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Avant-propos

L’objectif principal de ce livte est de développer un cadre théorique et
méthodologique pour la description du confenu des documents et produits d’information
audiovisuels.

Tout le monde s’accorde sur 'importance centrale qu’a acquise, au courant du XX¢
siecle, 'information audiovisuelle dans nos sociétés modernes. Réservée au début aux
organisations-phares de I'industrie des « médias de masse » (notamment : au cinéma et a
la télévision ainsi que, plus particuliecrement, aux sociétés de production pour le cinéma,
la télévision et la publicité), la production et la diffusion de I'information audiovisuelle
s’est abruptement généralisée avec larrivée de la technologie vidéo. 1.’introduction, par
exemple, du magnétoscope dans les institutions et foyers a non seulement ouvert des
marchés beaucoup plus importants qu’auparavant de distribution de productions
télévisuelles et surtout cinématographiques mais a contribué aussi trés fortement a
Iémergence de nouvelles demandes et pratiques de consommation de produits
audiovisuels de toute sorte. A c6té donc des produits typiques (tels que les films de
fiction, les documentaires, les nouvelles, les magazines, les «directs» , etc), la
production audiovisuelle s’est tres fortement diversifiée et spécialisée et a vu grandir
tres rapidement tout un nouveau secteur économique en communication et information
réalisant et diffusant des produits et services d’information audiovisuelle dans tous les
domaines (vie pratique, maison, voyage, nature, enfants, etc.), pour toutes les catégories
d’utilisateurs (enfants, familles, entreprises, écoles, etc.) et répondant a toutes sortes
d’objectifs (conseil, information, éducation, divertissement, etc.).
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La technologie vidéo a également donné naissance a un autre appareil
emblématique qui est la caméra vidéo ou le caméscope. Dune manicre tres rapide,
Pacquisition et I'utilisation de cet appareil se sont généralisées de sorte qu’on a pu voir
apparaitre, et se stabiliser, des usages et des pratiques totalement nouveaux en matiere
de production et de diffusion d’informations audiovisuelles. Il faut noter en premier
lieu, bien sur, les pratiques et usages de nature privée (familiale) et « proxémique » (i.e. liée a
des groupes sociaux non ou parainstitutionnels : amis, voisins, groupes d’intéréts, etc.)
pour documenter, archiver, voire distribuer — en dehors de tous circuits économiques
établis — des vidéos de vacances, de fétes familiales et religieuses, des rencontres et
réunions, des témoignages de la « vieille génération en voie de disparition », des objets
du passé familial, etc. Toutes ces productions remplissent une fonction importante pour
tout groupement humain qui est celle de la constitution ou, au moins, du renforcement,
des références communes, d’une histoire commune, d’un patrimoine commun et
donc d’une culture (de connaissances et valeurs) commune a une famille, a un groupe
d’amis, a un groupe de personnes partageant des intéréts identiques.

De méme, les organisations sociales, elles aussi, ont découvert la technologie vidéo
comme un formidable moyen d’information et de communication qui n’engage pas
nécessairement des investissements tres lourds ni des connaissances techniques tres
spécialisées et donc trés couteuses. Or, syndicats, écoles, entreprises, associations,
collectivités locales, etc. tous l'utilisent (et I'utiliseront encore davantage dans le futur)
non seulement pour leur communication interne ou externe mais aussi pour
sauvegarder leur patrimoine et pour transférer et diffuser leurs croyances, valeurs et
connaissances.

Enfin, larrivée des technologies du numérique n’a fait qu’accélérer, dans un
premier temps, la généralisation et aussi la banalisation de la chaine de la production et
de Iédition audiovisuelles en mettant a la disposition d’un nombre de plus en plus
grand de personnes morales et physiques un matériel de moins en moins cher, mais
petformant et d’un usage en somme assez simple. En ce qui concerne plus
particulicrement la place de 'audiovisuel sur le web, on peut s’aventurer a faire le
pronostic qu’une fois les contraintes proprement physiques et technologiques levées,
qui empéchent encore son utilisation généralisée, la communication et I'information
audiovisuelles occuperont la place qui est la leur dans la société contemporaine.

Mais les enjeux de I'audiovisuel numérique, a notre avis, sont surtout concernés par
Iémergence (bien que beaucoup plus lente, hésitante et locale quannoncée par des
assertions tonitruantes a caractere commercial) de wonvelles pratiques et de nouvelles formes
de produits et services audiovisuels sous forme, par exemple, de vidéos interactives, de
produits hypermédias distribués, de médiathéques et de portails, de patrimoines ou
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archives institutionnelles, de produits et services réutilisables et personnalisables, c’est-
a-dire adaptés a des besoins et contextes particuliers de communication, etc.

C’est donc dire 'importance tout a fait centrale du produit — ou comme nous
préférons le dire — du document audiovisuel et de son contenudans les différentes
applications technologiques et exploitations pratiques dans des contextes et milieux
professionnels, institutionnels et plus généralement sociaux les plus divers.

Mais toutes ces applications et exploitations — sollicitant ou non I'informatique—
présupposent toujours inévitablement: une connaissance de cet objet. Or cette
connaissance elle-méme peut revétir des formes bien différentes : des savoir-faire
pratiques, des expériences, des traditions et habitudes transmises par un milieu
professionnel (comme c’est le cas, par exemple, pour les équipes de réalisation, les
équipes de montage et de post-édition se formant « sur le tas» ou dans des écoles
spécialisées).

Le « traitement » (délibéré, réfléchi, planifié devant satisfaire a un objectif donné)
de I'information audiovisuelle, du contenu (comme on dit souvent d’une maniére quelque
peu approximative) dun produit ou service audiovisuel, lui aussi, s’appuie
obligatoirement et d’une manicre incontournable sur des connaissances dont T'objet, le
domaine d’expertise sont constitués de prime abord par la szructure, Vorganisation interne d’un
document audiovisuel. Or, ce sont des connaissances parfois tres spécialisées qui ne
doivent pas étre confondues avec les diverses technologies et outils de traitement (de
description, de classification, d’indexation, etc.) de linformation audiovisuelle. Au
contraire, ces derniers — les technologies et outils de traitement de Iinformation
audiovisuelle — présupposent les connaissances de 'organisation interne d’'un document
audiovisuel sinon ils seront tout simplement inopérants.

Dans cet ouvrage, nous nous concentrerons donc sur I'aspect du contenu d’un
document audiovisuel (d’'un corpus de documents audiovisuels) en considérant un
document d’une manicre trés générale comme un « objet porteur d’information » [cf.
STO 99]. Une des raisons de notre choix est motivée par 'importance de la mise en
place d’un cadre théorique et méthodologique explicite pour traiter cette
question centrale du contenu dans les principales activités de traitement de
Iinformation audiovisuelle : description et classification de segments audiovisuels ;
production de thesaurus, index ou ontologies ; indexation de documents audiovisuels ;
segmentation (physique ou «virtuelle» a l'aide de méta-données) de documents
audiovisuels ; conception de scénarios de production de documents audiovisuels multi-
supports et personnalisables, spécification de systémes de gestion de systemes
d’information audiovisuelle (vidéothéques, patrimoine numérique, portails et
collaboratoires, etc.). Mais un tel cadre concerne également — en dehors du contexte
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technologique  stricto  semsu  — d’autres contextes d’exploitation pratiques et
professionnels tels que le conseil en communication, la communication interne et
externe, la formation, la documentation ou encore la gestion des archives et centres de
ressources d’information audiovisuelle tout court.

11 reste enfin, pour nous, une problématique tres importante qui ne sera prise en
compte, ici, que d’une maniere trés marginale mais a laquelle nous souhaitons consacrer
un autre ouvrage. Il s’agit de celle de I'insertion et de la « circulation » d’un produit
audiovisuel dans les champs et pratiques sociaux particuliers. En effet, il nous parait
clair que cette problématique traitée, par exemple, dans les travaux de Chalvon-
Demersay [CHA 96] et surtout — dans une perspective historique — dans ceux de
Chartier [CAR 93, 98], doit étre prise en considération et étudiée trés systématiquement
si on veut mieux comprendre ’émergence et I'intégration de « nouvelles » pratiques et
de nouveaux genres textuels (audiovisuels) rendus possibles grice aux technologies du
numérique et si on veut évaluer leur impact socioculturel et économique pour nos
sociétés modernes.

Cet ouvrage est divisé en quatre parties. La premiere partie est réservée aux questions
plus générales d’ordre théorique et méthodologique ainsi que pratique, voire
technologique. Aprés avoir présenté d’une maniere synthétique le cadre théorique qui
nous guide pout élaborer une méthodologie de description du contenu d’un document
ou d’un corpus de documents audiovisuels, nous présenterons et discuterons certaines
formes d’exploitations tres répandues d’une description du contenu.

La denxciéme partie est consacrée a la description dite textuelle d’un document
audiovisuel ou d’un corpus de documents audiovisuels. Il s’agit ici de méthodes et outils
conceptuels pour identifier, dans un flux audiovisuel, des segments andiovisuels (soit des
plans, soit des scénes ou séquences) qui composent un document audiovisuel et qui
forment ensemble une bibliotheque de segments (ré)utilisables seuls ou avec d’autres
segments pour constituer un « nouveau » document audiovisuel, voire hypermédia.

La troisieme partie est consacrée a la description thématique du contenu d’un
document audiovisuel ou, plutot, d’un corpus de documents audiovisuels. Nous nous
efforcerons de développer une méthodologie pour I'identification et la description de
themes (ou configurations thématiques) constituant des «modéles» supposés
représenter le contenu (une certaine partie du contenu) d’un corpus de documents
audiovisuels.

La quatricme partie est consacrée plus spécifiquement aux différents modes et
procédures de « 'implémentation », ze. de 'ancrage d’un théme dans un message ou
discours véhiculé par un document audiovisuel. En effet, méme si un théme peut étre
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localisé, par exemple, dans deux ou plusieurs segments audiovisuels différents, cela ne
signifie pas — bien loin de la ! — qu’il posséde, dans chacun de ces segments le méme
statut, la méme valeur : dans un premier segment, il peut étre assez marginal ; dans un
autre segment, il peut occuper une position centrale ; dans un troisiéme segment, il peut
s’exprimer visuellement ; dans un quatriéme segment, il peut s’exprimer d’une maniére
syncrétique ; et ainsi de suite. Or, une indexation du contenu (et pas seulement des
données signalétiques) d’un segment ou d’un document audiovisuel, voire d’un fonds
audiovisuel ne pourra pas se passer (complétement) de ce genre de parameétres
déterminant ce que nous appelons le statut structural d’un théme dans un discours
audiovisuel.

Les exemples concrets pour illustrer notre démarche sont tirés de documentaires
audiovisuels diffusés sur des chaines de télévision. Ce gente constitue une offre
importante, notamment pour les petites chaines a theme de la télévision numérique
(chaines d’histoire, chaines de sciences et de natute, chaines de voyage et de tourisme,
chaines de musique, etc.)!.

Contrairement a de simples enregistrements d’événements (tels que, par exemple,
ceux d’un entretien ou d’une conférence), le documentaire audiovisuel est un produit
dans lequel on exploite les possibilités de la post-production (montage, synchronisation)
afin de réaliser un document véhiculant un certain message, un certain point de vue sur
I'objet du documentaire — message conforme a une certaine idée (un seénario explicite ou
simplement « dans la téte ») que 'auteur (le réalisateur) a de son objet. Le documentaire
peut donc posséder une structure interne tres élaborée (malgré sa simplicité et son
évidence apparente qui en font un objet de «grande consommation»). La
compréhension de cette structure constitue un vrai défi pour une #héorie de la description
du contenu véhiculé par un document audiovisuel.

Cependant, répétons-le, cet ouvrage n’est pas une étude sur les documentaires
audiovisuels proprement dits : les documentaires nous servent ici d’exemples pour la
mise en place de notre cadre théorique de la description du contenu. Comme nous
l'avons dit précédemment, ce sera I'objet d’un autre livre d’investiguer cet espace
culturel de 1" imaginaire du véridigue distillé par les documentaires (contrairement, par
exemple aux genres de la fiction) et qui noutrit si profondément nos représentations de
I’histoire, de 'autre, de la connaissance des pays et contrées lointains, de I’espace, des
grands personnages, et autres figures emblématiques de notre culture.

! En France, il s’agit avant tout, de chaines comme Arte, France 5 (ex-Cinquiéme), Planéte,
Planéte Futur, Histoire, Escales, Odyssée, National Geographic, Voyage, ...
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La problématique de cet ouvrage constitue déja depuis plusieurs années ’objet
principal d’un séminaire de sémiotique des médias a I'Institut National des Langues et
Civilisations Orientales (INaLCO) a Paris. Notre reconnaissance va donc aux étudiants
de ce séminaire qui nous ont beaucoup aidé a clarifier progressivement notre facon de
comprendre et a traiter cet objet si compliqué et aussi — parfois — aride du contenu du
document audiovisuel. Leurs contributions peuvent étre consultées en ligne sur le site
de Equipe Sémiotique Cognitive et Nouveaux Médias (ESCoM) a la Maison des
Sciences de ’'Homme a Paris (MSH)2.

Par ailleurs, nous avons le grand plaisir de diriger un ambitieux programme a la
Maison des Sciences de THomme (MSH) a Paris qui vise a la constitution progressive
d’un patrimoine audiovisuelle numérique de la recherche en sciences humaines et
sociales sous forme de tournage, de numérisation, d’édition, d’indexation et de mise en
ligne de manifestations scientifiques telles que séminaires de recherche, colloques,
tables rondes et plus particuliérement entretiens individuels pouvant durer plusieurs
heures’ avec des chercheurs de renom. Ce programme, qui suscite beaucoup
d’enthousiasme dans les milieux de la recherche en SHS, constitue pour nous un
champ d’expérimentation formidable et permanent pour tester nos idées sur un corpus
en grandeur réelle et pour définir de nouvelles pistes de recherche et de développement.
Notre gratitude et reconnaissance vont donc tout naturellement a ceux qui le soutienne,
et plus particulierement a administrateur de la MSH, Maurice Aymard, et a nos
infatigables collegues et amis Jean-Claude Thivolle et Hammou Fadili. Notre
reconnaissance amicale va aussi a tous nos collaborateurs de TESCoM qui, chaque jout,
assurent I’évolution de ce programme.

Nous remercions également nos amis et collegues Guillaume Bourgeois, Augustin
de Benoist, Dominique Flament et Michel Fournié¢ avec qui nous avons le grand plaisir
de partager une bonne partie de notre temps de travail et de recherche et qui nous ont
tous aidé — directement ou indirectement — a réaliser cet ouvrage.

Enfin, notre sentiment de gratitude va plus particulicrement a Elisabeth, Alexis et
Matteo qui ont du subir ces périodes pas toujours tres commodes que réservent la
préparation et la rédaction dun ouvrage en plus des activités et responsabilités
professionnelles ordinaires.

Paris — LLambach
2000 - 2002

2 L’adresse du site de ’ESCoM est : http://www.semionet.com.
3 Ce programme peut étre consulté sur le site de la Maison des Sciences de I’'Homme —
http://www.msh-paris.fr — rubrique « Manifestations En Ligne »
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Chapitre 1

De la description d'un objet signifiant

1.1. Introduction

Dans ce premier chapitre, nous allons problématiser la description d’un document
en général et audiovisuel en particulier. Cette problématisation s’impose dans la mesure
ou c’est bien la description qui nous fournit les données a l'aide desquelles nous
pouvons, par exemple, indexer, classifier, archiver mais aussi évaluer, juger ou encore
critiquer tel ou tel document, voire tel ou tel corpus de documents. Elle vise a
sensibiliser le lecteur a la complexité inhérente a I'acte de la description due notamment
au fait que celle-ci est avant tout une « vue » sur un document, vue qui dépend des
intéréts, des objectifs et surtout des connaissances de I'interprétant, de 'agent qui décrit
un document (un corpus de documents).

