilité aédiche), il ne se soustrait
pas a la traduction, pression du marché oblige. La traduction engendre alors umne vale
autre, un capital qui, s'il laisse quelques plumes dans la transaction, n’en génére pa
moins de nouveaux fonds, financiers (avec les recettes de la distribution a l'gteange
culturels. Plutét que de faire le proces (suspect) d’une souillure transstigge, Stam
et Shohat invoquent la différance derridienne dans cette réécriture du fitne, dia-
méme d’entrée de jeu volontairement ambigu : la traduction influence la leatgrarda
sens alors encore autre.

En effet, la traduction du titre reflete la perspective de I'allocufeeti a qui
s’adresse le discours) sur la culture originale du film (ce que les gens voriilenodat
y voir). Qui plus est, les traductions prennent parfois les couleurs inattendaes de |
culture réceptrice. Dans l'interstice qui sépare le titre améridane is Something about
Mary deMary a un je ne sais quau Canadat Mary a tout prixen France, se lisent
aussi des proximités géo-linguistiques et géo-culturelles complexesymetd dans ce

« je ne sais quoi » devenu plus commun en anglais qu’en francgais. La traductaimtne tr

% E.Shohat et R. Stam : « The Cinema After Babeatguage, Difference, Power Screen26, 1985, p.
35-58.
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pas, elle dit au travers et fait entendre, méme dans ses notes discordantiiplilcitén

du monde, son dialogue de sourds mais aussi les interférences captées ou générées,
fécondées par une autre culture parfois contre toute attente. Il semble bies que ce
exportations fassent prospérer le capital dans son exploitation culturaiieneidre. Les

titres, en circulant, se transforment idéologiguement et abandonnent des valeers pour
épouser d’autres. Devenus paroles plurielles, ces titres, au-dela des filsns qu

promeuvent, représentent une relation constamment changeante au pouvoir (pas toujours
pour le meilleur), et régénérent le dynamisme de la langue dans le monde.

Comme le billet de banque, le titre de film, par le biais de I'affiche notamment,
permet la circulation d’un bien. Tous deux, en cousinant avec le logo, représentent,
comme l'affirme Bruno Di Marino (2000 : 80) une « stratégie complexe de
communication et de marketing » (ma traduction).

Le titre sert de plus en plus a faire circuler le film, de moins en moins arleedéc
C’est en tout cas ce qu'affirme Kolstrup qui, en en retracant I'histoire, observe une
évolution du titre de film : Iégende picturale a ses débutt’@etivée d’un train en gare
de la Ciotay}, le titre se libére peu a peu du descriptif pour évoquer, avec I'avénement du
cinéma commercial, le narratif. On compte ainsi pas moins de 36 résultiéupour
des titres contenant I'expression emblématique de la nartbétait une foi§®,
récurrence qui montre aussi que le cinéma n’est plus un conte de fée. Ce narradiit dispa
aujourd’hui dans un certain cinéma qui cherche a s’en démarquerFiirea(t début
septembrel’Assayas correspond moins a un marqueur temporel narratif qu'a un état, le

passage a la maturité — en l'occurrence vécu par I'artiste-protagonisteeqeie

% Voir aussi Nicole de Mourgues sur la « diégétisati du titre de film. N. de Mourguese Générique
de film Paris, Klincksieck, 1994, p.226-227.
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notamment, on I'a vu plus haut, a se départir d’'un narratif tyrannique. Cette
préoccupation esthétique ne concerne cependant que certains auteurs pingqtsa,!’
nombre de films sont rebaptisés pour mieux se vendre. On se souvient ainsi de
L’Atalante rebaptisé.e Chaland qui pasgear la Gaumont, malgré les souhaits de Jean
Vigo, pour évoquer une chanson trés populaire a I'époque — la publicité expliquait méme
que cette chanson, oubliée maintenant depuis longtemps, en était 18°s@acpour

gue le film se vende, il lui faut un titre accrocheur (fonction repérée plamniéateurs de

la titrologie : Hoek, Duchet, etc.). La performance du titre, évoquée dans le premier
chapitre, plus que celle du film est capitale aux yeux des distributeurseqaeatt du

titre son « pesant d’or ». La encore, le titre partage son statut peifawea le billet de
banque: tous deux prétendent dire « vrai » (Grivel, 1973 : 171) et se posent en reétaphor
d’'une jouissance promise.

Le parcours étymologique du mot « titre » montre d’ailleurs & quel point ce
dernier épouse les valeurs prédominantes d’'une société jusque dans son statut
éminemment performatif. A I'époque ou I'on employait encore le terméewt{du latin,

« titulus »), ce mot renvoyait a un écriteau indiquant des performancesepale des
triomphes guerriers — les mémes que porteront aux nues les films épiques hollga:oodie
Armengaud, dans son étude du titre en peinture, énumeére : « Panneau apposé sur la
maison a vendre, écriteau suspendu au cou de I'esclave sur le marché, enseigne de
boutique, inscription monumentale ou épitaphe funéraitéulas exhibe d’abord une

force verbale déclarative, notifiante, proclamatoire » (9). Si elle elgeeude que Hoek

appelle la « valeuHocutionnaire » — et associe a une fonction de « contractualisation »

0 C'est ce qu'explique Derek Malcom dans son articlean Vigo: L'Atalante » ithe Guardian4
février 1999 http://film.quardian.co.uk/Century Of Films/Story035,36066,00.htmConsulté le 15
avril 2008.




182

(273) et de dramatisation (275) — elle néglige ici cependant deux élémendsixruci
d’'une part la notion de valeur, de commerce voire d’asservissement, d’autre part, le
passage du support au contenu méme puisque le titre privilégie de plus en plu€g&écrit
paralléle entre titre de film et billet de banque pourrait bien leur trouseardgtres
communs dans cette définition du titre en ancien francgais qui 'assoiaibfjue qu'un
poingonneur apposait en chef sur une piece de monnaie. En validant, c’est-a-dire en
donnant de la valeur a ce symbole de jouissance pécuniaire, le titre prégatait dé
terrain d’un désir. De la méme facon, le titre de film attise le désir,méscalibré des

le titre puisque le public @ut 1, Noli me tangerde Rivette ne parle volontairement pas
a un public aussi large que celufdtérix et Obélix : Mission Cléopatde Chabat. En
cela, le titre de film constitue, comme le titre de monnaie, un « véhiculaemnal
sophistiqué $Shevlin, 1999 : 44, ma traduction).

En effet, la marchandisation du titre de film passe par des codes culturds, que
gu’ils soient, sur lesquels il se fonde. A cet égard, la visualisation du titreigeade cet
encodage culturel et délivre des messages parfois opposeés a partir d'un neéQestr
le cas du titrd=ilm qui renvoie sur IMDb a pas moins de sept résultats dont celui d’Alan
Schneider, avec Buster Keaton, et écrit par Samuel Beckett (1965). Et comrpast ne
citer le film de Francois Ozon intitugitcomqui détourne les fonds de la référence
filmique et télévisuelle? Parce qu'ils jouent sur le visuel, les titeefim se posent
doublement en « formules verbales condensées qui incorporent des codes cutjurels et
font des promesses spécifiques au lecteur sur le contenu textuel » (Shevlin, 1999 : 64)
Car saisir un titre, c’est posséder, voir des codes culturels, c’est desearedtitre un

avoir, a faire valoir sur la compréhension du film. Cette valeur ajoutée corres@ond a |
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description derridienne du titre : « Le titre tire sa valeur de titsodgouvoir de
produire de la valeur et de la plus-value par I'opération économique, I'opération
d’économie, d’épargne et de potentialisation qu’il perforrffeasages244)

Au cinéma, c’est avec ce titre-avoir /a voir qu’on fait venir le spectatemni
I'explique en 1802 le philosophe et économiste Adam Smith, la richesse ne repose par sur
des valeurs figées mais au contraire fagonnées par la loi de I'offre edelmdade qui
projette sur I'objet convoité un prix augmenté par le désir (I, 4). L’échangens kn
I'occurrence la vente du film, repose sur cette notion d’échange et dépend, en partie du
moins, de ce titre plus ou moins attrayant. Lorsqu’il paie pour son film, le spectateur
accorde alors moins de valeur a I'argent dépensé qu’au titre (ou a la promédag)qu’
gu’on va (a)voir. Parce que le spectateur saisit le titre, il vient faire ealoavoir en
achetant son ticket ou le DVD ainsi intitulé. Certains mots, porteurs de valeursisende
(comme la référence aux femmes dans les titres de film des années 1970 et 1990),
stimulent la consommation et la circulation du film. Qui plus est, le titre faagex au
spectateur son auto-inflation puisque que le spectateur lui-méme, grédiee a ce
compréhension des codes culturels, devient un ayant droit, un spectateur attitra, invité
partager ce capital et a entrer dans le cénacle des initiés de eaiiitelque passive que
Soit sa réception, le titre du film vu figurera désormais a I'actif (enooterme
économique) du spectateur.

La mise en rouage de cette machine économique ne se fait pas toujours sans
heurts. Preuve de son existence, cette marchandisation suscite parfoieldeolé
spectateurs (du titre seulement) pour lesquels la reprise d’expressgiesisek tels

Ceci est mon corpsuJe vous salue Mariest inacceptable. Ces titres, retirés de
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nombreuses salles en France et dans le monde, entraverent, pour un temps seulement,
I'exploitation commerciale de ces ceuvres. En empruntant au domaine gardé de la
religion, ces titres s’inscrivaient dans une économie de marché, incarnatitantjgus
intolérable que les affiches correspondantes montraient des corps nusekes titr
constituent donc aussi une valeur subversive puisqu’ils font ressortir la valeur dges mot
gu’ils forcent et bousculent I'ordre préétabli de la langue — qu'il soit religieux ou non.

Cette marchandisation ne connait de sacré que le box-office. On sait pareexempl
gue le mot « mort » vend moins bien que le mot « vie », et ce plus encore atidrisat
gu’en France si I'on en croit les chiffres de I'lMDb. Ainsi, dans l'intitulation
filmique américaine, « death » apparait deux fois moins que « life » i{@38de film
contenant le premier terme contre 1261 pour le second). En France, la mort semble fair
moins peur avec une disproportion nettement moins accentuée (182 contre 308).
Certaines notions s’affichent moins volontiers que d’autres suivant les époques et le
cultures mais cachent aussi dans leur silence les tabous d’une sociétéidda dean-
Louis Flandrin qui s’est intéressé aux notions qu’'affichent et que cachentdes tit
d’ouvrages francais relatifs a I'amour et a la sexualité au cours dessjdatniers
siecled’, on remarque que le mot « adultére » tend & disparaitre des titres de films
francais. Cette tendance n’est pas sans rapport avec sa dépénalisation eteb@raitet
a montrer que ne figurent dans les titres que les termes juridiquement perfrenttes
titres de film, ce sont donc les notions-clés d’une juridiction qui se dessinengeamnéli

Le mécanisme économique a donc son pendant juridigue. En attestent les longues

tractations qui précédent la sortie du film. Comme le démontre Shevlin & propos du titre

1 J.-L. Flandrin, « Sentiments et civilisation : dage au niveau des titres d’ouvrageAmnales.
Economies, Sociétés, Civilisatioi™ année, septembre-octobre 19655939-967.
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littéraire, le titre est une entité complexe qui véhicule des « comiderérbales » plus
ou moins négociées entre un éditeur/producteur, un distributeur et/ou un auteur. Au
contrble qu’exerce I'éditeur, Shevlin oppose le réle herméneutique de I'auteur gte orie
ainsi le lecteur/spectateur. L'interaction de ces trois types diact@ans l'intitulation
génere des contrats implicites entre ceuvre et public, explique-tiedlagit alors

d’ « équilibrer la responsabilité du titre comme guide textuel et sadoncti
commerciale » (57, ma traduction). Ces négociations aboutissent lorsqu’ust tareges.
On peut rapprocher, en cela, I'apparition des lois de copyright en littérature leefmey
au XVlleme gu’évoque Shevlin aux informations requises par le Centre National du
Cinéma en France ou la Motion Picture Association of America. Dans tous,les cas
I'ceuvre ne peut étre reconnue publiguement sans qu’ait été soumis un titre.

Or, on I'a vu, derriere cette Iégalisation se cache une violence du contrat qui force
I'accord de deux ou plusieurs parties. Car le titre opéocessairementne violence, un
détournement en ce gu'’il donne un nouveau sens a des mots déja connus du public. Ce
recadrage forcé du langage doit attirer I'attention avec du connu qu'il doip&asiser
pour de lI'inconnu. En cela, il devient un imposteur mais comme le souligne Shevlin, un
imposteur |égdl65). En effet, le titre, explique-t-elle en reprenant Barthes, aitriég
d’'une part par sa fonction annonciatrice qui lui fait nommer I'ceuvre annoncée, d’autre
part par sa fonction déictique qui I'inscrit dans un systéme de référantesltes
préalablement codifiées gu'il entérine (68). A cette double valeur s’ajoutatiattacite
avec le public qui, depuis les bouleversements narratifs de la Nouvelle Vaigue, sur

accepte qu’un titre soit trompeur : le présent du titre allie le passé déidtiguatar
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annonciateur dans cette fausg@résendtion, fausse dans la mesure ou elle impose le
présent intemporel de la représentation.

Sa légalité enfin se trouve renforcée par le droit d’auteur que lui reconnait la loi
dans certains pays. Dans son analyse de la juridiction européenne du film, Kamina
remarque que, si le droit britannique, a I'instar du droit américain, n’accordie pas
copyright au titre de film, le droit frangais, centré sur la créatiostigudie, lui accorde en
revanche une pleine reconnaissance (105). En atteste la poursuite engayEmnérd’
de la société de production Arena Films pour le titre du@mconnait la chansgn
plainte rejetée en terme de référé mais qui dit le poids du titre, son appagtehdonc
sa valeur en termes contractuels. Le tribunal explique dans le texterdugudda
réutilisation de ce titre (d’'une émission radiophonique) n’est pas illicite puis@git
d’« une locution d'usage figurée et familiére procédant du langage quotiti€exas
juridique est d’autant plus intéressant que, dans ce film de Resnais, la question du droit
d’auteur est fondamentale. Cette comédie musicale a en effet confrontés Redma
multiples problemes juridiques puisqu’il a lancé la production sans savoir s'il olaitendr
tous les droits pour la quarantaine d’extraits de chansons qu'il avait sélecsiponéde
film ”® — ce qui I'a d’ailleurs décidé & tourner, par précaution, une version du film sans

chansonOn connait la chansose fonde donc sur des citations orales, celles de chansons

2 e site de la Cour de cassation rassemble lesniafiions concernant ce référé:
http://www.courdecassation.fr/jurisprudence_pubiass_documentation_2/bulletin_information_cour ca
ssation_27/bulletins_information_ 1998 1011/no_41®2jurisprudence 1093/cours_tribunaux_1096/titr
es_sommaires_arrets 2724.html

3 0n cite ici Frangois Thomas et son analys@deconnait la chansodans un cours de cinéma de
I'Institut National d’Histoire de I’Art donné le 3@vril 2008 <ttp://video.google.com/videoplay?docid=-
8607046419331455057&ei=XVcoSaGLFYWiqgKbyPnnBg&g=+oannait+la+chansonconsulté le 23
novembre 2008.
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qu’ « on connait » déja. Or 'humour qui consiste & marier ces chansons populaires,
succes artistiques mais plus encore économiques, a des situations quotidiennes ou
saugrenues ne se godte tout a fait que dans l'identification du titre. C'astde a
scéne ou un André Dussollier transi d’amour, agent immobilier et surtout passionné
d’histoire, se retrouve en hussard lors d’'un défilé pour chanter le tube de Bashung,
« Vertige de '’Amour ». Le titre de la chanson une fois identifié nous raméstéea
chanson connue du titre de film, ou peut-étre pas si connue puisqu’elle peut encore
surprendre et faire rire. Comme I'explique Kamina, le titre de film fiarfe& I'objet
d’une juridiction parfois difficile a suivre et il semble que la justice-léame s’y perde
un peu ici aussi puisque le juge décide de renvoyer I'affaire devant un juge du fond, plus
apte a régler le litige.