La description occupe la plus grande partie des activités scientifiques dans toutes
les disciplines empiriques — dans les sciences dites dures mais aussi dans les disciplines
des sciences humaines et sociales. Aussi est-il quelque peu paradoxal de constater que
cette question n’est guere évoquée dans les différents champs de recherche et de
développement des nouvelles technologies de I'information. Si on fait abstraction de la
logique de la description — théorie formelle de cet acte —, rares sont les travaux qui
posent le probleme conceptue/ de la description ainsi que celui méthodologigue de sa
conduite.



22 De la description d’un objet signifiant

Sans prétendre trouver des solutions « définitives » a ces deux problémes —
conceptuel et méthodologique — nous souhaitons néanmoins y apporter quelques
clarifications pouvant servir ensuite a la construction d’un cadre théorique de
description de documents audiovisuels.

Dans la section 1.2, nous allons nous poser « naivement » la question de ce qu’est
la description et identifier quelques parametres a notre avis importants pour sa bonne
compréhension.

Dans les sections 1.3, nous considérerons les connaissances qui sont
obligatoirement présupposées par toute description a vocation scientifique — sémiotique
ou autre.

Dans la section 1.4, nous présenterons succinctement les différentes facettes de
connaissances a I'aide desquelles la sémiotique textuelle approche et traite son objet
privilégié qui est le zexte — le document ou le corpus de documents (audiovisuels ou autres).

Enfin, dans la section 1.5, nous présenterons encore briévement plusieurs types de
connaissances méthodiques (des éléments d’une méthodologiey dont une description dite
controlée (ie. guidée par une théorie aussi explicite que possible) ne pourra pas faire
abstraction.

1.2. Qu'est-ce que la description ?

D’une fagon générale, la description, est :

— un acte interpréfatif (plus ou moins complexe, organisé en étapes et phases) ayant
comme objectif une certaine comprébension de son objet, i.e. d’un document ou d’un
corpus de documents ;

— ct/ou son résultat (i.e. une cettaine compréhension de Pobjet d’un document ou d’un
corpus de documents).

Afin de rendre plus concret le résultat de la description, on utilise la métaphore
visuelle selon laquelle la description constitue une wzision, une vue sur un objet, un
document audiovisuel (dans notre cas). Or, un objet en général et un document
audiovisuel en patticulier — aussi simple qu'il soit — peut étre le « support » de plusieurs
vues, voire d'une diversité plus ou moins importante de vues — vues plus ou moins
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compatibles ou, au contraire, incompatibles les unes avec les autres, plus ou moins
partielles et partiales, plus ou moins acceptées collectivement ou contestées. Cela veut
bien dire qu'une desctiption est un acte interprétatif, une interprétation qui présuppose
toujours :

— un point de vue (un point 2 partir duquel un "agent" interpréte, décrit, "voit"
l'objet) ;

— un n#érét (un besoin, un objectif), c'est-a-dire une certaine intention qui otiente la
description ;

— un savoir-faire descriptif a proprement parler, c’est-a-dire une compétence dans la
conduite d’une description ainsi que dans sa réalisation et communication.

La description peut étre comprise comme une réponse (plus ou moins appropriée,
plus ou moins réussie, etc.) a une question qui est une dewande d'information (i.c. la
conséquence d'un manque d'information auquel la description est censée remédier). Par
exemple, la description, l'interprétation d'une photo de famille peut varier selon le point
de vue adopté pour la décrire. On peut opter pour un point de vue :

— historique : mise en relation du contenu de la photo avec telle ou telle date
historique (dans la vie familiale) ;

— anecdotique : mise en relation du contenu de la photo avec tel ou tel événement
dans la vie familiale ;

— poétigue : mise en relation du contenu de la photo avec un certain genre de
représentation visuelle ;

— esthétigne : mise en relation du contenu de la photo avec des exigences relatives a
la composition des éléments de la photo et de sa texture ;

— technique/ technologique : mise en telation du contenu de la photo avec les
procédures de sa réalisation ;

— physique : mise en relation du contenu de la photo avec son support physique de
réalisation ;

— etc.

Cet exemple possede un caractere général, car — comme nous I'avons déja dit — (en
principe) tout signe et notamment tout texte (au sens linguistique du terme) est
susceptible de lectures multiples plus ou moins divergentes, plus ou moins
complémentaires. Nous y reviendrons plus en détail dans la section 1.2.

L'intérét (pratique ou théorique) obligatoirement présupposé par une description
montre que celle-ci est toujours produite dans un certain contexte social (aussi : contexte
pragmatique), c’est-a-dire dans un contexte spécifié notamment par :
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— la ou les problématiques posées et les buts a réaliser par la description ;
— Yutilisation ou exploitation de la description ;
— LPenvironnement socioculturel et institutionnel de la description.

Ainsi, une description posséde toujours une cettaine valear, non pas dans I'absolu,
mais relative 2 un contexte donné. Sa valeur, c'est sa préférence au détriment d'autres
descriptions concutrentes.

L'exemple de la photo de famille montre bien cet aspect de la valeur relative d'une
description. Dans le contexte d'une recherche sur le gente photo de famille, une
description physique (Ze. du support) ou encore une description esthétique possédera
probablement une valeur inférieure a une description proposant une vue, une vision sur
la représentation du genre en question, sur I'évolution du dit genre, sur sa spécificité
dans la photo en question, etc. Par contre, dans un contexte professionnel, par exemple
dans celui de la restauration de (vieilles) photos de famille, une description physique (du
support, du grammage du papier, etc.) possédera une valeur trés probablement plus
élevée qu'une description des avatars du genre « photo de famille ».

Enfin, pour en revenir au troisiéme point cité ci-dessus, c’est-a-dite au savoir-faire
a proprement patler d’'un acte de description, 2 sa conduite, sa réalisation et sa
communication, il s’agit ici de I’élaboration ou encore de l'utilisation d’une wéthodologie de
la description. Celle-ci est déterminée en premier lieu par des activités et tiches plus ou
moins précisément circonscrites. Nous y reviendrons ci-apreés.

Le schéma représenté par la figure 1.1 n’a aucune prétention a 'exhaustivité. Il ne
nous montre que les principaux types de connaissances qui sont impliquées dans une
description et que nous venons d’identifier : la conduite d’une description et son
résultat (Ze. la « vue » sur son objet) sont toujours tributaires :

1) Des connaissances contextuelles, c’est-a-dire des connaissances sur les données
« historigues » dont dispose une description (problemes posés, besoins existants, etc.) et
sur les objectifs (problémes a résoudre, utlisation/exploitation de la desctiption, etc.).

2) Des connaissances du  domaine, c’est-a-dire des connaissances sollicitées pour
comprendre un document (tel ou tel aspect du document) ou un corpus de documents
(tel ou tel aspect d‘un corpus).

3) Des connaissances méthodologiques, c’est-a-dire des connaissances nécessaires pour
« décortiquer » I'objet de description (un document ou un corpus de documents), pour
planifier ce processus et pour communiquer le résultat de ce processus.
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données méthodes planification communication
v P v ¥
Connaissances Connaissances
contextuelles méthodologiques
A
— 4 Connaissances
objectifs description du domaine

Figure 1.1 : Principanx types de connaissances influant la description an sens d’un acte et de son

résultat, i.e. d’une certaine vue sur I'objet de description

On peut entrevoir sans difficultés que cette clatification (proposée dans la figure
1.1) des trois principaux types de connaissances impliquées dans un acte de description,
nous permet d’établir une sorte de guide pratigue pour la spécification, la planification, la
conduite et la réalisation d’une description — outil indispensable a partir du moment ou la
description acquiert une dimension professionnelle et doit étre réalisée a l'aide du
concours d’un collectif d’acteurs.

1.3. Description et connaissances du domaine

Revenons aux différents points de vue cités dans la section 1.1 pouvant déterminer
partiellement ou complétement une «lecture », une interprétation spécifique d’une
photo donnée.

Si on considére de plus pres chacun des points de vue descriptifs cités, ceux-ci
nous indiquent avec évidence que 'agent de description maitrise (doit maitriser) un
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ensemble de connaissances présupposées. Celles-ci restent, normalement, Zacites sauf il y a
controverse entre deux ou plusieurs descriptions concurrentes. Dans ce cas, les
affirmations avancées dans la description seront explicitées et argumentées par le
recours aux dites connaissances.

Ainsi, selon le point de vue adopté, une description présuppose une fois des
connaissances sur la vie familiale, une autre fois en histoire des genres, une troisieme
fois en esthétique visuelle, etc. Ces connaissances constituent donc les références
(épistémiques) pour un agent de description (et le destinataire de celle-ci). Ce sont des
standards (des conventions, des régles) qui sous-tendent une description, qui stimulent
Pattente a laquelle une description est supposée répondre et qui permettent aussi son
évaluation.

Ces standards peuvent prendre la forme de théories plus ou moins explicites et
systématiques. Telles théories sont, par exemple, la poétique du texte, la stylistique, la
sémiotique audiovisuelle. Outre ces théories qui concernent surtout le signe, son
organisation et son sens, il existe des théories qui traitent plutdt la manifestation
physique d’un contenu visuel: la chrominance, la luminance, les formes (la
morphologie) des objets représentés, les rapports topologiques entre ces objets, etc. Ce
sont des connaissances nécessaires, par exemple, pour produire des descriptions a des
fins d’indexation automatique mais aussi a des fins de compression et d’impression de
photos.

Mais les standards sous-tendant une description peuvent s’articuler également sous
forme dun savoir-faire pratique et fechnique — savoir-faire nécessaire, par exemple, pour
réaliser ou au moins pour tenter de réaliser une certaine «vision» de la réalité
représentée sur la photo. Ces standards peuvent se constituer sous forme d’expériences
et de souvenirs plus ou moins personnels. C’est un savoir nécessaire, par exemple, pour
produire des descriptions historiques et anecdotiques d’une photo de famille. Enfin, ils
peuvent prendre également la forme de stéréotypes, de clichés ou de lieux communs au
moyen desquels on range, par exemple, une photo ou le contenu représenté
visuellement dans une photo dans des schémas considérés comme abusivement
généralisateurs.

Ces différents types de connaissances présupposées constituant la référence
épistémique a une description, a un acte de description, peuvent étre réunis sous
Pétiquette de connaissances du  domaine (d'un  domaine d’expertise, d’un objet) :
connaissances du domaine de la poétique, du domaine de Ihistoire familiale, du
domaine de la production technique, etc.
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En tant que théories ou constructions théoriques plus explicites, les connaissances
du domaine font partie des disciplines scientifiques concernées. Elles constituent en
méme temps le «ciment» d’une culture, des connaissances et valeurs collectives,
partagées par un groupe, une organisation, une institution, une profession. Autrement
dit, des connaissances de tel ou tel domaine, tout le monde croit en avoir et, souvent,
croit en plus que les siennes sont les «vraies», les «bonnes» connaissances,
« préférables » du moins a des connaissances concurrentes. C’est pour ne pas sous-
estimer la difficulté de la description d’un objet qui doit prendre en considération :

— d’une part Iidentification du domaine, de I'objet de son activité,
— d’autre part le type de connaissances a prendre comme référence.

Pour prendre l'exemple de la photo de la famille: si on souhaite faire une
description esthétique de cet objet, si 'esthétique d’une telle photo en constitue ’objet,
alors a quelle théorie esthétique faut-il faire référence et pour quelle raison, ou faut-il
faire référence (a la maniere d’une sociologie des cultures) au « gott» des gens, des
couches ou classes sociales et de nouveau, pour quelle raison ?

De méme, pour prendre un autre exemple relevant de la presse économique : si on
souhaite faire une description de I’évolution de tel ou tel marché, si une problématique
macroéconomique en constitue I'objet principal, a quelle théorie doit-on se référer pour
motiver, justifier une telle description, et aussi, dans quelle mesure faut-il tenir compte
des parameétres discursifs et textuels (traitement de tel ou tel theme particulier,
organisation et déroulement linéaire d’un texte, etc.) et, encore une fois, a quelle théorie
faut-il se référer ?

Une des problématiques principales concernant I’évaluation de activité descriptive
est justement de comprendre comment différentes visions, différentes « vues » sur un
objet (un document) s'articulent les unes avec les autres et quelles sont leurs fonctions
et tiches dans un contexte donné. La question qui se pose ici est celle de savoir
comment rendre compte des descriptions divergentes, concurrentes ou complémentaires.
Cest la problématique de la méta-description, c’est-a-dire de la description des descriptions —
problématique non seulement théorique mais aussi pratique dans la mesure ou elle doit
étre traitée des lors que 'on se trouve en face de descriptions multiples d’un corpus de
données textuelles (lato sensu).

Pour donner un exemple concret : dans le programme, initié par la Maison des
Sciences de I'Homme a Paris, visant la constitution d’archives audiovisuelles
numériques en ligne de la recherche en sciences sociales et humaines, nous donnons a
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tout responsable d’un séminaire ou colloque, voire a tout chercheur réalisant un
entretien dans le cadre ce programme, la possibilit¢ de produire son propre index
thématique (sa propre « ontologie ») pour décrire, classifier mais aussi pour retrouver
les informations dans un « espace d’information » donné (un espace d’information étant
circonscrit par un « événement scientifique » particulier : colloque, séminaire, entretien
avec un chercheur, etc.)* Ainsi, chaque colloque, chaque séminaire, chaque entretien
individuel peut étre exploré via un index thématique qui lui est propre, qui est supposé
décrire au mieux les informations qui sont les siennes. Cependant, on se trouve avec
autant d’index thématiques que de colloques, séminaires ou entretiens filmés, archivés
et mis en ligne.

Autrement dit, 'espace d’information global des archives audiovisuelles est
composé par 7 descriptions locales mais qui ne peuvent pas étre agrégées pour former
une description globale de I'espace étant donné, par exemple, qu'un méme terme peut
posséder des sens différents dans deux ou plusieurs descriptions locales ou encore peut
se trouver dans des hiérarchies thématiques différentes. D’ou la problématique a la fois
théorique et pratique qui est celle d’une méta-description jouant, dans notre cas précis,
le réle d’une description globale (sous forme d’un index global) de Iespace
d’information «archives audiovisuelles» et dun «pont» entre les différentes
descriptions (sous forme d’index thématiques locaux). Par ailleurs, rien n’empéche la
production d’index thématiques locaux concurrents a lintérieur d’un méme espace
d’information. Par exemple, un colloque ou un séminaire peut étre I'objet de plusieurs
activités de description thématique concurrentes se concrétisant sous forme de
plusicurs index thématiques proposant des «vues» spécifiques sur un «espace
d’information » local. Or, le probleme ici est de savoir quel est le « langage » permettant
de comprendre ces différentes vues afin de pouvoir les exploiter selon les besoins et
intéréts d’un lecteur ou d’un utilisateur du dit espace d’information®.

4 Pour plus d’informations sur le dit programme et pour visionner des événements
scientifiques (colloques, séminaires, entretiens, ...), consulter le site officiel de la Maison des
Sciences de I’Homme (http://www.msh-paris.fr — rubrique « Manifestations scientifiques).