Par ailleurs, il remarque que les juridictions du titre de film et de la marqu
déposée se rejoignent parfois. Cette importance commerciale du titrenespbinue des
avocats spécialistes de la question : dans une présentation sur la représarithtjoa |
des producteurs de film, Maitre Renault évoque ainsi l'interdiction juridiquewsata
de tee-shirts portant I'inscription « Brice » en référence auBilice de Nicequi, point
de litige, reprenaient explicitement le logo de Nikeéa forme donnée aux lettres du titre
constituait en somme un détournement de fonds, ceux de Nike. Afin d’illustrer la mise en
avant (littéralement) de cette hiérarchie qui donne la premiére place agtprodMetz
calque sa préface au livre de Nicole de Mourgues;énérique de filmurle générique

de film (7). Quoique point culminant du générique, le titre se trouve alors noyé sous de

4 Je remercie le Professeur Giancarlo Lombardi devair attiré mon attention sur les droits d’auteer
ces chansons.

> Exposé juridique disponible sur:
http://www.mediadesk.lt/images/rights%20clearanaee&o20studies ch.%20e.%20renault.ppt
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noms directement liés a I'investissement financier et a I'appareilquedie sa
commercialisation plus qu’au crédit intellectuel et artistique de I'autdin de taire ces
impératifs commerciaux ou de les faire mieux « passer », nombre @iraeth scene ne
font apparaitre leurs titres qu’aprés une ou plusieurs scenes. Cas exda@ues Becker
laisse son titrd, e Trou(1960), s’évader en le placanta toute fin du film.

Comme le font remarquer, a la suite de Roger Odin (1980), Bruno di Marino
(2000) et Valentina Re (2006), le générique propose un embrayage entre réalité et
représentation. Au coeur de cet embrayage, le titre de film incarne en étinéss |
comme le souligne Duchet (50), la rencontre d’énoncés artistiques et publataen
fait « un message codé dans une situation de marché ». Lieu de rencontrs eitezde
acteurs de sa création (industrie filmique et puBlide titre pose les termes d’un
contrat dont I'application dépend de la résonnance que les termes trouvent chez le
spectateur éventuel. Et c’est dans cet interstice de la réception que sesptemtent,
se travaillent les relations du spectateur au film, & I'ceuvre et a lseaaton du

monde.

Le titre de film comme fausse-monnaie

A la fois nulle part et partout, le titre de film se révéle insaisissable — qui pe
jamais prétendre avoir fait le tour d’un titre, quelle que soit la teneur de sotecdieg
par sa multi-référentialité, le titre de film glisse et échappe.iAdasisDonner le temps
Derrida souligne a propos du titre du poeme de Baudelaire « La Fausse-moqundig

a deux référents : ce qu’on appelle communément fausse-metteatexte de

® Comme le fait paradoxalement remarquer le Groupedt autorat est multiple: « Les titres de film
n’ont qu’un auteur: le marché du cinéma » (96).
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Baudelaire (112). Il en est de méme au ciné@a connait la chansofResnais 1999)
nomme et (fait semblant de) se moque(r) de ce cotexte, déja trop connu ? C’est
précisément sur cette multiplicité référentielle que joue leditrdencapsule pour

mieux se déployer a I'écran sur un mode intermédial puisqu’il s’agit de musieciéea
chansons entendues et reconnues mais aussi du narratif avec les classigéss cha
croisés amoureux. Mais la ou on I’ « on connait moins la chanson » (ou trop diront ses
détracteurs), c’est dans la maitrise du traitement cinématographiqueajurReshais.

S'’il est insaisissable, le titre est également incontournable, et ce ptus anc
I’ére numérique ou I'ordinateur donne un titre générique, « Documentl » par exemple, a
tout fichier informatique (Kolstrup 2). S'’il est le lieu de I'archivage (étattue ou pas),

il constitue aussi, on I'a vu, le locus de la transformation de I'ceuvre en produit de
consommation. D’ou peut-étre le désir chez certains de s’y soustranec|&mant
vainement 'anonymat, les films intitul&ans titre et ils sont Iégion, redoublent
l'inéluctabilité de la nomination.

Descendus de I'affiche sur les écrans de nos ordinateurs, les titres sehrapipro
constamment du spectateur qui les possede aussi plus facilement sous forme de DVD ou
de fichier téléchargé en ligne. Il faut évoquer ici I'attente anxieusentBrnautes pirates
pour lesquels I'apparition du titre convoité signale 'accomplissement d’un délsii du
téléchargement, prometteur d’'un autre, celui du film a voir.

Le titre est maintenant sur, devant, partout et nulle part puisque de plus en plus
virtuel. Il ne constitue plus la (premiere) ligne de départ du film. Cetteédgisation du
titre que Derridalonner le temp414) évoquait déja, ne remet pas en cause sa mise en

avant. Il souligne que [e titre] (je) s’intitule et s’ « autonomme », mais sans le dire »
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(128). Auto-nommé et autonome, le titre de film réapparait parfois sous d’autnes for
sans qu'il y ait nécessairement rapport entre les cotextes, notammergsdiéinsd de
films pornographiques (telse Seigneur des anasi Bananes mécanique<ette
intertextualité titrologique joue précisément de cette auto-inflatiflatod. En
éprouvant ces limites, titre et cotexte remettent en cause leur positemtriam par
rapport a I'autre mais aussi la consistance méme du titre.

En quoi est fait le titre ? Du carton(-pate) de ses débuts a la numérisatitoa, le t
releve d’'un détournement de la matiére qui, aussitot le film commencé, éapdaed au
cotexte, comme on I'a vu dans le premier chapitre. Ce « rien » reviegiuyptuformes
dans l'intitulation picturale. Faisceau de sens et d’émotions qui « ne veut rienadire
priori pour Sosno (Armengaud 96), le bon titre, intrinséquement déprécié mais
irréductible, devient une couleur invisible chez Duchamp, s’évapore en « poudre de
rien » pour Alechinsky (1) et devient « jeu de coupe-coupe » (Armengactex)

Louis Pons.

Parallélement a cet effacement du titre pictural, on repére en écorigrhis e
particulierement en droit bancaire une dématérialisation similasrari=ens titres et
actions de bourse depuis déja plus de vingt ans en France. Si le titre ne giggaikit
peut parfois devenir un vrai signe a fausse valeur comme I'a montré palexemrrash
boursier de 1987. Dans une singuliere adéquation avec les propos derridiens, le titre
bancaire suit le méme cours que son homologue artistique, « comme un signe, et méme
un faux signe ou plutét un vrai signe a fausse valeur, un signe dont le signifié semble

(mais c’est toute I'histoire) ne correspondre et n’équivaloir finalemaahaun signe
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fictif et sans significatiomssuréeun simulacre, le double d’'un signe ou d’'un
signifiant. »(Donner le temp421).

Ce vide, c’est aussi celui des titres, toujours plus nombreux, de certains films ou
séries télévisés comnheft Story C’est en tout cas la conclusion de Kolstrup pour lequel
les films dont les titres nous informaient a I'origine puis nous ont fait réver ont
maintenant laissé place a des « produits audiovisuels anonymes » (@Zho@ghat
parle, lui aussi, d’un titre devenu un signe vidé, d’une épitaphe (une des premiéres
acceptions de « titulus » en latin) vite oubliée car trop commune pour passer a la
postérité.

En peinture, a I'écran ou en finance, le titre se vide. A l'instar de ces paquets-
cadeaux trompeurs, sa promesse est un don vide dont le seul ressort n’est finalement que
d’activer la consommation, qu’elle soit artistique ou financiére. Mimant ég Berrida
capitalise ce pronom interrogatif qui fait ressortir le vide de cesdatttmesurées:

« QU’est-ce qui donne I'espace-temps ou I'espacement qui porte cedifeajsse

monnaie? QU’est-ce qui s'y donne ? QU’est-ce qui s'y trodeané? Qui donne ? Quoi

et a qui ?»Donner le temp429). Non seulement le titre ne me donne rien concrétement,
il me fait donner. Pire encore, il me donne, me livre aux réseaux de surveillance
commerciaux ou politiques qui, grace aux réseaux informatiques, infiltrergtéssde

titres consultés par un individu. Mais il me laisse aussi m'adonner a ma projyseanal

ma propre lecture de ces valeurs évidées, de ces simulacres. Derriétesde passe-
passe, il y a le déchiffrage de valeurs savamment encodées, détournéesesuseuiell

une lecture avertie peut rendre quelque prix.
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De Furetiére qui y voit « un vrai proxénéte » (65) a Derrida qui 'asaaibéela
fausse-monnaie dans le titre méme de son aener le temps 1. La fausse-monnaie
nombreux sont ceux qui dénoncent le titre comme miroir aux alouettes.

DansDonner le tempsDerrida analyse la relation du titre du poéme « La Fausse
Monnaie » de Baudelaire a son cotexte. Dans ce poeme le narrateur s'étergee puli
révolte quand I'ami avec lequel il se promenait lui révéle que la piece gu'’il aedanmé
mendiant était fausse. Il met cette trahison en paralléle avec celtieedit tlu cotexte.

Plus inquiétant encore, il étend sa méfiance a I'endroit du titre a toutédatlite: « Ce
texte dit peut-étre quelque chose d’essentiel quant a ce qui lie la litté&rdduceoyance,
au crédit et donc au capital, a 'économie et donc a la politique. » (126).

Ce crédit prend une dimension plus vertigineuse encore a I'écran hollywoodien
qui fait de son réalisme, dans bien des cas, un gage de satisfaction pour le spectateur
L’énoncé « basé sur une histoire vraie », véritable étendard de nombresux film
américains contemporains, impliquerait-il que le titre ne réussit plusengagiut son
crédit ? Hollywood s’évertue tellement a nous faire croire a un simulacéalié r
gu’elle est prise a son propre piege et gu'au fond, personne ne croit a ce sirutaene t
lui faisant crédit des milliards de dollars du box-office. C’est ce que m&teuabyme
le titre Catch me if you capuisqu’on y voit le protagoniste (qui prononce le titre semble-
t-il, @ moins que le titre ne s’adresse lui-méme au spectateur) sesfat paur un pilote
puis un avocat, avant de démasquer, pour le FBI, les contrefagons de titres... bancaires

Car le titre parle et participe de cette impudente fraude. Reprenant netamme
Odin sur I'entrée du spectateur dans la fiction, Charney évoque ce titre qui tooitsa la f

dit « croyez-moi » et « ne me croyez pas ». Dans le cinémavoaitifen classique
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(1930-1960), il accueillait alors littéralement le spectateur en micgamouvement

initial d’entrée avec I'arrivée d’'une voiture dans une cour, d’'un personnage dans une
maison, etc. (1993 : 10). Le titre, véritable charniére, y ponctue aussi t@jgénée
gu’accentue sa résolution musicale en tonique ou, plus souvent encore sur la sémsible af
de marquer une ouverture musicale et narrative. Le film souligne ainsi s& factur
I'emballage qui en fait un produit prét a étre consommeé — qui n’est pas sans ragpeler
emballages alimentaires homologués et plastifiés de I'époque. Q# fladitre rappelle
sa nature ostentatoire et semble dire : « Je vous réveéle, sans vous le dirseté &rus
ma position, 'imposture de ma posture. » Et le titre de film de tourner seatepexien
Saint-Thomas puisque, exhortés par ce titre, ils demandeit e qu'il cache ou plus
exactement ce qu'il prétend cacher et promettre. En somme, un titre a voinst)a (a
avoir, au sens de posséder mais aussi de démasquer.

Autre particularité du titre de film, contrairement au titre mallamm@ui « parle
trop haut », celui-la se tait. A contre-pied des pratiques courantes, leggénétidonc le
titre, sont dits danse Roman d’un tricheuiGuitry, 1936) et.e Mépris(Godard, 1963) —
on I'a vu au Chapitre I. Ce titre, salonnard ou provocateur, deugiavisuel marque
le détournement proprement filmique (le son apposé sur des images mouvantes) d'une
pratique artistigue générale. La encore, le titre de film se rend dédolbie. fart, il se
transforme en discours sur lui-méme, s’arrogeant le réle d’orateur, eeddaut, il
devient la victime moquée d’une pratigue « aveuglément » empruntée jérdduie
principalement.

Dans une subtile mise-en-scéne audio-visuelle, le titre de I'affiahedise du
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film The Queeiilustre bien les valeurs que celui-la s’arroge et détolralkais royal !
Rois et reineMarie-Antoinette depuis quelques années, un vent conservateur

remet la royauté a I'honneur. En privilégiant certains champs sémantiqtigs, de film
se fait peintre et redéfinit, dés sa parution a I'affiche, les forces sdaimtigs qu'il
traite... ou maltraite: il établit, renforce ou remet en question des rapports deatomi
de dépendance, etc. Ainsi le tireeQueensemble établir une autorité monarchique
mais mime a travers la disposition des lettres a la fois la fascinatioreqreda royauté
et sa débacle. Le titre conservé en anglais, limité a un seul substdlatié, r
I'absolutisme royal. Le gigantesque « Q » majuscule du titre serhlegler (comme

le collier de la princesse) et avaler l'article « The », comneesibstantif souverain ne
pouvait concéder la plus petite place a un déterminant: on ne détermine pag Maisine
derriere cette lecture s’en cache une autre, plus irrévérencieuse qui, tcoutr@nnant
cette « Queen » la détrone : Ce « Q » c’est aussi le « 2 » deasd@r Queen Elizabeth

Il »). Placé « derriére » la reine, il évoque aussi le postérieal, sayrtout si I'on se
référe a Montaigne et au poéte Etienne Tabourot qui, indique Conley, évoque en s’en
gaussant le rapprochement de cette lettre de son homonyme, «le cul duquel sort
I'ordure » (15§". Petittour de forceet mise en scéne linguistique, le titre livre en
guelques lettres, un discours lapidaire et assassin sur la structure gotigirésente,
reflete et trahit. Le titre de film, comme le mythe de la caveemoie donc les ombres
déformées des mots qu’ils exhibent. En ce sens, le titre est un usurpateur car il

s’approprie et détourne le langage tout en cherchant a nous faire nous y rezo@naitr

7 3e remercie Tom Conley de m'avoir indiqué cetténgtice et renvoie & son article : « The Page's
Hidden Dimension: Surface and Emblem in MontaigreEssais » », ifthe Bulletin of the Midwest
Modern Language Associatipwol. 7, 1 1,13-25.
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cette représentation de notre propre image ne tarde pas a prendre, a I'éacanledgs
idéologiques qui appellent a la plus grande circonspection et au discernement.