> En ce qui concerne le cadre du programme « Manifestations Scientifiques » de la Maison
des Sciences de I’Homme, le probléme du « langage » commun entre les différents index
locaux et possiblement concurrents a été résolu d’une maniére pragmatique : chaque index est
Iui-méme indexé dans un modé¢le institutionnel qui est celui précisant les principaux axes et
thématiques de recherche de la Maison des Sciences de I’'Homme. Ce modéle institutionnel
est donc une sorte de méta-index. D’autres types de méta-index sont parfaitement
envisageables (dans le cadre du programme cité, nous développons, actuellement, un modele
plus conceptuel plus proche de la pratique scientifique). Toujours est-il, cependant, que la
création de plusieurs méta-index souléve le méme probléme de compréhension et de
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1.4. La description sémiotique et la donnée textuelle

L’objet de la description sémiotique est le document ou le texte au sens large du
terme (et pas seulement au sens d’un document écrit). Le texte est appréhendé a travers
différents constituants typiques dont les suivants (cf. aussi [STO99]) :

— le composant thématique (composant qui concerne la sélection et I'organisation

thématiques des informations dans un document ou un corpus de documents) ;

— le composant narratif (qui concerne lintégration des informations sous forme de
parcours narratifs et rhétoriques) ;

— le composant de mise en scéne discursive (qui concerne le traitement a proprement
parler d’une information thématisée en lui conférant un « profil » qui lui est propre a
I'intérieur d’'un document ou d’un corpus de documents) ;

— le composant de lexpression des informations (qui concerne le choix d’un ou de
plusieurs langages d’expression d’une information) ;

— le composant de lorganisation formelle et physigne de I'information (qui concerne la
visualisation au sens large du terme d’une information sur un support donné) ;

— le composant (inter-)textuel (qui concerne le partitionnement et le positionnement
fonctionnels des segments textuels selon leur statut et tiches dans la production et la
communication d’une information) ;

— le composant de /inferaction entre un document et son lectenr/ utilisatenr (qui
concerne la réception, la lecture et 'exploitation d’'un document par un destinataire et
qui prend toute son ampleur, comme on le sait, dans le cadre du document
numérique) ;

— le composant matériel (qui concerne a la fois I'aspect « produit» et I'aspect
«support » d’'un document tel que « film cinémascope », « cassette VHS », « produit
DVD », « fichier .avi») ;

— le composant cycles de vied’un document (qui concerne la généalogie d’un
document, son insertion dans un champ socio-économique et culturel de production
ainsi que les différentes étapes de son existence).

Ces composants constituent différentes facettes de la connaissance du domaine de
description sémiotique — facettes auxquelles se référe, en d’autres mots, la description
sémiotique d’un document ou d’un texte, d’'un segment textuel ou d’un corpus de

communication que celle d’index concurrents et la question se pose de comment arréter cette
sorte de récursivité. ..
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documents. Bien sur, selon ses objectifs, une description concrete privilégiera tantot
telle ou telle autre facette. Ainsi peut-on avoir :

— des descriptions plus orientées vers une analyse du composant thématique (c’est
le cas, trés typiquement, si on souhaite produire un thesaurus, un index ou encore une
ontologie pour un corpus de documents) ;

— des descriptions plus orientées vers une analyse du composant rhétorique (c’est
le cas, par exemple, si on s’intéresse davantage a la question du genre d’information) ;

— des descriptions plus orientées vers une analyse de la mise en scene discursive
(C’est le cas, par exemple, si on s’intéresse plus spécifiquement a des traitements
spécifiques d’une information thématisée dans un document — un article journalistique,
par exemple, ou un documentaire) ;

— des descriptions plus orientées vers une analyse de lexpression, de la
visualisation (au sens large du terme) d’une information (c’est le cas, par exemple, si on
s'intéresse aux types de langages utilisés pour exprimer et communiquer une
information ainsi qu’aux rapports entre les différents langages utilisés, etc.) ;

— des descriptions plus orientées vers une analyse de organisation logique et
physique d’une information sur un support donné (c’est le cas, par exemple, si on
s'intéresse non seulement a la lisibilité, voire a 'impact visuel d’une information mais
aussi 2 la standardisation de sa réalisation sous forme d’un produit d’information) ;

— des descriptions plus orientées vers une analyse des rapports intertextuels entre
les différentes parties — segments — d’un document et/ou de plusieurs documents (C’est
le cas typique si on s’intéresse non seulement a lhyper-textualité mais aussi aux
rapports qu’entretient un document avec son environnement cultutel et historique) ;

— des descriptions plus orientées vers une analyse de I'axe texte/lecteur-utilisateur
(C’est le cas si on s’intéresse non seulement a la compréhension d’un document, aux
interprétations parfois multiples auquel un document peut donner lieu mais aussi a son
utilité, a I'usage — informatif, didactique, persuasif, instructif — que ’on en fait).

On voit donc que sous la description sémiotique peuvent se cacher des
descriptions fort diverses, fort variées mais qui partagent néanmoins un cadre commun
de référence théorique qui est celui de la sémiotique texctnelle — cadre de référence pour un
type général de connaissances du domaine textuel (cf. aussi [STO 99] ; [STO 01]). Sans
rentrer ici dans plus de détails, il faut noter au moins que chacun des constituants cités
ci-dessus est en lui-méme un objet — un domaine — de connaissances complexe soumis
a des approches théoriques concurrentes.

Ces quelques remarques générales au sujet des connaissances impliquées dans une
description sémiotique nous montrent — fait souvent ignoré dans les milieux de
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lingénierie de I'information et documentaire — que l'objet (le texte, le document) lui-
méme possede une complexité structurale interne assez redoutable qui exige un cadre
théorique approprié pour un traitement adéquat. Or, ce cadre théorique peut étre
trouvé du coté des différentes disciplines et sciences du « texte » (au sens large du
terme) mai non pas du coté de I'ingénierie.

La figure 1.2 résume les principaux composants des connaissances pour la
description sémiotique d’une donnée textuelle (lato sensu).
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Domaine :

Donnée
textuelle

(segments,
documents,
corpus de
documents,

)

Figure 1.2 : Les principaux composants constituant, dans nne approche sémiotique, l'objet document ox texte

De la description d’un objet signifiant

Composant (inter-)textuel d’une donnée
textuelle

Composant thématique d’une donnée
textuelle

Composant narratif et rhétorique d’une
donnée textuelle

Composant discursif d’une donnée
textuelle

Composant de I’expression de
I’information dans une donnée textuelle

Composant de 1’organisation formelle et
physique de I’information dans une donnée
textuelle

Composant de I’interaction « donnée
textuelle/lecteur-utilisateur »

Composant matériel d’une donnée
textuelle

Composant « cycles de vie » d’une donnée
textuelle




De la description d’un objet signifiant 33

1.5. Description et connaissances méthodologiques

Ceci dit et en nous référant a la figure 1.1 ci-dessus, les connaissances du domaine
ne constituent, cependant, guume ressource cognitive nécessaite a lacte de la
description. Une deuxieme ressource est constituée par les connaissances propres a la
conduite méme de cet acte, c’est-a-dire par les stratégies employées pour produire une
description et pour la communiquer. Ces connaissances (section 1.1) sont appelées
méthodes de description. On peut distinguer des méthodes tres différentes et utilisées
souvent dans des contextes de travail bien déterminés.

Un type important de connaissances méthodiques est, par exemple, lexpérimentation.
Dans notre cas, une expérimentation peut prendre la forme de sests de perception (d’une
photo ou d’un document audio-visuel). Grice a larrivée de logiciels spécialisés de
traitement de limage et du son, voire de montage de scenes et de séquences
audiovisuelles, expérimentation peut prendre aussi la forme de modifications contrilées
d’une image, d’un son, voite d’une sceéne ou de séquences audiovisuelles pour en juger
les conséquences.

La forme d’expérimentation de type « modification contr6lée » qui nous intéresse
plus particulicrement ici est celle qui s’inspite des «ateliers d’écriture » ou de
«production » de documents (audiovisuels). Cela dit, expérimentation peut servir a
une meilleure compréhension de chacun des composants typiques constituant le
domaine.

Un autre type de connaissances méthodiques est la wéthode comparative. Dans notre
cas, cette méthode prescrit le choix dun corpus de photos ou de documents
audiovisuels. Selon le composant (le domaine de connaissances) en jeu, la méthode
comparative doit étre adaptée aux spécificités du composant sélectionné.

Ainsi, a travers la méthode comparative, on essaie de classer un document ou un
corpus de documents (voire plus exactement, telle ou telle dimension — thématique,
narrative, discursive, visuelle, matérielle — dun document ou d’un corpus de
documents), d’identifier la position particuliere (Ze. la « spécificité ») d’un document
(d’un segment textuel) dans une classe de documents (de segments textuels), d’élaborer
une typologie plus générale de documents tout en tenant compte de leur enracinement
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dans une culture et, enfin, de comprendre I’évolution historique d’une forme textuelle a
travers la comparaison de textes appartenant a des périodes historiques différentes.

Un troisieme type de connaissances méthodiques est représenté par des enquétes sur
le terrain essayant de comprendre, par exemple, les différentes interprétations, les
différentes «lectures» d’'un document tel qu’une photo (pour reprendre notre
exemple). I faut dire que cette famille de méthodes constitue souvent le parent pauvre
de Tapproche sémiotique du document (audiovisuel) bien que toutes les études
sociologiques (dont notamment celles de Chalvon-Demersay [CHA 96]) montrent
Pimportance des représentations sociales préexistantes non seulement pour la réception,
Pintégration et I'usage que font les groupes sociaux de tel ou tel produit audiovisuel
mais aussi pour la définition d’une offre (commerciale) de produits audiovisuels.

Les différentes familles citées de méthodes de description concernent davantage
lélucidation d’une problématique, d’une question relative 2 un document (un corpus de
documents). Une derniere famille de méthodes concerne davantage la commmunication
d’une description : son énonciation sous forme de discours descriptif, la « rédaction »
de celui-ci — de nouveau — sous forme d’un document qui occupe la position de
métadocument par rapport au corpus de documents décrits, ’édition et la diffusion de
ce métadocument (cf. a ce propos [STO 99)).

Enfin, outre le choix d’un ensemble de faire cognitifs et pragmatiques pour mener
une description, une méthodologie de la description doit tenir compte également de la
Pplanification de ceux-ci dans le cadre d’un projet de description (cf. [STO 99]). Cela signifie,
plus concretement parlant, qu’un projet de description connait différentes phases ou
étapes, que chaque étape est spécifiée par rapport a des objectifs particuliers a réaliser
ainsi que par des activités contribuant a la réalisation de ces objectifs. L’objectif, le but a
atteindre impose également plusieurs choix typiques et récurrents qui obligatoirement
précédent la description d’un document ou d’un corpus de documents — choix tels
que :

— celui de la dimension et de la taille du corpus de documents qui est soumis a une
description (autrement dit: quels sont les composants qui sont concernés par la
description et quel est le corpus de la description) ;

— celui d’un certain nivean de finesse d’une description (on patle également de la
granularité, voire du schématisme d'une description) ;
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— et surtout celui d’un certain angle d’attague, d'un certain point de vue qui privilégiera
tel ou tel aspect d’'un document ou corpus de documents, tel ou tel composant au
détriment de tel ou tel autre).

Pour terminer, insistons sur le fait que ces connaissances méthodologiques forment
la différence la plus remarquée entre :

— les descriptions dites naturelles, spontanées, intuitives, etc.,

— et les descriptions contrilées par une théorie, un systtme de connaissances
explicites.

Les descriptions naturelles ou spontanées sont des actes que nous produisons
chaque jour et a toute occasion dans la mesute ou nous classons, comparons, évaluons
des objets, personnes ou situations, en nous référant a nos expériences, aux traditions, a
la normalité, etc. Les descriptions dites controlées reposent, par contre, sur des théories
et des connaissances plus ou moins explicites — connaissances dn domaine mais aussi
connaissances d’une méthodologie de la description. Une description controlée veut donc
simplement dire qu'elle se justifie par rapport a une théorie. Cela signifie :

— qu’une théorie controlée peut étre évaluée par rapport a sa prise en compte de la
théorie dans son acte d'interprétation,

— mais qu’une description contrélée n'est pas obligatoirement plus vraie, plus
véridique qu'une description spontanée (tout dépend, en fait, de la théorie a laquelle
elle se réfere).






Chapitre 2

Le document audiovisuel

2.1. Introduction

Il va de soi — et tout le monde en est conscient — que le document audiovisuel est
I'objet d’approches les plus diverses — la sémiotique en est une. Ce deuxiéme chapitre
est donc dédié plus particulierement a une élucidation bréve mais — nous I'espérons —
claire de ce qu’est un signe audiovisuel en général, comment il se différencie en types et
genres particuliers afin de constituer avec les produits textuels stricto sensu et numériques
Iessentiel des produits et services de lindustrie de Iinformation et de la
communication. En outre, nous allons préciser, dans ce deuxieme chapitre, les
principaux parametres de 'approche sémiotique du document audiovisuel ainsi que la
place et le role de la description sémiotique par rapport aux exploitations pratiques et
plus particulierement technologiques.

Dans la section 2.2, nous allons préciser ce qu’est un signe audiovisuel en général et
identifier la classe des artefacts et produits dont nous nous occupons dans cet ouvrage.

La section 2.3 est consacrée aux rapportts entre le signe audiovisuel et les différents
niveaux de la réalité a prendre en considération lorsqu’on traite des objets audiovisuels.
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Dans la section 2.4 nous allons exposer trés succinctement les hypotheses et
parametres principaux a prendre en considération dans I'analyse sémiotique d’un
document audiovisuel.

La section 2.5 traite de la diversité des descriptions d’un document audiovisuel et
positionne notre propre approche dans cette diversité donnée.

Enfin, la section 2.6 expose d’une maniere schématique mais concise la place de la
description sémiotique par rapport a la théorie sémiotique qui la sous-tend ainsi que par
rapport aux applications et exploitations diverses. Elle introduit également la notion —
pour nous centrale — du scénario sémiotique comme résultat d’une description
sémiotique d’un signe audiovisuel.

2.2. Le signe audiovisuel

Aptes avoir introduit la problématique de la desctiption sémiotique d'une donnée
textuelle en général (cf. chapitre 1), voyons maintenant ce qu'est le signe audiovisuel et
comment I’approcher. Au sens large du terme, un signe audiovisuel est tout signal
pouvant étre percu par nos deux sens, c’est-a-dite par [ouie et par la vision.

Dans ce sens, est un signe audiovisuel non seulement le film ou la vidéo
(représentants prototypes de cette catégorie de signes) mais aussi, par exemple, nos
impressions acoustiques et visuelles qui nous fournissent une image de notre environnement
(externe ou interne).

Au sens plus étroit du terme, un signe audiovisuel est un certain type d'artefacts (de
produifs) qui ont été développés par les hommes et dont ils se servent pour
communiquer et conserver des informations, des messages. On peut citer péle-méle de
tels artefacts ou, plutot, des types d'artefacts, tels que :

— l'écrit, l'imprimé, etc. ;

— le dessin, la peinture, les graphies ;

— la musique, le bruitage ;

— l'image statique et animée ;

— le film et la vidéo.
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Dans cet ouvrage, nous nous occupons surtout des signes « film » et « vidéo ».
Cette catégorie de signes :

— posséde une forme d'expression syncrétigue (elle repose sur la coordination de
plusieurs médias — image, parole, musique, bruitage, écrit, dessin, etc.) pour organiser et
véhiculer un contenu, une information,

— se réalise a travers un medium femporel et linéaire (i.e. I'information, le contenu se
constitue au fur et a mesure , dans le temps).

Il existe une multiplicité de types différents de productions filmiques qui se
distinguent selon leur appartenance a un genre andiovisnel. Parmi les genres audiovisuels
les plus connus on peut citer ceux qui constituent :

— [offre télévisuelle (la fiction, le magazine, le documentaire, les jeux, les « directs », les
nouvelles, etc.),

— ainsi que, plus particulierement, /'bistoire du cinéma (cf. les différents types du genre
de la fiction tels que le western, la comédie, le film d'action, le film de science fiction,
etc.).

Mais la catégorie « film» et « vidéo » s’étend encore a toute une variété d'autres
genres dont certains sont d'une trés grande importance par exemple pour :

— la communication professionnelle (les films de motivation, les films « corporate », etc.) ;

— [enseignement et la recherche (les conférences, les séminaires, les tables rondes, les
colloques, les entretiens, etc.) ;

— le transfert de connaissances et la vulgarisation scientifique (les expérimentations, les
enquétes, les débats, etc.) ;

— la constitution des mémoires dites organisationnelles (i.c. des institutions mais aussi de
groupes sociaux tels que la famille, les clubs et associations, etc.).