L’adéquation parfaite du titre a I'ceuvre n’est pas moins rare, en peintuweaten t
cas. Le titre de Magritté;eci n’est pas une pipévoque I'écart ekphrastique, la
traduction plus ou moins réussie de I'image en mots. Mais c’est précisémalatitm
de I'ceuvre au titre, ce « hiatus entre la combinaison de mots et la totdlinéade »,
comme l'explique Alechinsky (Armengaud 133) qui est poétique (31). Ce porteca-fa
cette électricité de sens, disait Butor (Moncelet 19%t#)|equel se fonde le titre de film
(écrit et lu alors qu’un film se regarde et s'écoute), c’est aussi cetaittdelicence
poétique qui permettait a Montaigne, dans le chapitre 9, Lire Ill deéssess de
s’échapper de ses titres notoirement trompeurs (Moncelet 130-131).

Relation toujours irrésolue, eld®rrespond a la notion d’entre-deux (« straddling ») que
Crapanzano a décelé dans diverses cultures. Rapprochanésthétique traditionnel

japonais dibarzakhdu mysticisme sufi, Vincent Crapanzano propose ttaaginative
Horizonsde reconsidérer différentes formes d’entre-deux. Or, au cinéma, lettitre es
généralement marqué par une pause, en tout cas par un débrayage temporel quainvite a |
distanciation et a la réflexion. Le spectateur en effet, avant de regafilier, havigue

dans les eaux troubles de I'anticipation.

Cet interstice spatio-temporel opaque, pour reprendre la notion développée par
Crapanzano, est lié a la transformation et a la transcendance du spectasuen-tout
cas ce que lui promet le titre. Cet interstice est capital car a'gsil le spectateur « se
fait son film », en accord avec le titre mais forcément en porte-a-f@eda cotexte

gu’il ne connait pas encoree titre crée sa propre économie, une fausse monnaie qui
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s’auto-valide en tablant sur la zone intermédiaire du voir/non-voir et du savoir/non-
savoir.

Il existe par ailleurs un autre interstice, évoqué poétiqguement par Apelldsais
le poéme « Zone » mais jusque-la inexploré théoriguement a notre connaissdunice :
qui sépare les titres et les unit les uns aux autres. Ce cataloguagaxtides titres de
films a travers le monde présente « le fastidieux d’'un annuaire, I'incdhgru
inventaire, et le charme d’une litanie » (Armengaud 14). Mais que nous cha#tent ¢
titres, arbitrairement assemblés les uns aux autres, cette litanige isgcnos murs et
écrans, sinon le détournement de notre propre psyché ? Ces titres, rendent compte a la
fois de lacontabilité du monde et en offrent unempabilité au sens glissantien du
terme. Car, comme le signalait Appadurai (3) a propos de la valeur non intrinséque des
biens échangés, la valeur dans I'échange de deux biens est générée par @t dans le
échange méme et non pas confinée a I'un ou l'autre. Ces titres représentelgutss va
culturelles (plus ou moins fidelement) mais font surtout ressempiroduit de la relation

d’échanges, entre le titre et le film et entre le titre et le public.

Si I'histoire du titre littéraire suit I'évolution de I'imprimerie (Moais cité par
Shevlin : 1999, note 8), celle du titre de film suit I'évolution des techniques
cinématographiques : en se numérisant, le titre capitalise sur un décodiptagergit,
dans ses interstices les plus profonds, la poésie de I'infini des sciences diCelta@os
évolution toujours plus tournée vers la communication fait des spectateurs, de plus en
plus, des faiseurs de titres (en kit par exemple, on peut déja inventer son scénario) ou se

glisse le monde, dans son souffle et se démultiplie & I'envi en rhizome. Avec ltetdina
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et la numérisation, les spectateurs vont & la rencontre du titre de fédndent, en se
constituant leurs vidéothéques personnelles, a s’attitrer des films («anies », « my
movies », etc. ). Etrange mécanique cependant ou ils deviennent ainsi a |la toitedes
de ces listes mais également cibles de la surveillance commetqgbalblique avec
I'intrusion de structures institutionnelles dans les fichiers personnels, pré&me que

ces listes de titres « disent » mieux que tout autre document une persoailhes go’
révélent I'approche poétique et politique au monde. Apprendre a lire lelétgle titre,
comme on dirait dans le texte, c’est aussi savoir déceler, au-dela des dénetations
connotations, un systéme, la facon dont ce systeme est détourné et la tyrannierge’il e
sur nous.

Mais les titres de film, démystifiés, font aussi danser sur nos écrans, swres
de nos villes et les colonnes de nos journaux, les lettres de notre alphabet culturel, un
alphabet culturel pluriel, rhizomique et qui montrent que, a travers ses titregnec
peut s’enorgueillir d’ « avoir des lettres », celles du titre, qu’il aifteus. Outre son
potentiel démocratique, cet alphabet culturel découvre aussi des champs digaploit
titrologiques théoriques aussi larges que prometteurs : par pays, par gengggmqgues,

etc. La titrologie filmique a de beaux jours devant elle. A vaoir...
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CONCLUSION

Il faudrait, pour étre tout a fait logique, condenser cette conclusion en un seul
titre, génial, accrocheur, a la fois vide et saturé. Si le titre de filmuerigpa son
homologue littéraire ses caractéristiques sociales, esthétiquétaet m
représentationnelles, il lui emprunte aussi sa position inévitablement en pauteraais
s’en affranchit en devenant par I'image et le son, une formule. Comme la formule
littéraire, il contient en lui la description du monde. Comme la formule magiqueeele ti
de film, par les quelques syllabes qu’il martele, posséde le pouvoir ekphrastigure de
apparaitre des images, et celui de tout annihiler et de tout recréecd eSpa instant.
Comme la formule psychanalytique, le titre de film permet de mettredé sloile point
névralgique de nos angoisses. Comme la formule économique, il permet, en amont de la
formule psychanalytique, de condenser mais aussi d’étiqueter et d’éctaagaleurs.

Cette formule qui se fait passer pour un avoir mais ne se laisse jamaisaiouba i
avoir donne au titre de film la recette de son efficacité et de son mysteseeq’
décryptant cette formule que nous espérons avoir mis a jour les mécanismesdgu tit
film et ses enseignements.

Pour récapituler, on redira I'importance du titre de film dans sa description de nos
valeurs. A la fagcon du nourrisson qui communique en privilégiant un ou deux substantifs
gu’il montre ou mime, le titre de film dans la trace minimale qu’il laisseederlui, parle
de priorités, de valeurs cruciales. On I'a vu, les titres de film ne disent panseula
place centrale d’enjeux socioculturels, celui de la place de la femmeepaple, ils

refletent également les transformations polymorphes de la languel&tpéme ses
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incertitudes et ses révoltes. Par ailleurs, en empruntant massivemenlaid,zen
réinventant la langue, les titres offrent un reflet sociohistorique de notéeéstout en
s’affranchissant de modeles artistiques antérieurs.

Mais c’est la lecture psychanalytique qui révele plus profondément encore ce que
porte en lui le titre de film et ce qu’il expose. De par sa dimension ekphrastigtre, le t
de film, a mi-chemin entre mots et images, évoque les maux que mettent a jour les
images du discours psychanalytiques. L’adéquation entre le titre de fdrmet d’esprit
tel que I'analyse Freud met en lumiere une économie de plaisir similaiguioeerse :
si le mot d’esprit m’économise, par le détournement du tabou, une dépense affective, le
titre de film, lui, attise mon plaisir en suscitant, a l'inverse, le détourneshentabou
par une dépense intellectuelle (mon effort de déchiffrage de ce tifee}j\af (mon
attachement, ou non, a ce titre) et matérielle (I'achat de mon ticket deadir@r, c’est
dans ce processus de plaisir que s’inscrit une autre dimension, fondamentale elans cett
lecture. Cette dimension c’est la promesse de jouissance que contient entietdat
film, méme s'il laisse souvent place a un pale ersatz, du point de vue lacanieigjrle pla

Par ailleurs, on I'a vu, ce discours émane d’une pratique détournée par les intéréts
économiques et idéologiques qui la motivent. Ce discours en porte-a-faux, dénoncé par
Derrida qui y voit toute la forfaiture de la littérature, révele ainsigsgela vacuité de son
objet, mais pose aussi le titre en masque, appelant ainsi a son dévoilemeneénngil s
gue la fonction désignative des titres de film ait été elle-méme détournéiéettEles
titres de films entretiennent des liens narratifs de plus en plus distantgangecotextes,
imposant finalement moins une appellation que les termes d’un contrat. En donnant le

ton, plus que I'objet du film, le titre de film tente de maintenir avec le public la éoncti
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phatique qui permet de garder la communication et de poser ses régles et condiions. El
méme simulacre, cette communication contractuelle sert aussi artareau public

gu’il a les mains libres et, dans ce simulacre, lui fait croire qu'il voit etitces de film

des valeurs qui lui sont propres. Il est vrai que le titre de film, plus que tout aatreditr

le fait d’'un autorat collectif et, a I'heure d’'informations de plus en plus pariig#saest
effectivement forgé par tous mais a I'intérieur d’un systéme oublieux des inditédua
Rappelons toutefois ici la résistance de certains titres de film atéengyotalisateur
puisqu’en se détournant de leurs fonctions désignatives, ils deviennent alors les porte-
parole de voix autres, générant a leur tour leurs propres systémes de valeurs.

Les titres de films véhiculent donc a la fois des valetide fausses valeurs. A la
facon d’'un calque apposé sur un dessin, ils donnent une idée de la représentation mais ne
captent pas nécessairement ce « petit pan de mur jaune » qui donne toute sa raison a
I'ceuvre. Ce calque devenu alors simulacre est cependant & observepdestmasqu'il
offre, précisément dans I'entre-deux qui le sépare de son cotexte, unecitaede
monde, vraie parce que constitugssi de la fausseté de sa position.

A linstar du systéme onomastique proustien décrit par Bafttiesemble bien
gu'il y ait dans cette onomastique cinématographique le départ d’une rechefarer
le systeme des noms » de nos fictions cinématographiques les plus populatresnic’es
les significations essentielles de notre monde, « 'armature de ses, Sgrsyntaxe
profonde ». Or ces noms, ces signes, cette syntaxe, loin d’étre le fait duainégénial,

appartiennent a tous et, en ceci, permettent de « s’avancer peu a peu dans les

8 C'est en ces termes que Barthes décrit 'onomastioustienne: « L'onomastique proustienne parait
ce point organisée qu’elle semble bien constiteeldpart définitif de IRecherchetenir le systéme des
noms, c’était pour Proust, et c’est pour nousytiesi significations essentielles du livre, 'aror@t de ses
signes, sa syntaxe profonde Prdust et les nomk32).
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significations du nom (...), s’initier au monde, apprendre a déchiffrer ses essences
(132-3). Comme chez Proust, entre la chose, le film, et son apparence, son titre, « se
développe le réve, tout comme entre le référent et son signifiant s’interpagpafié:die
nom n’est rien, si par malheur on l'articule directement sur son référent éstyectire

si 'on manque sa nature de signe. Le signifié, voila la place de I'imagingit83) On
constate d’ailleurs dans ce déplacement de I'intérét du titre, une dérszton)
également avérée dans le domaine bancaire, puisque les titres sont maintenasgésiumé
et projetés et non plus tracés sur du carton-pate et, dans cette démétamialisa

latitude plus grande a I'endroit du spectateur-lecteur. Encore faut-il gadatétide soit

du cété de I'lmaginaire plutét que des profits mercantiles de I'industrie
cinématographique.

« Que deviennent les titres ? » pourrait-on se demander avec le peintre
Alechinsky. « Les chiens aussi en se perdant perdent leurs noms, deviennent des Médor
de beaux et de vilains Médors ; ainsi disparaissent les tableaux sous le mot tomposi
avant de gagner la décomposition. Que deviennent-ils tous ces noms, tous ces titres de
tableaux perdus ? » Selon le principe publicitaire qui veut qu’on vende le grésilleme
plus que le steak lui-mérfieles titres de film se volatilisent mais en fixant la fin du réel,
pour reprendre une expression de Baudrillard, ils laissent aussi une trace, keelle de
renaissance d’'un objet nouveau et autonome, en I'occurrence I'objet méme de la
titrologie filmique. C’est justement dans leur analyse que les titrebediprolongent,

gu’ils existent, font non seulement perdurer I'essence des ceuvres qu’ils nomaigent m

¥ Je remercie le producteur Harvey Cort d’avoiré@tthon attention sur ce point en évoquant une
expression alors trés utilisée dans les studiosltyitood: « You sell the sizzle, not the steak ».
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encore mettent aussi en lumiéere des systémes de valeurs qui ne sont tout a fait
appréhendées que dans I'étude de leur circulation.

A la suite des sciences cognitives, les titres de films nous invitent albsser
frontieres disciplinaires, conceptuelles et théoriques et a recherchéeulaftsmulation
un nouveau déchiffrage du monde, apportant une ébauche de réponse a ces questions. Car
avoir la formule, c’est donc une fagon d’avoir le titre, de le voir et de I'avoir, dexree
percevoir, d’encaisser cet avoir que constitue le titre et de trouver denfaasse valeur
de vraies pistes de réponses. Certes, ces pistes sont encore en frictevatl oe tvise
gu’'a nous guider dans cette exploration afin d’apprendre ddirsle titre — comme on

lit dansle texte. Laissons en attendant la parole aux titres de film.
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Bananes mécaniques (Davy 1973)

Baratin (Stelli 1956)

Beau Geste (Wellman 1939)

Beau travail (Denis 1999)

Bibi Fricotin (Blistene 1951)

Bienvenue chez les Ch'tis (Boon 2008)
Blanche-neige et les sept nains (Hand 2007)
Boarding gate (Assayas 2007)

Bouge ! (Cornuau 1997)

Bowling for Columbine (Moore 2002)

Brice de Nice (Huth 2005)

Catch me if you can (Spielberg 2002)
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Ceci est mon corps (Marconi 2001)

Ceux qui m’aiment prendront le train (Chéreau 1998)

Chacun cherche son chat (Klapisch 1996)

Charité biz'ness (Barthes et Jamin 1998)

Chocolat (Denis 1988)

Chocolat (Hallstrém 2000)

Cible émouvante (Salvadori 1993)

Clean (Assayas 2004)

Comédie ! (Doillon 1987)

... Comme elle respire (Salvadori 1998)

Comment faire I'amour avec un negre sans se fatiguer (Benoit 1989)
Comment je me suis disputé... (ma vie sexuelle) (Desplechin 1996)
Comment réussir... quand on est con et pleurnichard (Audiard 1974)
Comme une image (alias Look at me, Como una imagen, Cosi fan tutti Jaoui 2004)
Contes (Rohmer de 1990 a 1998)

Contes immoraux (Borowczyk 1974)

Contre I'oubli (Chéreau, Muyl et alii 1991)

Cosi fan tutte (Brass 1992)

Courage fuyons (Robert 1979)

Cours aprés moi que je t'attrape (Pouret 1976)

D’ailleurs Derrida (Fathy 1999)

De battre mon coeur s’est arrété (Audiard 2005)

Délits flagrants (Depardon 1994)

Delphine 1- Yvan 0 (Farrugia 1996)

Demonlover (Assayas 2002)

De Patrticulier a particulier (Cauvin 2006)

Des Nouvelles du bon Dieu (Le Pécheur 1996)

Dieu est grand, je suis toute petite (Bailly 2001)

Dis-moi que tu m’aimes (Boisrond 1974)

Djib (Odoutan 2000)

Djogo (Koumba Bididi 2002)

Dolce far niente (Caranfil 1998)

Dream Girls (Condon 2006)

Eloge de I'amour (Godard 2001)

Escamotage d'une dame au théatre Robert Houdin (Mélies 1902)
Espion, leve-toi (Boisset 1982)

Et la tendresse ?... Bordel ! (Schulmann 1979)

Etre et avoir (Philibert 2002)

Et vive la liberté ! (Korber 1978)