Chacune de ces catégories répond a des exploitations pratiques spécifiques et donc
aussi a des intéréts (d’information, de distraction, etc.) particuliers. Par exemple, les
documentaires audiovisuels qui sont des produits commerciaux (Ze. vendues a et
diffusées par des chaines de télévision) peuvent ainsi nous aider dans :

— la recherche d'une meilleure compréhension de l'offre télévisuelle (de sa
production, de son organisation, de sa « mise a jour » ou encore de son impact sur un
public, etc.) ;

— la recherche d'une meilleure maitrise de la reprise de l'offre télévisuelle
traditionnelle dans de nouveaux contextes d'application comme c'est le cas pour la
télévision sur le web, pour la télévision dite personnalisée, mais aussi pour la réalisation
de nouveaux produits et/ou services d'information (C’est le cas de lintégration de
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scenes documentaires dans une offre de voyage, dans des produits pédagogiques ou
encore dans un service d'information sur un pays, une période historique) ;

— plus particulierement, la spécification de nouvelles offres télévisuelles a theme et
donc aussi des offres a thémes plus souples, plus adaptés aux besoins et désirs de
publics ;

— les travaux et recherche sur l'indexation et la description du contenu dans le
cadre des applications sollicitant le concours des mnouvelles technologies de
l'information (portails, bibliotheques numériques, mémoires organisationnelles, etc.) ;

— le développement de méthodes et guides de « scénatisation », de « production »
de documentaires audiovisuels traditionnels ou interactifs.

2.3. Le signe audiovisuel et la réalité

Le signe audiovisuel au sens de document ou texte audiovisuel construit,
reconstruit une réalité qui lui est propre. Méme le film le plus objectif (par exemple,
Penregistrement d'une conférence, d'un séminaire ou d'un objet d'intérét scientifique,
d'un concert, etc.) reproduit la réalité selon son Jangage. Cela signifie plus
particulicrement que méme lenregistrement « brut» d’'un événement ou d’un objet
repose sur plusieurs « choix » caractéristiques pour rendre une scene donnée, tels que :

— le choix d'un angle de vue ;

— le choix d’une certaine distance entre I’ « ceil » de la caméra et la scéne filmée ;

— le choix d'un cadre visuel ;

— et le choix d'un champ/hors-champ visuel.

C’est dans ce sens que 'on dit que la réalité filmigue, c’est-a-dire la réalité développée
et montrée dans le film, est un fait sémiotique — une construction qui obéit a des regles, a
un langage (de la méme facon que la production d'une phrase ou d'un texte obéit, entre
autres, aux regles de la grammaire d’une langue).

La réalité filmique constitue, comme Hohenberger [HOH 00] 'a montré avec
beaucoup d’acuité, un plan de réalités parmi d’autres qu’il faut distinguer d'un point de
vue théorique et méthodologique:

— le plan de la #éalité non-filmique qui constitue le réservoir des thémes, des sujets
possibles pour les productions filmiques ;

— le plan de la #éalité pro-filmique qui réunit toute scene, toute figure sur laquelle est
fixée la caméra ;
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— le plan de la réalité du signe andiovisue/ lni-méme qui concerne les différents aspects
de la production, de la fabrication d’un produit audiovisuel ;

— le plan de la 7éalité filmigune qui est la représentation d'une réalité donnée dans le
film ;

— le plan de la réalité post-filmigne qui concerne la réception, l'exploitation d'un film
par ses usagers, son role dans la vie professionnelle ou quotidienne.

Dans cet ouvrage, nous sommes concernés surtout par la réalité filmique et la
description systématique de celle-ci. Suivant Kiener [KIE 99] — et d'une maniére tres
générale — la particularité de la réalité filmique se construit principalement sur la base
des deux actions principales que sont d’une part l'action de la caméra et d’autre part
Paction du montage. L’action de la caméra (choix d’un angle de vue, choix d’un cadre,
choix d’une distance focale, etc.) peut étre comparée métaphotriquement a une sorte
de prothése visuelle du spectateur d’une situation (pro-filmique) — spectateur qui en a
justement une certaine vision, une certaine compréhension. Le montage (composition de
plans, scenes ou séquences en un tout cohérent), est, techniquement parlant, activité
technique du post-traitement de bouts de film ou de vidéo obtenus par le tournage d’une
situation pro-filmique. Mais lessentiel ne réside pas dans le découpage et le
réarrangement de bouts de film ; il réside dans le fait que activité du montage est
supposée réaliser non seulement une certaine vue, une certaine vision d’une situation
pro-filmique mais également un plan, une stratégie pour communiquer cette vision et la
rendre compréhensible et acceptable par le destinataire.

Dans ce sens la vision, c’est-a-dire la réalité filmique d’une scene pro-filmique est
une sorte de discours (méme a dimension minimale et réduite a une simple assertion
mplicite de ce que I'auteur voit). Elle « invite », voire « contraint » le destinataire a voir la
dite scéne selon la vision de P'auteur, a avoir, pour patler ainsi, le « méme discours ».
Bien sur, le destinataire peut la réfuter, corriger et réinterpréter. Autrement dit : a partir
de Pexistant (7. a partir de la vision « mise en discours » d’une scene pro-filmique), il
change de réle (passif) du destinataire en celui (actif) du spectateur-auteur d’un nouveau
discours, d’un discours corrigé, réaménagé par rapport a I'existant.

Action de la caméra et montage produisent ce que l'on appelle le ou plutot les codes
cinématographique(s). Les codes cinématographiques sont des configurations signifiantes
mono- ou multi-planes. Cela veut dire qu’un code constitue une wnité de sens (une
«brique ») qui compose avec d’autres unités un document audiovisuel mais qui, a lui
seul n’est pas (forcément) spécifique a un document, a un segment audiovisuel, et peut
se trouver aussi dans d’autres documents audiovisuels. « Configurations #ono- on multi-
Pplanes» veut dire qu’une telle unité de sens peut relever soit de 'un des principaux
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composants analytiques identifiés dans la figure 1.2 soit de deux, voire de plusieurs.
L’identification et la description de telles configurations — notamment Zextuelles et
thématigues — dans des corpus de documents audiovisuels constituent le sujet principal
de cet ouvrage et nous y reviendrons d’une maniére détaillée des le chapitre suivant.

En tenant compte des deux principales actions — action de la caméra et montage-
qui sont a la base de la réalité filmique a proprement patler et qui produisent donc des
configurations signifiantes appelées « codes cinématographiques » structurant et
organisant un document audiovisuel, voire un corpus de documents audiovisuels, nous
présentons trois hypothéses centrales qui précedent toute description sémiotique d’un
tel objet. Tout document audiovisuel constitue un « tout de signification » ((GRE 79])
se composant de segments plus petits (séquences, sous-séquences, scenes, plans, etc.)
qui contribuent 2 la réalisation d'un objectif d'information (au sens large du terme) :

— un document audiovisuel est censé posséder une certaine cobérence, un certain ordre
qui se réfere a des standards culturels, c'est-a-dire a des systemes de valeurs et de
connaissances, des idéologies, des traditions (principe de cobérence) ;

— tout en s'appuyant sur des modeles culturels préexistants pour documenter des
événements ou situations non-filmiques, un document audiovisuel développe, construit
une nonvelle réalité des ces événements : réalité plus ou moins conforme aux modeéles
culturels de référence ou, au contraire, possédant un statut d’originalité par rapport a un
existant culturel (principe de constructivisme) ;

— l'ensemble des informations développées dans un document audiovisuel peuvent
étre considérées comme une sorte de #éponse a une guestion préalablement posée, c’est-a-
dire comme un moyen, une « stratégie » de solution d'un probléme de manque, de
besoin ou encore de désir d'informations au sens tres large (principe de perinence).

2.4. Paramétres sous-tendant la description d'un document audiovisuel

Toute description d’un objet en général et d’une donnée textuelle (/ato sensu) repose
d’une part sur une théorie (toujours modifiable) de son objet ainsi que sur un ensemble
d’hypothéses qui en découlent. C’est dans le chapitre précédent (section 3) que nous
avons proposé trés succinctement le cadre général d’une théorie sémiotique — cadre qui
nous guidera dans I’analyse, la description de documents audiovisuels ainsi que dans les
exploitations pratiques et technologiques d’une description donnée.
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Conformément a ce que nous avons déja vu dans le premier chapitre, il faut
distinguer deux groupes de parametres sur la base desquels s’élabore la description d’un
document audiovisuel : a) les parameétres méthodologigues et b) les parametres liés a la
connaissance sémiotigue de I’objet lui-méme.

Choix de la « granularité et de Choix du niveau (de la
I’orientation d’une description dimension) de la description
Description (inter-) textuelle Description « cycles de vie »
Description thématique
Description formelle Document /
et physique — audiovisuel
~ Description narrative
Description de 1’expression Description discursive

Figure 2.1 : La description d’un document andiovisuel

La figure 2.1 montre les principales approches descriptives d’un document
audiovisuel ainsi que les deux parametres méthodologiques qui « jaugent » la pertinence
d’une description étant donné un certain objectif, un certain but a atteindre. Il s’agit
d’une part de la granularité et du point de vue et d’autre part du nivean textuel (ct de la taille
du corpus) choisis pour entreprendre une description.

Ainsi, le choix du nivean de I'analyse concerne plus particulierement la circonseription du
document audiovisuel qui sera soumis a une description :

— circonscription au niveau d’un document audiovisuel ou de I'un de ses segments
qui le constituent (séquences, scenes, plans, image),

— circonscription au niveau d’une collection de documents audiovisuels (d’une
archive, d’une collection, d’une programmation, etc.).

Le choix de la granularité concerne le degré de finesse de la description d’un
document audiovisuel circonscrit et peut s’appliquer a chacun des composants cités a
P'aide desquels nous appréhendons un signe audiovisuel. Le parametre du choix d’un
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certain angle d’attaque, tient compte, comme nous I'avons déja dit, du fait que certains
composants peuvent étre d’un intérét plus central pour un objectif a réaliser que
certains autres.

Dans la figure 2.1 sont identifiées un ensemble d’approches descriptives du
document audiovisuel qui se distinguent les unes des autres par le fait que chacune
d’elle privilégie 'un ou lautre des composants analytiques a laide desquels la
sémiotique tente a maitriser son objet qui est la donnée textuelle en générale et
audiovisuelle en particulier.

Ainsi la description (inter-) textuelle d'un document audiovisuel a comme objectif
d’expliciter l'organisation logique interne d’un document audiovisuel (corpus de
documents audiovisuels) ainsi que les rapports (intertextuels) pouvant exister entre des
segments appartenant au méme document ou a des documents différents (audiovisuels
ou autres).

La  description thématigue vise lidentification et la description des principales
configurations thématiques représentant des «lieux de savoir» (des visions, des
représentations, des valeurs, etc.) qui semblent étre pertinentes pour un corpus donné
de documents audiovisuels ainsi que leurs positions spécifiques dans tel ou tel
document audiovisuel. Un cas particulier est ici la description des représentations sociales
déterminant la réception et l'usage des informations fournies par un document
audiovisuel. Celle-ci vise a expliciter, notamment a I'aide d’enquétes et d’entretiens, les
visions (connaissances et valeurs) que des groupes sociaux possedent d’une réalité pro-
filmique afin de pouvoir rendre compte dans quelle mesure ces visions influencent la
sélection et la compréhension des informations fournies par un document audiovisuel.

La  description narrative a comme objectif d’expliciter les schémas servant au
développement d’une thématique donnée. En effet, la succession de plans, scenes ou
séquences est régie par des plans de construction relatifs a un discours qui se développe au
sujet d’une situation pro-filmique. Est particulicrement importante ici la description du
ou des genres sous-tendant ’organisation interne d’un document audiovisuel. Un genre est
un plan narratif (lato sensu) qui, typiquement, organise (seul ou avec I'appui d’autres
plans narratifs) une classe de documents audiovisuels. C’est dans ce sens que tel ou tel
ensemble de document audiovisuels peuvent étre rangés sous I’étiquette
« documentaire », « magazine », « reportage », etc., parce qu’ils partagent des modes de
construction narratifs spécifiques qui les rapprochent des documents audiovisuels
faisant partie du méme genre et qui les distinguent des documents audiovisuels
appartenant a un genre différent.
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La description de la mise en scéne discursive et audiovisuelle d’une situation pro-filmique
vise a expliciter non seulement que cette derniére est thématisée selon tel ou tel point
de vue mais comment elle est thématisée : qui en patle, pour qui ; quels sont les points
centraux, importants dans le discours sur une situation pro-filmique et quels sont, au
contraire, les points moins importants, plutét marginaux ? Entre en jeu ici aussi
I'utilisation des moyens d’expression visuelle (tels que ceux du cadrage, de 'angle de
vue, des mouvements de caméra) et ceux d’expression sonore (choix délibéré d’une
musique d’accompagnement, utilisation du bruitage, etc.) pour servir a la production
d’une mise en scene appropriée aux intentions discursives et communicatives de
Pauteur (réalisateur) d’'un document audiovisuel.

Plus spécifiquement, la description de l'excpression multimodale (par la voie de I'image
filmique ou vidéo, de la parole, de la musique, du bruitage mais aussi par d’autres voies
telles que les incrustations, les animations, les effets spéciaux, les effets de transitions
entre segments textuels) vise a identifier et a expliciter les médias utilisés pour exprimer
la réalité filmique (Ze. la représentation d’une situation pro-filmique et le discours tenu
au sujet de celle-ci) dans le document audiovisuel et leur fonctions et tiches dans la
production de celui-ci.

La description de la composition visuelle d'un segment textuel (notamment du plan
audiovisuel) a comme tiche de décrire in fine organisation logique et physique de
Pexpression visuelle d’une réalité filmique au sens de la représentation d’une situation
pro-filmique. Elle est concernée par I'organisation de I'espace (du champ) visuel sous
forme de la disposition entre les différents plans qui le composent et qui en font un
espace signifiant (une configuration spatiale) en termes de scéne principale, scenes
secondaires, avant-scénes, arriére-scénes, hors-scénes peuplées d’objets et d’acteurs
agissant et interagissant.

La description des cycles de vie d’un document andiovisuel est concernée, d’une manicre plus
étroite, par les différentes phases de production, post-production, édition et diffusion
d’un document audiovisuel — phases telles que la production d’un synopsis, 1’écriture
d’un scénario, la localisation de moyens et de ressources de réalisation, de lieux et de
personnages pour le tournage, le tournage, le montage des films tournés (des
« rushes »), la post-synchronisation du film monté avec la parole du narrateur (dans le
cas des documentaires) et la musique d’accompagnement, la masterisation et I’édition, la
distribution du produit audiovisuel, etc. D’une maniere plus large, celle-ci est également
concernée par la description des conditions (socio-économiques et culturelles) de production,
de réalisation et de diffusion d’un document audiovisuel, c’est-a-dire par ce que 'on
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appelle le marché et lindustrie audiovisuels et le positionnement d’un document
audiovisuel (d’'une gamme de documents audiovisuels) dans P'offre commerciale sous
forme de produits et services audiovisuels.

Enfin, la description de la matérialité d’un document audiovisuel s’occupe, entre autre,
des rapports multiples entre contenu d’un document audiovisuel, support physique et
produit au sens socio-économique, ainsi qu’entre ces trois parametres et celui de la
réception, interprétation et exploitation par un spectateur. Un aspect particuliérement
important ici est celui de la réutilisabilité, voir de l'adaptabilité d'un contenu donné dans
des documents audiovisuels se matérialisant sous forme de supports physiques ainsi
qu’en des produits commerciaux différents. Cette derniere problématique est celle de
Pédition multi-support au sens propre du terme.

Tout en tenant compte de ces différentes approches, nous privilégions, dans cet
ouvrage, le point de vue de la description textuelle et thématique d'un document audiovisuel
ou d’un corpus de documents audiovisuels — approche qui poursuit un triple objectif :

— premiérement, le découpage d’un document audiovisuel (d’un corpus de documents
audiovisuels) en segments qui les constituent,

— deuxiémement, l'identification, la description (qualification) et la classification des
principaux theémes ou configurations thématiques dans un corpus de documents
audiovisuels,

— troisiémement, la description du statut, du « profil » particulier d’un théme dans un
segment, document ou corpus de documents audiovisuels.