Faits Divers (Depardon 1983)

Fantasia chez les ploucs (Pirés 1971)

Fantémas (Hunebelle 1964)

Far from heaven (Haynes 2002)

Faut pas prendre les enfants du bon Dieu pour des canards sauvages (Audiard 1968)
Fellini Roma (Fellini 1972)

Filles perdues cheveux gras (Duty 2002)
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Film (Schneider 1965)

Fin aodt, début septembre (Assayas 1998)
Fingers (Toback 1978)

Forever Lénine (Villetard 2006)

Gadjo dilo (Gatlif 1997)

George qui? (Rosier 1973)

Good Luck Chuck (Helfrich 2007)

(G)reve party (Onteniente 1998)

Gunblast Vodka (Daniel 2000)

Hardi les gars (Champreux 1931)

Hiroshima, mon amour (Resnais 1959)

Histoire de Paul (Féret 1975)

Hommes, femmes : mode d’emploi (Lelouch 1996)
Il est plus difficile pour un chameau... (Bruni Tedeschi 2003)
Il était une fois dans I'Oise (Morin 1999)

Il était une fois dans I'Oued (Bensalah 2005)

Il était une fois dans I'Ouest (Leone 1968)

Il était une fois Jean-Sébastien Bach (Guillermou 2003)
Il était une fois un flic (Lautner 1971)

Il faut tuer Birgit Haas (Heynemann 1981)

lls se mariérent et eurent beaucoup d’enfants (Attal 2004)
ImOhar, une légende (Dubuisson 1997)

Indigénes (Bouchareb 2006)

In Girum imus nocte et consumimur igilebord 1978)
Irma Vep (Assayas 1996)

J'ai pas sommeil (Denis 1994)

J'accuse ! (Gance 1919, 1938)

J'ai pas sommeil (Denis 1994)

Jeunes filles de Paris (Vermorel 1936)

Je vous aime (Berri 1980)

Je vous salue Marie (Godard 1985)

Jurassic Park (Spielberg 1993)

K (Arcady 1997)

Keep It for Yourself (Denis 1991)

King Kong (Jackson 2005)

La Belle Personne (Honoreé 2008)

La Cage aux folles (Molinaro 1978)

L’Acrobate (Boyer 1941)

L’Acrobate (Pollet 1976)

La Discrete (Vincent 1990)

L’Adversaire (Garcia 2002)

La Femme aux bottes rouges (Bufiuel 1974)

La Femme en bleu (Deville 1973)

La Fille coupée en deux (Chabrol 2007)

La Fille sur le pont (Leconte 1999)

La Fleur du ma{Chabrol 2003)
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La Grande Bouffe (Ferreri 1973)

La Grande Vadrouille (Oury 1966)

La Guerre des étoiles (Lucas 1977, 1980, 1983)
La Haine (Kassovitz 1995)

La Jeune fille assassinée (Vadim 1974)

La Jeune Fille et les loups (Legrand 2008)

La Maman et la putain (Eustache 1973)

La Mort aux trousses (alias North by Northwest Hitchcock 1959)
L’Amour a mort (Resnais 1984)

L’Amour aux trousses (Chauveron 2005)

L’Amour c’est gai, 'amour c’est triste (Pollet 1971)
L’Amour chez les poids lourds (Pallardy 1978)
L’Amour déchiré (Piquer 1999)

L’Amour descend du ciel (Cam 1957)

L’Amour en fuite (Truffaut 1979)

L’Amour est en jeu (Allégret 1957)

L’Amour, toujours 'amour (Canonge 1952)
L’Année derniére a Marienbad (Resnais 1961)
L’Annonce faite a Marius (Sbraire 1998)

La Nuit ameéricaine (aliaBay for NightTruffaut 1973)
La Peau douce (Truffaut 1964)

La Petite Jérusalem (Albou 2005)

La Polyclinique de 'amour (Penguern 1998)
L'arbre, le maire et la médiatheque (Rohmer 1993)
La Religieuse (Rivette 1966)

L’Argent (Bresson 1983)

L’Argent de poche (Truffaut 1976)

L’Argent des autres (Chalonge 1978)

L’'Argent fait le bonheur (Guédiguian1993)
L'Argent raconté aux enfants et a leurs parents (Pazienza 2002)
L'Arrivée d'un train a la Ciotat (aliak’Arrivée d’un train en gare de la CiotaAuguste
et Louis Lumiére 1895)

La Séparation (Vincent 1994)

La Sortie des usines Lumiere (Lumiere 1895)

La Symphonie pastorale (Delannoy 1946)
L’Atalante (aliasLe Chaland qui passéigo 1934)

La Totale ! (Zidi 1990)

La Victoire en chantant (alias Noirs et blancs en couleurs et Black and Wiblor
Annaud 1976)

La Vie est belle (Lamy et Ngangura 1987)

La Vie est belle (Pierre et Thibault 1956)

La Vie moderne (Depardon 2008)

La Vie ne me fait pas peur (Lvovsky 1999)

Le Bonheur (Varda 1965)

Le Bonheur est dans le pré (Chatiliez 1995)

Le Boucher (Chabrol 1970)



Le Boucher, la star et I'orpheline (Savary 1975)

Le Cavaleur (Broca 1979)

Le Cave se rebiffe (Grangier 1961)

Le Charme discret de la bourgeoisie (Buiiuel 1972)
Le Chateau de ma mere (Robert 1990)

L'Eclipse du soleil en pleine lune (Méliés 1907)

Le Dernier métro (Truffaut 1980)

Le Diable probablement (Bresson 1977)

Le Fabuleux Destin d’Amélie Poulain (Jeunet 2001)
Le Fils préféré (Garcia 1994)

Le Gendarme (série des) (1964 a 1982 Girault)

Le GoUt des autres (Jaoui 2000)

Le Grand Bleu (Besson 1988)

Le Grand Blond avec une chaussure noire (Robert 1972)
Léon (Besson 1994)

Léontine (série des) (Bosetti 1909 a 1912)

Le Magnifique (Broca 1973)

Le Mépris (Godard 1963)

L’Emmerdeur (Molinaro 1973)

Le Mur de I'Atlantique (Camus 1970)

Le Placard (Veber 2001)

Le Péril jeune (Klapisch 1994)

Le Roman d’'une jeune fille pauvre (1909 Jeandet)
Le Roman d’un tricheur (Guitry 1936)

Les Amies de ma femme (Van Cauwelaert 1994)
Le Sang des autres (Chabrol 1984)

Les Apprentis (Salvadori 1995)

Les Barbouzes (Lautner 1964)

Les Bidasses (série des) (1971-2007 Zidi, Vocoret, Delpard,Castro elePeyza)

Les Bidochon (Korber 1966)

Les Bureaux de Dieu (Simon 2008)

Les Chevaliers du ciel (Pires 2005)

Le Schpountz (Oury 1999)

Le Seigneur des anus (Zero date inconnue)
Les Enfants du Marais (Becker 1999)

Les Enfants du Soleil (Dartigues 1995)

Les Fraises Sauvages (Bergman 1957)

Les Gens normaux n’ont rien d’exceptionnel (Ferreira Barbosa 1993)

Les Gens qui s’aiment (Tacchella 2000)

Les Innocents aux mains sales (Chabrol 1975)
Les Invasions barbares (Arcand 2003)

Les Liens de sang (Chabrol 1978)

Les Mots pour le dire (Pinheiro 1983)

Les Noces rouges (Chabrol 1973)

Les Pétroleuses (Christian-Jaque 1971)

Les Ringards (Pouret 1978)
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Les Tontons flingueurs (Lautner 1963)

Les Vitelloni (alias | Vitelloni Fellini 1953)

Le Temps retrouvé (Ruiz 1999)

Le Trou (Becker 1960)

L’Eventreur de Notre-Dame (Franco 1979)

Le Palais des mille et une nuits (Méliés 1905)

Le Petit Soldat (Godard 1963)

Le Prince Bouboule (Houssin 1939)

Le Repas de bébé (Lumiere 1895)

Les 400 coups (Truffaut 1959)

Les Bronzés (Leconte 1978)

Les Bronzés font du ski (Leconte 1979)

Les Charlots font 'Espagne (Girault 1972)

Le Schpountz (Pagnol 1938)

Les Demoiselles de Rochefort (Demy 1967)

Les Dents de la mer (alias Jaws Spielberg 1975)

Les Dents de ma mere (Bouvet 1991)

Les Destinées sentimentales (Assayas 2000)

Les Glaneurs et la glaneuse (Varda 2000)

Les Hallucinations du Baron de Miinchausen (Méliés 1911)
Les Liaisons dangereuses (Frears 1988)

Les Misérables (Baur 1934)

Les Misérables (Le Chasnois 1958)

L’Esquive (Kechiche 2003)

Les Ripoux (Zidi 1984)

Les Savates du bon Dieu (Brisseau 2000)

Les Visiteurs (Poiré 1993)

Le Voyage a travers l'impossible (Mélies 1904)

Le Voyage dans la lune (Méliés 1902)

Le Voyage de Gulliver a Lilliput et chez les géants (Méliés 1902)
L’'Homme est une femme comme les autres (Zilbermann 1998)
L’Homme qui aimait les femmes (Truffaut 1977)

Liberté, égalité, choucroute (Yanne 1985)

Liberté, égalité, fraternité et puis apres... (Rouch 1990)
Liberté-Oléron (Podalydés 2001)

Lily, aime-moi (Dugowson 1975)

L’Incroyable Hulk (alias The Incredible Hulk Leterrier 2008)
L’Intrus (Denis 2004)

Look @ me (Wade 2006)

Madame Bovary (Chabrol 1991)

Maigret tend un piége (Delannoy 1958)

Mais qu’est-ce que j'ai fait au bon Dieu pour avoir une femme qui boit dans les cafés
avec les hommes? (Saint-Hamont 1980)

Man No Run (1989)

Marie-Antoinette (Sofia Coppola 2006)

Marius et Jeannette (Guédiguian 1997)
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Masques (Chabrol 1987)

Max (série des) (Gasnier, Linder, Nonguet 1907 a 1917)
Max fait du ski (Gasnier et Nonguet 1910)

Max mon amour (Oshima 1986)

Max prend un bain (Nonguet 1910)

Meshes of the afternoon (Deren 1943)

Méfiez-vous de votre bonne (Saidreau 1920)

Mélodie pour un tueur (alias Fingers Toback 1978)
Métisse (Kassovitz 1993)

Moi y’en a vouloir des sous (Yanne 1973)

Mon Oncle (Tati 1958)

Mon Oncle d’Amérique (Resnais 1980)

Mords pas, on t'aime (Allégret 1976)

Ne le dis a personne (Canet 2006)

Nénette et Boni (Denis 1996)

Neuville-sur-Saéne : Débarquement du congres des photographes a Lyon (LLg8re
Nikita (Besson 1990)

North by Northwest (Hitchcock 1959)

Notre histoire (Blier 1984)

N’oublie pas que tu veux mourir (Beauvois 1995)

Nuit et brouillard (Resnais 1955)

On connait la chanson (Resnais 1997)

On demande une institutrice (Société Francaise des Films Eclair 1911)
Out 1, Noli me tangere (Rivette 1971)

Palais Royal! (Lemercier 2005)

Partie de campagne (Renoir 1936)

Passe ton bac d’abord (Pialat 1978)

Pas un mot a ma femme (Chotin 1931)

Petit Willy soigne la neurasthénie de son oncle (Société FrancaiserdesElhir 1911)
Place Vendbme (Garcia 1998)

Poil de carotte (Duvivier 1925, 1932)

Préte-moi ta main (Lartigau 2006)

Que la Féte commence (Tavernier 1975)

Re Mizeraburu (Itd 1950)

Réponse de femmes : Notre corps, notre sexe (Varda 1975)
Reporters (Depardon 1981)

Ressources humaines (Cantet 1999)

Révolution d’Octobre (Rossif 1967)

Rien ne va plus (Chabrol 1997)

Rigadin (série des) (Monca 1910 a 1919)

Ripoux 3 (Zidi 2003)

Ripoux contre ripoux (Zidi 1990)

Rois et reine (Desplechin 2001)

Romance (Breillat 1999)

Rossignol de mes amours (Merret-Palmair 1991)
Rouletabille (Tourneur 1914)
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RRRrrrr 111 (Chabat 2004)

Salsa (Joyce Bufiuel 2000)

Selon Charlie (Garcia 2006)

S’en fout la mort (Denis 1990)

Sex et perestroika (Jouffa 1990)

Shadows (Cassavetes 1959)

Shrek (Adamson et Jenson 2000)

Sitcom (Ozon 1998)

Star Wars (Lucas 1977, 1980, 1983, 1999, 2002, 2005, 2008)
Suite francaise (2009)

Sur mes levres (Audiard 2001)

Tais-toi quand tu parles ! (Clair 1981)

Tamara ou Comment j'ai enterré ma vie de jeune fille (Berkowitch 1975)
Téte d’or (Blanchard 2007)

Tét Grenné (Grandman 2002)

The Bad and the Beautiful (Minelli 1952)

The Birdcage (Nichols 1996)

The Dictator (Chaplin 1940)

The Most Dangerous Game (Pichel et Schoedsack 1932)
The Queen (Frears 2006)

There is Something about Mary (alldary a un je ne sais quoétMary a tout prix
Farrelly et Farrelly 1998)

Thérése Raquin (Carné 1953)

Three Men and a Baby (Nimoy 1987)

Tirez sur le pianiste (Truffaut 1960)

Titanic (Cameron 1997)

Touche pas a mon copain (Bouthier 1977)

Tout le monde n’a pas eu la chance d’avoir des parents communistes (Zilbermann 1993)
Trop (peu) d’amour(Doillon 1999)

Trouble everyday (Denis 2001)

Uccellaci e uccellini (Pasolini 1966)

Un Air de famille (Klapisch 1996)

Un Amour d’emmerdeuse (Vandercoille 1980)

Un Chien andalou (Buiiuel 1929)

Une Affaire de femmes (Chabrol 1988)

Une Belle Fille comme moi (Truffaut 1972)

Un Ecran nommé désir (Kapnist 2006)

Une Epoque formidable... (Jugnot 1991)

Une Femme est une femme (Godard 1961)

Une Jeune fille romanesque (Gasnier 1910)

Une Jeune fille savait (Lehmann 1948)

Une Vraie Jeune fille (Breillat 1976)

Un Héros tres discret (Audiard 1996)

Un Homme et deux femmes (Stroh 1991)

Un Homme et sa femme (Dréville 1939)

Un Homme et une femme (Lelouch 1966)



Un Homme et une femme 20 ans déja (Lelouch 1986)
Un Indien dans la ville (Palud 1994)

Un Type bien (Bénégui 1991)

Un Week-end sur deux (Garcia 1990)
Urgences (Depardon 1988)

US Go Home (Denis 1994)

Va savoir (Rivette 2001)

Va, vis et deviens (Mihaileanu 2005)
Vertigo (Hitchcock 1958)

Vendredi soir (Denis 2002)

Versailles Rive-Gauche (Podalydes 1992)
Vers Mathilde (Denis 2005)

Viens chez moi, jhabite chez une copine (Leconte 1981)

Vos gueules les mouettes! (Dhéry 1974)

Vous habitez chez vos parents ? (Fermaud 1983)
Western (Poirier 1997)

Y aura-t-il de la neige a Noél ? (Veysset 1996)
Yvette bon Dieu !(Chatenay 2008)

Z (Costa-Gavras 1969)

Zazie dans le métro (Malle 1960)

Zéro de conduite (Vigo 1933)
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