Le premier objectif concerne, comme nous le verrons dans la deuxieme partie de
cet ouvrage, lidentification d’unités textuelles (appelées segments) typiques et
récurrentes qui constituent, pour patler ainsi, un espace textuel (lato sens#) sous forme
d’une bibliotheque de segments (thématiquement circonscrits). Le deuxieme objectif
concerne, comme nous le verrons dans la troisiéme partie de cet ouvrage, la mise en
place d’'un modéle descriptif a I'aide duquel le contenu d’un corpus de documents
audiovisuels peut étre explicité et traité. Mais, et c’est le troisiéme objectif développé
dans la troisieme partie de cet ouvrage, I'explicitation, le traitement du contenu
audiovisuel ne peut pas se passer d’une description du processus selon lequel un theme
est sélectionné et développé dans un segment ou un document audiovisuel donné.

Enfin, insistons sur le fait que la description textuelle et thématique d’un corpus de
documents (audiovisuels) se situe — obligatoirement — en amont (cf. figure 2.2) des
exploitations pratiques et technologiques diverses telles que :
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— Pélaboration d’un vocabulaire pour la description d’un corpus de documents
audiovisuels sous forme de glossaites, thesaurus ou ontologies ;

— lindexation de fragments d’'un document audiovisuel, de la classification de
segments audiovisuels (physiques ou virtuels, c’est-a-dire sous forme de méta-données)
en des bibliothéques ou archives audiovisuelles ;

— la spécification d’interfaces de recherche de segments audiovisuels correspondant
a une demande d’information particuliere et d’exploration thématique d’une base de
segments audiovisuels ;

— la production de documents audiovisuels « virtuels» (Ze. sous forme d’un
montage de plusieurs segments appartenant a un ou plusieurs documents) personnalisés
(z.e. adaptés aux besoins d’un utilisateur).

2.5. Le scénario sémiotique

Le résultat de la description sémiotique d’un signe audiovisuel se présente sous
forme dun seénario (appelé scénario sémiotique, cf. [STO 99]). Le scénario peut étre
comparé analogiquement au scénario filmique, voire théatral et constitue un modéle de
I'objet décrit.

La figure 2.2 nous donne une vue d’ensemble des activités sémiotiques autour du
signe audiovisuel (et textuel) ainsi que de la place de la description et du scénario
sémiotiques par rapport aux applications pratiques et technologiques.

Le fait particulier a souligner est le suivant: toute application pratique —
informatique ou non — présuppose nécessairement une description, un modéle « en amont »
de Pobjet textuel (dans notre cas: audiovisuel). Sans description explicite, pas
d’application, au moins contrélée ou « raisonnée, possible.

Mais une description elle-méme présuppose une #héorie, un cadre théorigue qui permet
I’élaboration d’un Jangage de description (i.e. des criteres utilisés par une description) et qui
justifie et explicite une description particuliére (cf. la problématique déja discutée de la
« connaissance de l'objet textuel »). Notre objet étant le signe audiovisuel, pour en
rendre compte, nous utilisons le cadre théorique de la sémiotique textuelle, la théorie
sémiotique du signe textuel. Un des avantages réside certainement dans le fait de nous
proposer une approche multi-dimensionnelle de ’organisation interne du signe textuel.
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Une grande partie des applications informatiques technologiques actuelles ont
besoin d’un tel cadre théorique afin de mieux maitriser les multiples facettes d’un signe
audiovisuel aussi bien dans une optique de gestion d’information et de connaissances
que dans le développement et la réalisation de produits d’information audiovisuels
numériques et/ou a support traditionnel adaptés aux besoins ou désirs d’un groupe
d’utilisateurs.

L’élaboration de scénarios, de modéles relatifs a un corpus de données textuelles (ze.
audiovisuelles) se fait non seulement par rapport et grace a une théorie de 'objet mais
aussi en fonction d’un ensemble de tests et procédures de vérification dont les
principaux instigateurs sont des groupes d’acteurs spécifiques tels que les wfilisatenrs
d’une application de la description visée. Un autre groupe d’acteurs est constitué par les
experts du domaine de connaissances qui est traité et véhiculé par le signe audiovisuel (le
corpus de signes audiovisuels) soumis a une description sémiotique.

Les deux groupes d’utilisateurs ont comme tiche de vérifier d’'une maniere
pragmatique moins la validit¢ d’une description par rapport au cadre théorique
présupposé que la pertinence pragmatique d’'une description : les utilisateurs (actuels, visés,
potentiels, etc.) quant a I'intérét, a 'impact de la description par rapport a leurs propres
habitudes, interrogations ou problemes ; les experts quant a la fiabilité ou I'exactitude
de la description par rapport a leur propres connaissances et valeurs. Enfin, la validité
d’une description par rapport a un cadre théorique de référence ne peut étre jugée que
par les spécialistes du dit cadre théorigune lui-méme — dans notre cas, par des spécialistes
d’études textuelles, des spécialistes de la sémiotique de I'image et de la sémiotique
audiovisuelle.
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Figure 2.2 : La sémiotique et ses rapports avec les exploitations pratiques et technologiques

Comme nous I'avons déja dit ci-dessus, le résultat de la description d’un signe textuel
en général et audiovisuel en particulier, est un seénario. Sans vouloir étre exhaustif, nous
pouvons distinguer différentes catégories de scénatios qui correspondent a des objectifs
d’application particuliers :

— les scénarios de l'organisation logigue (hiérarchigne) d’un signe audiovisuel en général
sous forme d’arborescences (particlles) identifiant, par exemple, les séquences, scénes et
plans qui constituent un signe audiovisuel ;

— les scénarios de la présentation formelle et physigue et du déronlement temporel d’un signe
audiovisuel sous forme d’une maquette, d’un story-board, d’un modeéle par pistes ou
chaque piste correspond a un média utilisé pour exprimer et véhiculer un contenu ;

— les scénarios de [organisation et de [expression du contenu sous forme de graphes
orientés, de tableaux et matrices structutrés, de dictionnaires conceptuels, etc.) ;

— les scénarios sous forme de seripts ou seénes d’acces et d’exploration du contenu
d’un signe audiovisuel ou d’un corpus, voire d’une bibliotheque de tels signes.

Un scénario lui-méme sert a la réalisation d’'un ou de plusieurs objectifs. Ces
objectifs peuvent étre de nature #héorigne permettant, par exemple, de jauger les limites
mémes de la théorie qui le sous-tend ou aussi celles de la méthodologie qui a guidé les
différentes phases de son élaboration. Trés souvent, les objectifs sont plutét de nature
pratique, voire technologique. Ainsi, les scénarios servent, par exemple, a :

— la confection d’outils pour lindexation de ressources textuelles /ato sensu
(glossaires, thesaurus, ontologies, terminologies, etc.) ;
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— lindexation et la classification de données textuelles (audiovisuelles) ;

— la spécification de I'acceés a une bibliotheque de données textuelles et de son
exploration ;

— la spécification de la visualisation (lato sensu) d’un contenu dans un produit
d’information ;

— l'identification et la localisation d'informations dans le cadre d’une activité de
veille ;

— la conception de produits ou services interactifs (de sites web de toutes sortes, de
produits pédagogiques, de produits d'information numériques, etc.).

Comme le montre la figure 2.2, les applications pratiques d’un scénario sémiotique
peuvent concerner des applications non (ou non prioritairement) informatiques telles qu’on les
rencontre dans le cadre du conseil en communication (professionnelle, institutionnelle,
etc.), de la conception, rédaction et réécriture de produits d’information textuels,
audiovisuels ou autres, de 'organisation de services d’information, etc.

Cependant, la description sémiotique acquiert une importance de plus en plus
centrale pour les applications informatigues et, plus largement, pour des applications
technologiques dans des domaines tels que Iingénietie documentaire, la gestion de
Pinformation et des connaissances, la gestion de patrimoines, la technologie éducative,
etc. Dans le cadre de ces applications, le scénario sémiotique :

— peut étre un simple guide (par exemple dans la conception de sites web ou dans
la mise en place d’'un espace d’information composé de « fragments textuels » pour la
production de documents personnalisables®) ;

— peut étre codé ou codable dans un standard technologique tel que XML ou dans
un standard plus spécialisé tel que : MPEG 7 (Movie Picture Expert Group T) pour la
description de données audiovisuelles, OWL (Ontology Web Langnage) dans le cadre du
web sémantique, Dublin Core pour la description de données textuelles d’un point de
vue « bibliothécaire », TEL (Text Encoding Initative) pour la description de données
littéraires et linguistiques ;

— peut étre intégré comme modele (femplate) opérationnel dans des logiciels
spécialisés (par exemple comme un nouveau Awowledge object dans la bibliotheque
contenant les objets du logiciel d'auteur Authorware utilisé pour développer des
produits pédagogiques, etc.) ;

¢ Pour plus d’informations concernant la problématique des « documents virtuels
personnalisables », on peut consulter le site DVP 2002 http://iasc.enst-bretagne.fr/DVP2002/)
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— peut également servir comme femplate ou modele pour des services web, dans des
environnements de bases de données, de génération de sites web ou d’espaces de travail
partagés.






Chapitre 3

Description sémiotique
et exploitations pratiques

3.1. Introduction

Avant de développer une approche systématique permettant la description textuelle
et thématique d’un document audiovisuel, nous traitons, dans ce chapitre quelques
aspects des exploitations pratiques, voire technologiques d’une description sémiotique.
Comme il y en a une grande diversité, nous allons nous concentrer sur des exploitations
qui jouent, certes, un role important dans le domaine des nouvelles technologies de
I'information mais qui font également partie d’autres domaines — archives audiovisuelles
et vidéotheques, conseil et communication, enseignement, production-création de
documents audiovisuels.

Comme nous I'avons dit dans le chapitre précédent (section 2.5), la description d'un
corpus de documents audiovisuels — tout comme la description sémiotique de
n'importe quelle donnée textuelle — peut et doit répondre a des objectifs assez variés,
par exemple :

— Vindexation de segments audio-visuels ;

— la recherche de segments audio-visuels dans une base de données (bibliotheque,
médiathéque, archives, etc.) audiovisuelles ;
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— Dlexploration, a partit d'un segment audio-visuel, d'un contexte potentiellement
pertinent (i.e. constitué par d'autre segments audiovisuels, textuels, par des données dites
structutées, etc., dont le contenu possede un rapport quelconque avec celui du segment
audio-visuel en question) ;

— la navigation pertinente (par rapport aux besoins ou intéréts d’informations d’un
utilisateur) a travers différents segments audio-visuels ;

— [annotation autour d'un segment audio-visuel (Ze. la production de commentaires
structurés correspondant a des genres divers tels que le commentaire au sens propre du
terme, la critique, Dexplication, I'ajout d’informations complémentaires ou
témoignages) ;

— la spécification de seénarios de production de segments ou documents audiovisuels ;

— ou encore la personnalisation de produits audiovisuels (Ze. I’édition a la carte).

Ce ne sont que quelques exemples d’exploitation pratique, voire technologique
d’une description sémiotique et systématique de documents audiovisuels mais ils
constituent un indicateur de limportance potentielle d’une théorie et d’une
méthodologie aussi explicite que possible pour affronter ces enjeux de taille et aussi
pour prendre au sérieux, en amont de toute problématique technologique a
proprement patler, la — souvent — difficile démarche de description d’un corpus de
documents (audiovisuels).

Dans la section 3.2, nous allons discuter brievement la problématique de
lindexation. Dans la section 3.3, nous aborderons la question du découpage
physique ou logique de documents audiovisuels, de la constitution d’une
bibliothéque de segments et de Iimportance du découpage pour différentes
pratiques d’exploitation d’une telle bibliothéque.

Dans la section 3.4, nous considérerons le thesaurus comme un outil majeur
pour la description-indexation de documents audiovisuels. Dans la section 3.5, nous
discuterons d’une maniére trés générale et trés condensée d’un autre outil de
description-indexation trés populaire, actuellement, qui est I’ « ontologie » d’un
domaine de connaissances.

Dans la section 3.6, nous considérerons le standard de description MPEG 7
(Moving Picture Experts Group 7), trés important pour tout projet professionnel ayant a
voir avec des ressources d’information audiovisuelle. Enfin, dans la section 3.7, nous
allons encore discuter briévement de I'importance du seénario dans un projet de
production et d’édition — ze. de montage (numérique) — d’un document audiovisuel.
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3.2. De l'indexation

Indexer un document (audiovisuel) ou un corpus de documents (audiovisuels) veut
dite proposer une description du dit - document on du dit corpus de documents. D'une fagon plus
générale, indexer veut dire expliciter une certaine organisation sémantique d'un
ensemble de tessources d'informations - l'organisation sémantique devant
correspondre d'une part aux contraintes structurales (7. aux spécificités internes) de ces
ressources et d'autre patt aux contextes et objectifs d'application et d'exploitation.

Habituellement la description sous forme d'une indexation se fait sur la base d'un
ensemble de thémes (ou configurations thématiques) préalablement définis et organisés
en des catégories, structures de classification, etc. Mais /7ndexation dite thématigue n’est
qu'un cas particulier de la description d’'un fonds documentaire. D’autres types
d’indexations peuvent concerner notamment l'organisation syntagmatique soit d’un
document, soit d’un segment audiovisuel, I'indexation des formes syncrétiques
d’expression du contenu d’un document ou segment audiovisuel, I'indexation de la mise
en scene discursive d’un theme ou d’une configuration thématique, bien sar I'indexation
signalétique d’un fonds documentaires ou encore — mais il s’agit ici d’un type bien a part
— I'indexation automatique d’un flux audiovisuel.

L'indexation des structures syntagmatigues est concernée par la description des scénarios
d’intégration et de développement d’un contenu. Bien que peu utilisée (a cause
notamment de la complexité de la tiche elle-méme), elle est particulicrement
importante si on vise, par exemple, la réutilisation soit des schémas de production
(sous forme de scénarios prédéfinis) soit des segments audiovisuels provenant d’un ou
de plusieurs document audiovisuels pour en faire un nouveau document (adapté, par
exemple, a un certain besoin d’information).

L'indexation des formes syncrétiqgues de 'expression d’un théme ou d’une configuration
thématique vise a mieux identifier si telle ou telle information est disponible soit sous
forme visuelle, soit sous forme orale, soit sous forme d’un « mixte » audiovisuel. On
comprend facilement I'intérét d’une telle indexation pour permettre des recherches
mais aussi des exploitations d’informations multimédias.

L'indexation de la mise en scéne discursive constitue toujours le parent pauvre de la
description de ressources d’information en ligne en général et audiovisuelles, en
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particulier. Ceci est du, vraisemblablement, au fait qu’elle sollicite des connaissances
solides en analyse du discours — domaine de recherche a la fois complexe et peu ou pas
enseigné dans les filieres professionnelles concernées. Cependant, ce type d’indexation
est d'une importance capitale s’il faut rendre compte du profil particulier d’une
information (audiovisuelle) dans un document un ou corpus de documents donné. Par
profil, nous entendons le fait de tenir compte de I'importance, de la relative centralité
d’une information thématisée dans son environnement documentaire, du fait aussi du
point de vue selon lequel elle est abordée, par qui et a I'adresse de qui, avec quelle
« force » ou certitude ou encore du fait de savoir si elle constitue un fait incontestable
ou si elle est plus ou moins sujette a caution. On comprendra que la prise en compte de
tels parametres peut constituer une vraie valeur ajoutée a des applications de type
«mémoires» ou « patrimoines»  institutionnels, «centres de  ressource »,
« bibliothéques » ou « médiatheques » en ligne, voire améliorer et raffiner les parametres
des moteurs de recherche dans le cadre des applications du type « portail »” ou « web
sémantique ».

Contrairement aux indexations syntagmatiques et discursives, /indexation des
informations signalétigues est, maintenant, monnaie courante et grandement facilitée par
des standards assez largement acceptés — standards tels que celui proposé par un
consortium international sous le nom de « Dublin Core ». Cependant, il faut étre
conscient qu’il ne s’agit pas ici d’une description du contenua proprement patler d’une
ressource en ligne mais plutodt de I'identification d’une ressource selon quelques grands
criteres importants pour la gestion d’un fonds.

Enfin, les recherches et applications en indexation automatique constituent un
domaine a part tant du fait que tous les types d’indexation précités sont réalisés presque
exclusivement par lintervention d’agents humains que du fait aussi qu’elles sont
concernées, pour le moment, par la description, formalisation et reconnaissance de
« patterns » perceptifs (formes des figures, couleurs, texture, etc.), spatiaux (distribution
et organisation des formes sur un espace 2D) et temporels (variations des patterns
perceptifs dans des intervalles temporels). Aussi, sont-elles plutot concernées par des
problémes de compression-décompression (cf. a ce propos notamment le standard
MPEG 2) des flux audiovisuels que par la question du contenu a proprement patler.

7 Nous entreprenons actuellement, a la Maison des Sciences de I’Homme, des

expérimentations dans ce sens dans le cadre du développement de portails de recherche
fédérés autour d’un portail « institutionnel » supporté principalement par les quatre
« briques » technologiques Sharepoint Server, Content Management Server, Exchange
Conferencing Server et ISA Server de Microsoft (pour plus d’informations, cf. [COL 03]).
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C’est d’ailleurs le standard MPEG 7 qui fait une claire distinction entre des schémas de
description-indexation relevant de cette problématique et ceux qui televent de ce que
I'on appelle assez malencontreusement le «niveau conceptuel » des ressources
audiovisuelles.

Cela dit, P'activité de I'indexation présuppose des « outils » qui doivent étre réalisés
en amont de toute activité concréte d’indexation d’une ressource audiovisuelle
(document, segment, corpus, fonds, etc.). Il en existe toute une gamme parmi lesquels
on compte :

— le vocabulaire structuré ;

le thesaurus ;

l'ontologie ;
— la base de connaissances.

Le vocabulaire structuré correspond assez précisément a un dictionnaire spécialisé (par
exemple, a un dictionnaire devant couvrir un domaine d’expertise). Il est organisé selon
de grandes thématiques a l'aide desquelles on prétend obtenir la compréhension d'un
domaine. A chaque grande thématique correspond un certain nombre d'expressions
spécialisées — des termes. Ils — ces termes — sont organisés d'une manicre alphabétique.
Chaque terme constitue, en regle générale, I'acces a un article dans lequel on trouve une
définition du terme et, patfois, d'autres informations (linguistiques ou référentielles).
Souvent, ces dictionnaires spécialisés sont composés, outre du vocabulaire stricto sensu,
d'lllustrations dans lesquelles sont référencées les différents termes. On peut citer
comme exemple, le monumental vocabulaire de l'architecture de Jean-Marie Pérouse de
Montclos [PER 72].

Le thesaurus ressemble au vocabulaite mais lui ajoute des dimensions
d'explicitation dues notamment au fait qu'il positionne les termes (appelés
«descripteurs ») les uns par rapport aux autres a l'aide de relations de classification et
d'autres indications pour Iutilisation d'un terme. Nous y reviendrons. Citons comme
exemples les différents thesaurus de 'UNESCO : le Unesco Thesaurus, développé sous la
direction de Jean Aitchison [AIT 77] et les thesaurus plus spécialisés développés sous la
direction de Jean Viet tel que le Thesaurus international du développement culturel [VIE 80] ou
le Thesaurus de la communication de masse [VIE 82].

Une ontologie ressemble a maints égards a un thesaurus. Elle est, selon les
spécialistes tels que Gruber ou Guarini, un vocabulaire qui explicite sous forme de
définitions une conception (un « point de vue») d'un domaine. Par exemple, un
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domaine de connaissances tel que la description de sites web peut étre conceptualisé
selon des points de vue et des intéréts différents: description socio-économique,
technologique, description du point de vue du management d'un site, description
sémiotique (structurale). Chaque conception possede sa propre ontologie (méme si elle
n'est pas disjointe des autres): des «assomptions» a propos de l'objet, des
connaissances, des théories, etc. Tout cela s'exprime obligatoitement 4 travers un /angage
qui, de la manieére la plus rudimentaire possible, est composé de Zermes (mots) et de régles
de composition de termes (syntaxe). Autrement dit, méme si deux conceptions partagent
un sous-ensemble de termes, les termes en question acquierent un sens particulier selon
leur appattenance a une conception. Une ontologie est donc supposée rendre compte
de ces différences en :

— reconstruisant le langage et la conception qui le sous-tend,

— définissant les termes (le "vocabulaire") dudit langage,

— classifiant les termes (ou, plutét, le contenu des termes).

Ceci étant, il est, d'un point de vue empirique, souvent tres difficile de tenir compte
d'une maniére satisfaisante du premier aspect que nous venons de citer de sorte qu'une
ontologie ressemble bien souvent a une sorte de thesaurus.

Enfin, une base de connaissances est, traditionnellement, assimilée a des systemes
informatiques utilisant une expertise humaine formalisée pour résoudre certains
problémes dans des domaines circonscrits. On connait, par exemple, les systemes
experts, les systémes d'aide a la décision, certains systémes plus proches au traitement
du langage tels que les aides a la traduction, a la rédaction, et.. Il existe différents
formalismes et systemes de représentation pour décrire une certaine connaissance. Les
plus populaires sont les graphes conceptuels [SOW 84, les frames et scripts ((SHA 77], [WIL
83]), les réseaux sémantiques, etc. Ils se ressemblent tous — certains reposent sur des
théories formelles plus sophistiquées que d'autres, certains autres sont trés proches des
langages formels tout faits (tels que les différents KRLs — Knowledge Representation
Language). Mentionnons ici plus particulicrement le NKRL (Narrative Knowledge
Representation Langnage) congu et développé par Zarri [ZAR 02] qui propose un cadre
tres élaboré et sophistiqué pour représenter, par exemple, des connaissances
événementielles (chronologiques, causales, intentionnelles, polémico-consensuelles,
etc.). Une telle représentation peut étre utilisée ensuite, par exemple, pour 'indexation
de ressources en ligne afin, comme 'ont montré Zarti et ses collegues, de procéder a un
filtrage assez fin des informations.
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Le point essentiel est que l'on essaie de décrire les connaissances d'un domaine
sous forme de petites configurations ou réseaux (sémantiques). Certaines configurations
sont considérées comme plus basiques que d'autres, on en dérive alors des
configurations plus spécialisées a I'aide d’un petit ensemble de regles formelles. En
somme, c'est un peut comme si l'on considérait chaque théme comme un petit réseau
sémantique, comme un graphe conceptuel qui, tel quel, est indépendant d'autres
thémes, d'autres graphes ou réseaux. Néanmoins cette autonomie n'est que partielle
dans la mesure ou telle ou telle partie d'un théme (tel ou tel nceud dépendant dans un
graphe ou réseau) peut se trouver également dans un autre theme (dans un autre graphe
ou réseau). D'ou justement la possibilité de comparer plusieurs thémes, de passer d'un
théme a un autre, de sérier des thémes en des hiérarchies partielles, etc.

3.3) Indexation et découpage de documents audiovisuels

Une activité particulierement importante tant d’un point de vue méthodologique
que pratique est celle du découpage de documents audiovisuels en des segments qui le
constituent. Elle se situe en amont de toutes sortes d’exploitations concrétes mais en
constitue un passage obligé. Par rapport a lactivité de lindexation, elle peut étre
congue, comme on le verra ci-apreés, comme une activité indépendante (visant d’autres
objectifs que I'indexation) mais il est plus judicieux de la considérer comme une activité
complémentaire de celle de 'indexation.

Le découpage (physique ou logique, cf. /#fra) de documents (audiovisuels) a comme
but la constitution d'une bibliothéeque de segments (audiovisuels), chaque segment
acquiert de ce fait le statut d'un document a part entiére. Le document (audiovisuel)
originel devient, lui, une sorte de réseau de segments documentaires (de segments
audiovisuels, dans notre cas) qui peut étre modifié, adapté aux besoins et aux
contraintes spécifiques d'un contexte d'application donné. Dans ce sens, on patle du
découpage (physique ou logique) en termes de processus d'enrichissement de
documents (audiovisuels), en terme d'un processus de production d'wne valenr ajoutée
d'un document (cf. a ce propos le tres intéressant article de Lainé, Cruzel et Guinet
[LCG 00]). L'entichissement d'un document a I'aide de son découpage (physique ou
logique) permet, par exemple :

— une réutilisation plus aisée de cettaines parties (thématiquement homogene) d'un
document (audiovisuel) dans des nouvelles productions ;
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— une circonscription plus fine du sens ; ie. d'une certaine thématique pouvant se
manifester, se développer a différents endroits, dans différents segments d'un méme
document (audiovisuel) ou a travers plusieurs documents (audiovisuels) ;

— un acces plus direct aux informations pertinentes relatives a une question (Z.e. un
besoin exprimé) ;

— la publication personnalisée de segments (audiovisuels, textuels, etc.) appartenant
a un ou différents documents (audiovisuels) — défi a la fois conceptuel, technique et
socio-économique majeur pour les métiers de I'édition et de la diffusion au sens
traditionnel ;

— la mise 2 jour plus aisée car seulement locale de grands complexes documentaires
(exemple, le cas de la documentation technique qui représente, souvent, une quantité
importante de documents concrets de toutes sortes).

Comme nous le verrons par la suite, le processus de découpage d'un document en
un certain nombre de segments repose sur des critéres textuels (début et fin d'un plan,
transitions, données sonores, données relatives a la parole, etc.) et surtout thématiques
(z.e. relatifs au contenu). Ce sont ces derniers critéres qui formeront ’essentiel des wéta-
données (de description, d'indexation) des segments.

Comme déja signalé, le découpage d'un document (audiovisuel) en un certain
nombre de segments (audiovisuels) peut se réaliser :

— sous forme de création de fichiers physiquement distincts,
— sous forme purement conceptuelle (Ze. d'une description relative a une partie —
un segment — d'un document audiovisuel).

Dans le premier cas, on découpe réellement (en général) une copie du fichier
informatique contenant le document (audiovisuel) original. Ce processus exige, bien
sut, la connaissance et l'utilisation de logiciels appropriés (pour le découpage physique
de documents audiovisuels, on peut utiliser, par exemple, des logiciels tels que Premiere
d'Adobe ou Final Cut Pro d’Apple). Mentionnons aussi le cas particulier de production
de plusieurs fichiers informatiques lots du processus de numérisation d'un document
audiovisuel a support analogique (cassette VHS, etc.) ou du processus d'acquisition
d'une vidéo numérique (cassette DV). En régle générale, les cartes d'acquisition
(analogique/numétique et/ou numétique/numérique) d'un certain niveau sont fournies
avec un logiciel d'acquisition permettant, entre autres, l'acquisition sélective de telle ou
telle partie d'un document audiovisuel (en anglais « batch capture »).
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Dans le cas du découpage putement « conceptuel » d'un document audiovisuel en
un certain nombre de segments, le document-source (Ze. le fichier informatique
contenant un document audiovisuel) n'est pas touché. On crée seulement différentes
vues (« schémas ») sur les parties, les segments d'un document. Ces vues constituent des
méta-données qui sont ensuite stockées soit sous forme de fichiers (méta-fichiers) qui
pointent vers le segment en question soit sous forme d'enregistrements dans une base
de données. Ainsi peut-on avoir z-interprétations plus ou moins divergentes, plus ou
moins proches ou contradictoires d'un méme document sans qu'il faille pour autant
toucher au fichier original lui-méme.

Le travail le plus important consiste ici en une définition-spécification d’un cadre
conceptuel commun — en tant que tel ou au sens d’un cadre dynamique généré sur la
base d’une grammaire commune aux cadres conceptuels potentiellement contenus dans une
grammaire. Un tel cadre conceptuel (généré ou non par une grammaite « sous-jacente »)
présuppose d’une part une zbéorie de la description des données textuelles (audiovisuelles,
dans notre cas) qui est celle de la sémiotique textuelle (cf. les chapitres 1 et 2) ainsi
qu’un /langage de description (cf. le chapitre 9 fournissant un ensemble d’éléments d’un
langage pour une description thématique). La théorie de la description (pat exemple de
la description thématique dont nous nous occupons dans cet ouvrage) motive et justifie
(sous forme d’hypotheses concernant 'organisation structurale d’'une donnée textuelle
et/ou audiovisuelle) le choix d’un cadre conceptuel (« tel quel ») ou d’une grammaire
permettant d’engendrer des cadres conceptuels différents mais compatibles les uns les
autres. Le langage de description fournit les éléments et regles pour produire des cadres
conceptuels (appelés aussi schémas de description) ainsi que les formes d’expression de tels
cadres conceptuels ou schémas de description (par exemple, terminologie et systéme de
représentation graphique utilisés pour exprimer un cadre ou un schéma). Tout cela est
tres clairement exposé dans les documents techniques relatifs au standard MPEG 7.

Bien évidemment, les deux procédures (physique et conceptuelle) peuvent co-
exister, ce qui est le cas, par exemple, dans le programme que nous dirigeons a la
Maison des Sciences de 'Homme a Paris visant la constitution des archives
audiovisuelles numériques de la recherche en sciences sociales et humaines sous forme
d’enregistrements d’entretiens individuels avec des chercheurs, de colloques, de tables
rondes ou encore de séminaires de recherche. Dans le cadre de ce programme, est visée
la mise en place technique d'un portail pour la recherche et I'enseighement, pourvu d’un
ensemble de services web ayant pour but I’édition, I'indexation, l'archivage, la diffusion
« multi-support », le partage et la réutilisation (partielle) d'informations scientifiques
collectées a travers des manifestations scientifiques réalisées et/ou soutenues part la
Maison des Sciences de I'Homme.
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Or, en ce qui concerne le cas particulier des fichiers contenant les enregistrements
vidéo des entretiens, séminaires ou colloques, ceux-ci sont soumis aussi bien a la
procédure de découpage physique qu’a celle du découpage conceptuel. Le découpage
physique s’impose déja pour des raisons purement techniques (taille des fichiers aussi
bien en format MPEG qu’en format « stream») mais aussi pour des raisons
d’exploitation pratique. Pour prendre Iexemple d’un entretien avec un chercheur
individuel qui peut duter jusqu’a dix heures, celui-ci est découpé selon le principe du
« theme-directeur » (cf. la deuxiéme pattie de cet ouvrage) en grandes rubriques 2
théme.

Cette procédure — en somme assez simple a mettre en ceuvre d’un point de vue
putement technique — permet un acces plus direct a des sujets développés dans un
entretien. Mais, chose encore plus importante, elle permet une réutilisation relativement
facile de telle ou telle partie d’un entretien pour figurer, par exemple, avec d’autres
parties (du méme entretien ou de plusieurs entretiens) sur un cédérom ou DVD traitant
d’un certain sujet ou d’une certaine personnalité scientifique.

Ainsi, certains sujets ou thémes de recherche tels que celui de la « narration », de la
représentation, des pratiques sociales ou de [lhistoricisation traversent tout un ensemble
d’entretiens avec des chercheurs et il parait tout a fait intéressant de réaliser de
nouveaux produits audiovisuels (sous forme de cédérom ou DVD ou encore sous
forme de sites web) autour de tels thémes. La méme observation vaut aussi pour la
réalisation de produits d’information multi-supports autour de certaines personnalités
scientifiques telles que Pierre Bourdien, Michel de Certean, Fernand Brandel ou Clande 1.évi-
Strauss qui constituent des références partagées par des chercheurs venant de disciplines
scientifiques différentes.

La réalisation de nouveaux produits audiovisuels contenant toutes ces références
est certainement trés intéressante pour des utilisations pédagogiques et autres. Bien sur,
il ne faut pas se tromper: la réalisation de tels nouveaux produits entraine des
opérations de post-édition plus ou moins importantes telles qu’au moins les suivantes :

— Tlajout, a un segment découpé, d’un générique du début ;

'ajout d’effets de transition au début et a la fin du segment ;

— Tlajout de liens vers d’autres segments ;

— et surtout le re-visionnement du contenu du segment afin de le « nettoyer » et de
P’adapter completement a son nouvel environnement textuel.
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Précisons que nous n’avons mentionné que les procédures de post-édition les plus
communes dans ce contexte de réingénierie documentaire. En fonction des objectifs a
satisfaire par un nouveau produit d’information, d’autres procédures peuvent s’ajouter.
Cependant (faut-il le rappeler ?) chaque procédure supplémentaire allonge sa durée de
développement mais exige aussi la mise en place d’un cahier et de méthodes de
conduite de projet de plus en plus importants, ce qui se reflete dans les cotts d’un tel

projet.

Le découpage « conceptuel » — notamment — des entretiens individuels avec des
chercheurs se base, lui, d’une part sur un modele XML de description thématique du
contenu (Ze. des sujets des recherche) développé dans les entretiens et d’autre part sur la
notion des « vues » adaptables aux intéréts de tout un chacun souhaitant se constituer,
par exemple, ses propres archives des entretiens en vue de leur exploitation pratique
dans un contexte pédagogique, de recherche, etc. Le modele XML® — pour le moment
encore tres simple — permet d’organiser sous forme de méta-données (themes réalisés
dans un entretien) les entretiens en des segments « virtuels » auxquels on peut accéder
via une interface de recherche appelée « glossaire ». Un glossaire non seulement pointe
vers les segments concernés mais contient également d’une part des définitions-
descriptions et exemples produits par les chercheurs eux-mémes ainsi que d’autre part
des liens hypertextuels entre les différentes entrées thématiques, ce qui permet une
exploration analogue a celle d’un dictionnaire spécialisé de I'environnement d’une
notion (d’un théme) abordée dans un ou plusieurs entretiens®.

La notion de « point de vue », introduite et élaborée par Marc et Jocelyne Nanard
[NAN 95] dans les recherches sur les hypertextes, est réalisée sous forme de « patrons
d’indexation » dans le cadre d’un projet de recherche coordonnée par P'INA (Institut

8 développé par Alexandre Arcouteil, chercheur-ingénieur 8 ’ESCoM — Equipe Sémiotique
Cognitive et Nouveaux Médias — a la Maison des Sciences de I’Homme a Paris.

 Un exemple concret de cette application qui représente une réelle valeur ajoutée a notre
programme « archives audiovisuelles numériques de la recherche en SHS » est un entretien
réalisé avec le sémioticien et philosophe canadien Jean Guy Meunier qu’on peut consulter sur
le site de la MSH (http://www.msh-paris.fr — rubrique Manifestations Scientifiques En
Ligne). Une autre version d’un tel glossaire a été développée par un autre jeune chercheur a
I’ESCoM, Cyril Grouin, sous forme d’un « catalogue thématique » qui, lui est réalisé sous
forme d’une base de données relationnelles. Aussi bien le glossaire que le catalogue
thématique peuvent étre édités sous forme de documents pdf et/ou rtf, ce qui permet leur
réutilisation non seulement dans des produits d’information dérivés tels que des cédéroms
mais aussi sous forme de ressources textuelles que le chercheur (ou toute autre personne
intéressée) peut modifier et enrichir a volonté.
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National de ’Audiovisuel)!© et est actuellement utilisé a titre expérimental dans le cadre
du programme précité de la Maison des Sciences de P'Homme. Un patron d’indexation
est un schéma adapté aux besoins de description d’une personne (ou d’un groupe de
personnes) et permet donc de créer (sous forme de méta-données) des vues différentes
sur un méme entretien, un méme document audiovisuel.

On voit bien, a travers I’exemple que nous venons de citer, qu’en fin de compte les
activités de la description et de l'indexation, et celle du « découpage conceptuel »
convergent pour ne former qu’un seul et méme processus. Ce qui les différencie, peut-
étre, ce sont les objectifs prioritaires visés : dans le cas de I'indexation, on vise avant tout la
recherche d’informations dans un fonds de documents audiovisuels et exploration de
ce fonds, dans le cas du découpage, on vise avant tout la réutilisation de certaines
parties — de certains segments — jugées pertinentes d’un ou de plusieurs documents
audiovisuels constituant le fonds.

3.4) Le thesaurus

3.4.1) Fonction et réle d'un thesaurus

Notre propos se réduit ici a rappeler le role central d’un thesaurus pour I'indexation
a proprement parler d’un fonds de documents (audiovisuels) ainsi que ses principales
caractéristiques. Cependant, ce que nous souhaitons souligner, c’est le fait que
I’élaboration d’un thesaurus gagnera grandement si on tient compte davantage :

— de descriptions de corpus de documents se basant sur un cadre théorique et
méthodologique plus approprié a la réalité de la « donnée textuelle » ;

1011 s’agit du projet Opales - un projet RIAM - coordonné par I’Institut National de
I’ Audiovisuel (INA) . Opales vise la mise en place d’un ensemble de services de description
et d’indexation de ressources audiovisuelles numériques dans le cadre d’un portail pour la
recherche et I’enseignement. Pour plus d’informations, on peut consulter le site de ’ESCoM :
http://www.semionet.com
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— du fait qu'un thesaurus (aussi volumineux qu’il puisse étre ...) ne constitue
qu’une vue (pour utiliser le terme de Nanard) sur une donnée textuelle ;

— et qu’il serait certainement plus réaliste de découper les grands thesaurus (d’un
usage et d’une exploitation franchement difficiles) en un réseau de modules de
thesaurus thématiquement restreints et se basant sur quelques taxemes (Ze. de thémes
servant comme base pour décrire un « espace conceptuel ou cognitif » d’une notion ; cf.
a ce sujet les chapitres 7 et 9).

Laureilhe, spécialiste dans le domaine de 1'élaboration et de la gestion de thesautus,
qui insiste sur l'importance centrale de cet outil pour la gestion de l'information en
général et de bibliotheques, vidéotheéques ou médiathéques en particulier, le définit
comme suit :

«Le thesaurus est un outil fondamental en documentation : c'est un élément essentiel de la
chaine qui assure la liaison entre le document et son utilisateur. Que 'on parte d'un document a
indexer, ou d'une demande d'information auprés d'une bibliothéque (ou d'un centre
d'information) on aboutit au thesautus, outil qui permet de transcrire en un langage documentaire

les mots du langage naturel. » [LAU 77 :1]

Laureilhe précise également que le thesaurus «est un vocabulaire de termes
d'indexation contrélés, structurés de sorte qu'il mette en évidence les relations a priori
entre les concepts » [LAU 77 :7] ; qu’il est « une liste d"autorité organisée de descripteurs
et non-descripteurs obéissant a des régles terminologiques propres et reliés entre eux
par des relations hiérarchiques ou sémantiques » [LAU 77 :1]. Comme nous le verrons
encore dans la troisiéme partie consacrée a la description thématique, le sens de «a
priori » ne peut étre défini raisonnablement que par rapport au fait que la description-
indexation d’un document ou d’un fonds de documents doit avoir recours a un modele
(¢.e. un modele thématique) dans lequel les themes (improprement appelés « concepts »)
sont qualifiés et positionnés sous forme de configurations les uns par rapport aux
autres. Un thesaurus :

— est la piece centrale pour la normalisation des termes-thémes utilisés lors de la
description - indexation d'un document ou d'un corpus de documents ;

— constitue le guide par excellence dans le processus d’indexation (guide de
définition, d'explication, de coordination, etc.) ;

— produit l'index thématique d'un corpus de ressources d'information — index
thématique qui est le résultat méme du processus de description-indexation d'un tel
corpus et qui constitue un sous-ensemble des thémes composant le thesaurus.
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L'index thématique représente ou, plutdt, recouvre la structure sémantique ou encore
le schéma thématique propre a un document ou a un fonds de documents. Le
thesaurus, lui, est supposé contenir tous les schémas thématiques d'un certain type de
documents.

Un schéma thématigne correspond a ce que 'on appelle aussi un scénario (thématique),
un modéle (thématique, conceptuel, sémiotique, etc.) ou encore, en anglais, un femplate.
En d'autres termes, un schéma thématique tel qu'un index thématique est une vue sur
un document ou encore un corpus de documents.

L'index thématique, par ailleurs, peut étre rapproché de ce que l'on appelle
également des méta-données - des méta-données qui (comme le terme le suggere déja)
interpretent les données zextuelles (i.e. les documents, corpus de documents, voire les
parties ou segments de documents textuels, audiovisuels ou autres).

En effet, un schéma thématique ou encore un index thématique relatif a une
« ressource d'information » est le résultat d'un processus de description qui peut étre
codé dans un certain standard informatique de traitement et de gestion de l'information
dont, notamment, le standard XML ou tel ou tel standard spécialisé dans, par exemple :

— la gestion et le traitement de tel ou tel type d'information (cf. le standard MPEG
7 pour le codage de themes audiovisuels, le standard TEI pour le codage de thémes
relatifs a la littérature linguistique, sociologique, etc.) ;

— la gestion dans tel ou tel domaine ou contexte professionnel (cf. le cas du Dublin
Core qui est un des standards en gestion de ressources d'information proche de
l'optique documentaliste ...).

3.4.2) Descripteurs et taxémes

Un thesaurus existe pour des raisons pragmatiques, c'est-a-dire que son
organisation, sa composition de thémes sont déterminés par des intéréts d'exploitation
pratique. Conception, réalisation et maintenance d'un thesaurus (monolingue et
multilingue) constituent l'objet de plusieurs normes et standards dont les normes ISO
2788 et ISO 5964 ainsi que la norme frangaise AFNOR Z 47.100 et Z 47.101. Ces
normes définissent d'une part la composition et les constituants principaux d'un
thesaurus ainsi que, d'autre part, sa planification, gestion et exploitation. Ainsi, un
thesaurus s'organise trés typiquement autour des éléments et procédures suivants :

— des descripteurs (non-descripteurs) ;
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— un vocabulaire normalisé (tenant compte des conventions d’expressions et
d’écriture) ;

— des relations principales qui organisent le vocabulaire ;

— de certaines parties constitutives du thesaurus (telles que la classification-
définition des descripteurs, les différentes listes alphabétiques, thématiques, spéciales,
l'index permuté, etc.) ;

— de quelques principes simples de construction adapté a tel ou tel type spécifique
de thesaurus.

Le descripteur est un mot ou un groupe de mots choisi (parmi, en général, un
ensemble de mots candidats) pout représenter, exprimer une notion (un theme, un lieu
de savoir) dans le thesaurus. La classe des non-descripteurs recouvre, par contre, les
expressions qui ne sont pas employées comme descripteurs mais qui auraient pu l'étre
et qui, autrement dit, servent également a exprimer un théme, une notion. On en tient
compte, typiquement, a l'aide de la relation EM (« employer») ou EP (« employé
pour ») :

ORDINATEUR
EP Computer, calculateur

Computer
EM ORDINATEUR [LAU 77 :7]

11 est clair que l'utilisation de tel ou tel terme, tel ou tel syntagme linguistique
comme descripteur d'un théme dépend entiérement du choix de I'auteur d'un thesaurus.
Si « ordinateur » est le descripteur dans le thesaurus A, il peut étre un non-descripteur
dans le thesaurus B au détriment, par exemple, du terme calculateur.

Le descripteur, il faut le souligner, joue un réle particulier dans le thesaurus qui est
celui de déterminer le nivean de pertinence (de généralité, de spécialisation, d'orientation,
etc.) du contenu d'un thesaurus. Clest dans ce sens que le descripteur est comparable a
un type trés particulier de theme qui est le zaxéme dont nous patlerons encore plus en
détail dans la troisieme partie.

Notons seulement ici qu’un taxeme est un zhéme de base dans une description
thématique. Il constitue le contexte (d’identification, de classification) d’autres themes
pertinents. Ces autres thémes sont appelés spécifieurs (i.e. théemes spécifiant le contexte
circonscrit par un taxéme) sans que cela veuille dire qu’il s’agirait nécessairement de
thémes plus spécialisés (par exemple, dans une hiérarchie de thémes). Taxéme et
spécifieurs, ensemble, définissent un espace tgpique qui peut étre rapproché, partiellement,
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de ce qu’on appelle les schémas fléchés dans certaines constructions tres intéressantes de
thesaurus [AIT 92].

Il faut également préciser qu’un théme jouant le role d’un taxéme dans une
description ne joue pas obligatoitement ce role dans une autre description. En effet,
pour utiliser le terme «vue», deux descriptions peuvent constituer deux vues
différentes sur un corpus de documents (audiovisuels) et donc aussi bien deux niveaux
de pertinence que deux espaces cognitifs ou conceptuels différents.

Enfin, rappelons que tout thesaurus présuppose nécessairement une desctiption
(thématique) en amont (cf. figure 2.2). Cela signifie donc que la conversion ou encore le
codage d'une description thématique en une application du type thesaurus se fait sur la
base taxéme 2 descriptenr. Nous y reviendrons encore dans la troisieme partie.

3.4.3) Les principales relations dans un thesaurus

11 existe un canon de relations « lexico-sémantiques » pour structurer, organiser les
descripteurs. Voici les trois les plus souvent utilisées :

1) Relation ~ générall spécifique : « TG » (= terme dit générique, Ze. général) ; « TS » (= terme
spécifique).

2) Relation dite associative : « TA » (terme associatif).

3) Relation de restriction : « NA » (= note d'application).

Pour les illustrer, voici un petit exemple trés simple adapté de celui proposé par
Laureilhe [LAU 77 :5] :

MEMOIRE
NA :au sens de partie d'un ordinateur conservant les informations
TG : Ordinateur
TS : Mémoire vive, mémoire morte, mémoire virtuelle; disque

TA : écran, clavier, unité centrale, etc.

Sans vouloir entrer ici dans plus des détails, remarquons tout de méme dans
Pexemple ci-dessus que les dites relations de base ne font pas une distinction claire
entre deux types de relations constitutives pour toute classification et tentative de
modéliser un domaine de connaissances, a savoir les types de relations zaxinomiques et
miéréonymiques (cf. chapitres 7 et 9). Or, une définition plus explicite de ces deux types de
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relations a non seulement comme conséquence une représentation bien plus fine d’un —
comme on dit — domaine d’expertise mais pose également la question de I'existence
d’autres types de relations susceptibles de mieux expliciter les connaissances pertinentes
relatives a un domaine d’expertise donné.

En effet, l'utilisation des types de relations tels que ceux introduits ci-dessus n’a
rien de nécessaire en soi mais repose tout simplement sur une décision délibérée du
concepteur-réalisateur d’un thesaurus, voire plus simplement sur une habitude
(formalisée par des normes de spécification et réalisation d’un thesaurus) de les utiliser.
Cela veut dire également que si on ne considere pas les types de trelations cités comme
une sorte de « dogme » a appliquer sans réflexion théorique et critique préalable, alors
les frontieres entre les différents outils d’indexation tels que ceux que nous avons cités
au début de ce chapitre (thesaurus, ontologie, glossaire, dictionnaire spécialisé, etc.) se
brouillent, perdent de leur caractére « opérationnel » pour faire place a la question (bien
plus importante) de /ladaptabilité et donc de la gualité dun outil de description-
indexation d’un corpus, voire d’un fond de ressources (analogiques ou numériques, peu
importe), par rapport aux objectifs auxquels un tel outil est supposé répondre.

Répétons donc qu’il faut étre conscient qu'il s'agit ici d'un canon de relations qui
peut étre remplacé ou modifié (spécialisé, raffiné, etc.). Tout dépend de savoir si on
dispose d'une bonne typologie de relations incluant — problématique centrale qui reléve
moins de ingénierie d’outils de description et d’indexation d’un fond de ressources mais
plutér d’une théorie de la description d’un document, a savoir d’une sémiotique textuelle.

Nous y reviendrons iz extenso dans la troisitme et quatriéme parties de ce livre
consacrée a la description thématique d’un corpus de documents audiovisuels.

3.4.4) Différents types de thesaurus

On distingue différents types de thesaurus qui se basent sur des modes et des
logiques de confection particuliéres :

— le thesaurus structuré ou explicite (C’est le type de thesaurus standard comportant une
liste alphabétique de descripteurs dans leur environnement sémantique respectif
complété, souvent, par une table thématique organisant les descripteurs en différents
champs sémantiques) ;

— le thesaurus a représentation graphigue (Cest un type de thesaurus qui se présente sous
forme de schémas fléchés ou de graphes; sous forme d'arborescence ou encore sous
forme de représentations circulaires et concentriques) ;
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— le thesanrns a facettes (ce type de thesurus permet d’intégrer des points de vue
particuliers sur un objet d’expertise ou de connaissances, cf. ci-apres) ;

— le macrothesanrus (Cest un type de thesaurus qui couvre plusieurs domaines de
connaissances et dont la mise en place exige souvent de grands moyens et 'implication
d’institutions-clés dans ces domaines de connaissances) ;

— le thesanrus sectoriel ou spécialisé (Cest un type de thesaurus concu et élaboré pour
un domaine, voire sous-domaine de connaissances spécifiques) ;

— le thesanrus multilingne (Cest un type de thesaurus proposant son vocabulaire dans
différentes langues).

Le type de thesaurus (peut-étre le plus intéressant) est le thesaunrus a facettes qui
introduit la notion du «point de vue» dans la conception et l'élaboration d'un
vocabulaite pour indexer des ressources d'information. Ci-apres, on trouve un exemple
trés simplifié de thesaurus a facettes (cf. figure 3.1).

Nous allons introduire, dans la troisieme partie, une autre notion centrale pour la
description thématique d’un document (audiovisuel) qui est celle du #héme analytigue ou
encore du modéle analytigue. Un théme analytique est un « métathéme » ou encore un
théme a caractere méthodologique qui ne décrit pas le contenu d’une donnée textuelle a
proprement parler mais dont le role consiste a signaler a I’analyste que s’il décrit tel ou
tel type de contenu, tel ou tel type de domaine de connaissances, alors, il doit s’y
trouver (il y a une certaine probabilité qu’il y soit) tel ou tel type de theme. Par exemple,
si on doit décrire, dans un corpus de données textuelles, des informations relatives a
une petrsonne, une personnalité (politique, scientifique, etc.), alors, on a habituellement
recours a un modeéle analytique (un modele a caractere méthodologique) selon lequel
qu’il convient de systématiser et d’expliciter une telle description a I'aide de themes
(analytiques, méthodologiques) tels que biggraphie (de la personnalité »), caractere (de la
personnalité »), réalisations (de la personnalité), commentaires (sur la personnalité), etc.

FUELS
Subdivide by source
Coal
Fuel oil
Gasoline
Kerosene
Natural gas
Petroleum
Subdivide by phase
Solid fuels
Coal
Peat

Liquide fuels
Fuel oil
Gasoline

Subdivide by application
[lluminating fuels
Aviation fuels
Jet fuels
Propellants

etc.
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Figure 3.1 : Exemple trés simplifié d'un thesaurus a facettes d'apres [LAU 77 :1]

Tous ces thémes — biggraphie, caractére, réalisation, commentaires, etc., — ne sont pas des
théemes descriptifs a proprement patler, mais dessinent plutét des lieux de thémes
encore 2 identifier pour déctire, par exemple, des personnalités scientifiques, politiques,
ou autres. Autrement dit, cela implique que si nous devons décrire, par exemple, des
informations relatives a un homme politique, un savant ou un architecte, alors il
convient de s’appuyer sur ce genre de modeles pour spécifier les themes
descriptivement pertinents pour un corpus de documents donné. Ainsi, le théme
analytique réalisation dessine, selon le cas, un lieu pour des themes tels que :

— production d’une auvre littéraire et artistique ;

— construction architecturale ;

— mise en @uvre d'un programme politique ;

— etc.

Un modéle analytique, dans ce sens, est une sorte de standard proposant une
normalisation des différentes descriptions dont il est chargé et la possibilité de leur
échange, dans le cadre par exemple d’un systeme d’information, de leur réutilisation et
de leur gestion par une institution ou organisation sociale.

La notion de modéle analytigue devient donc centrale dans les tentatives de mise en
place de normes, standards, etc., en gestion de l'information. Voici, pour donner un
exemple, la norme Afior Z 47 100 qui spécifie un modele analytigne en six facettes pour
l'organisation des thesaurus techniques, technologiques, industtiels, etc. :

— processus (action voulue, provoquée par un agent humain ou anthropomorphe) ;
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— phénomene (action naturelle échappant au controle de I'homme) ;
— propriétés (physiques, chimiques, etc.) ;

matériaux (terre, bois, etc.) ;
— outils ou équipement (objets fabriqués, etc.) ;
— sciences, technologie, domaine (dlomaines de connaissances, théories, etc.).

Or, on I'a compris, les themes analytiques constituent les facetfes dans un thesaurus a
facettes permettant d’inclure ce qu’on appelle des points de vue sur un domaine
d’expertise ou de connaissances. Dans ce cas, la conversion ou le codage d’'une
description en un thesaurus (2 facettes) implique deux niveaux :

— un premier nivean qui concerne la conversion ou de codage d’un faxéme en un
descriptenr,

— un deuxiéme nivean de conversion ou le codage entre un héme analytigne et une
Jacette.

3.5) Description thématique et ontologie

Les travaux de recherche sur les ontologies ont pris une tres grande importance
pendant ces dernieres années autour de la problématique du web sémantique mais aussi
autour des questions relatives a la gestion de patrimoines, de mémoires
organisationnelles, d’archives de toutes sortes, etc. Comme il s’agit ici d’un domaine de
recherche et de développement en plein effervescence, nous nous contenterons d’un
tres bref survol, le but étant de montrer qu’une description sémiotique telle qu’elle sera
présentée dans les parties suivantes de ce livre est obligatoirement présupposée pat ce
type d’application.

Gruber [GRU 1993] définit une ontologie, d’'une manicre générale, comme une
« spécification explicite d’une conceptualisation » d’'un domaine d’expertise ou de
référence. Dans une perspective de représentation de connaissance plus traditionnelle,
la conceptualisation est un ensemble de termes (souvent improprement appelés
«concepts ») qui « nomment» des pieéces de connaissances et qui, par leur formes
d’expression suggerent plutét une certaine compréhension qui lexplicitent, Ze.
qualifient ou la définissent.
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Ce qui manque, ce sont les définitions pour chacun des termes constituant le
vocabulaire. 1a production de telles définitions est une des tiches centrales d’une
ontologie. Dans ce sens, Guarino précise : « the main purpose of an ontology is to
specify the intended meaning of a vocabulary, ze. its underlying conceptualization »
(JGUA 97]). Or, une telle définition ou, comme nous préférons dire, une qualification
du « sens » d’un vocabulaire renvoie obligatoirement a une description d’un objet — dans
notre cas d’une donnée textuelle lato sensu. Une telle description, elle, répétons-le,
présuppose une théorie de la description qui est la sémiotique textuelle.

On distingue différents types d'ontologies. Par exemple, les zop-level ontologies
comprennent les définitions de termes tres généraux dont on affirme qu’ils peuvent se
retrouver, indistinctement, dans une grande diversité de domaines de référence plus
spécifiques!!. Les ontologies de domaines forment la plus grande partie des travaux de
recherche et de développement. D’une maniere analogue aux thesaurus spécialisés, elles
proposent des vocabulaires (de termes et de relations) adaptés a la description — comme
leur nom lindique déja — d’'un domaine d’expertise ou de référence circonscrit.
Les ontologies de taches sont des ontologies « procédurales » qui proposent un vocabulaire
pour la compréhension (et le partage) de tiches particulieres (telle que le diagnostic, la
conception, la production, etc.). Un des points de départ ici est le KADS (Knowledge
Acquisition Development Systens) visant une méthodologie compréhensive pour tous les
cycles de développement de systémes a base de connaissances'?. Les ontologies
d'applications (concretes) sont mises en place et utilisées pour mieux gérer, par exemple,
un atelier logiciel (Ze. les cycles de développement d'un logiciel), etc. Un cas particulier
constituent les meta level ontologies qui proposent des formats de représentation et de
définition des ontologies particulieres (dont, notamment, d’ontologies de domaines et
de tiches. Parmi ces méta-ontologies, on peut citer la frame ontology'® [GRU 93] ou encore la
théorie des graphes conceptuels (cf. [SOW 84|, [CDH 00].

A la base, une ontologie ressemble (n'en déplaise aux défenseurs de ce type de
recherche-application) a un thesaurus (a facette) :
— une ontologie est composée d'un vocabulaire de « termes » ;

! Pour des informations détaillées, il est recommandé de consulter le Ontolingua Home Page
de I’Université de Standford : http://www ksl.stanford.edu/software/ontolingua/

12" Pour plus d’informations, on peut consulter le KADS-II Home Page:
http://www.swi.psy.uva.nl/projects/CommonKADS/home.html

13 Pour des informations trés détaillées, il faut consulter les pages relatives a cette théorie sur
le site de I’Universit¢ de Stanford: http://www-ksl.stanford.edu/knowledge-
sharing/ontologies/html/frame-ontology/
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— chaque terme est défini dans son environnement relationnel (Ze. dans une
configuration de relations qui lui est propre) ;

— un terme peut posséder une définition « minimale » en langage naturel, voire une
définition dite encyclopédique ;

— les termes peuvent étre organisés dans des champs ou catégories thématiques
(d’une maniere assez similaire aux « grands themes », aux « catégories thématiques »
dans un thesautus).

Le vocabulaire d'une ontologie est souvent l'objet d’une distinction en des sous-
types plus spécifiques. Les deux sous-types les plus connus sont :

— celui représentant un concept ou un theme,

— celui représentant une relation conceptuelle ou thématique.

Concept d’une part et relation conceptuelle, de 1'autre, sont organisés en des hicrarchies
(par défaut, faxinomiques). La mise en rapport d’un ou de plusieurs concepts et relations
conceptuelles constitue une sorte de description-définition du contenn d'une donnée textuelle
(d’un document audiovisuel ou d’un de ses segments). Cette mise en rapport entre les
deux types d’entités et leur « référencement » dans une donnée textuelle est tout a fait
comparable a ce que nous appelons une scéne thématique qui représente une configuration
thématique (Ze. de thémes) sélectionnée dans et développée par un document (cf. a ce
propos, la quatriéme partie). Cependant, comme nous le verrons également cette partie,
Sélection et montage (i.e. mise en rapport) de plusieurs thémes formant une structure
thématique typique pour un document ou un segment de document donné ne représentent
qu’un aspect particulier dans un éventail bien plus large et différencié de « stratégies » ou de
«procédures » de production dun «contenu». Or, il est indispensable de rendre
compte de ces stratégies ou procédures afin d’améliorer la qualité de la description et de
l'indexation du contenu d’un corpus de documents. Nous y reviendrons encore i
extenso dans la quatriéme partie.

La conversion (le « codage ») d’une description thématique en une ontologie est
assez ¢évidente : les taxémes (Ze. les thémes de base pour une description) et les themes
spécifiant I'espace cognitif ou conceptuel d’un taxeme doivent étre réunis sous forme
de types (sous-types, etc.) de thémes pour former justement une hiérarchie
(taxinomique) de « concepts » tandis que les relations thématiques (cf. chapitre 9)
doivent étre organisées en une hiérarchie (taxinomique) de relations. La description-
indexation du contenu d’un segment de document, d’'un document ou d’un corpus de
documents se fait ainsi par la sélection d’un taxéme, d’un ou de plusieurs thémes-
spécifieurs et d’'une ou de plusieurs relations thématiques précisant les rapports entre
taxéme et thémes-spécifieurs ainsi qu’entre les thémes spécifieurs.
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Enfin retenons que, ici, une priorité est donnée a deux types de description
complémentaires d’un corpus de documents audiovisuels :

1) La description textuelle visant a identifier des segments sur lesquels et a partir
desquels se construit un document audiovisuel.

2) La description thématigue visant a rendre compte des informations thématisées dans
un document ou un corpus de documents audiovisuels.

Mais, comme nous I’avons déja vu dans les deux premiers chapitres, il existe toute
une variété d’autres types de descriptions possibles qui s’appuient d’une maniére
priotitaire sur P'un ou lautre des composants principaux a I'aide desquels une
sémiotique textuelle approche son objet qui est la donnée textuelle, Jato sensu (cf. a ce
sujet la figure 1.2). Cela signifie, en d’autres termes, qu’en principe une donnée textuelle
(tel qu'un corpus de documents audiovisuels) peut relever de différents zypes d'ontologies —
type textuel, type thématique, type narratif et rhétorique, etc. —, chaque type d’ontologies
possédant sa propre conception, son propre langage du dit objet « donnée textuelle ».
Ceci donne un apercu de la complexité de la tiche consistant a spécifier et a développer
des outils de type « ontologie » pour le traitement d’un document ou d’un corpus de
documents.

3.6) Description sémiotique du document audiovisuel et standard de description

3.6.1) Bréve présentation du MPEG 7

Comme on le sait, il existe différents standards pour « normaliser » la description
de corpus de documents (de ressources d’information, plus généralement parlant) afin
de permettre I’échange, le traitement distribué, I’acces, etc. aux informations contenues
dans ces ressources. Clest ici que réside la treés grande importance du langage et
standard XML (Extensible Mark up Language). XML est une syntaxe permettant de
produire des schémas de description pour tout type d’objet dont, bien suar, les
documents ou encore les « ressources d’information ». Pour cela, il faut produire, en
amont de toute conformation a une syntaxe de type XML, des schémas ou wodeles
descriptifs représentant (ou supposés représenter) tel ou tel aspect d’un document ou
d’une partie d’un document. Or, c’est bien a ce niveau qu’il y a un manque souvent
étonnant de théories et méthodologies non seulement opérationnelles mais aussi
appropriées aux spécificités des objets de description, ze. aux données textuelles.
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En soi, chaque acteur, chaque organisme peut définir son propre « domaine »
(XML) contenant un vocabulaire et des schémas de description-définition. Ainsi, on
voit apparaitre des modeles partagés par une communauté d’intéressés (par exemple, de
chercheurs de telle ou telle discipline, etc.). Mais, comme on le sait, la spécification de
standards internationalement reconnus et utilisés, est I’affaire de grands consortia ou se
joignent des intéréts institutionnels, économiques mais aussi politiques dans la mesure
ou «normalisation» rime non seulement avec «contrdle» mais aussi avec
«imposition de schémas de pensée (intrinsequement historiques et culturels, donc
toujours relatifs a une société, un groupe social possédant les moyens d’imposer « ses »
schémas de pensée et modéles de raisonnement). Produire et faite accepter un standard,
insistons la-dessus, n’est pas seulement une affaire conceptuelle et technique mais aussi
une question de pouvoir politique et économique !

Parmi les « grands » standards, citons ici le Dublin Core (qui spécifie 15 éléments
de base pour la description bibliographique de ressources textuelles), le TEI (Text
Encoding Initiative) ou encore — standard qui nous intéresse plus particulicrement — le
MPEG7 (Multimedia Content Description Interface) destiné a produire un /angage, des schémas
de description-définition et de descriptenrs de l'information audiovisuelle et multimédia. 11 doit
aussi donner naissance a des outils de travail (notamment d'indexation et d'annotation).
Ce qui est propre a ces différents standards, c'est le fait qu'ils constituent tous des
spécifications da XML (Extensible Markup Langnage) qui provient, lui-méme, comme on le
sait, du SGML (Standardized General Markup Langnage).

Considérons de plus pres le standard MPEG 7 dont les champs d’application et
d’utilisation sont trés variés et prometteurs!®. D’une maniere d’ailleurs assez similaire a
une description textuelle et thématique d’une donnée textuelle (ou audiovisuelle), on
distingue, dans le standard MPEG 7 entre :

— les données et leurs propriétés ;

— les descripteurs ;

la valeur d’un descripteur ;
— le schéma de description, la description elle-méme et le langage de description.

Les données sont les informations audiovisuelles qui seront décrites a l'aide du
standard MPEG 7. Ces données peuvent étre des images fixes, des vidéos, des films, des
animations, des conversations, de la musique, du bruitage, etc., dont, chacune possede

14 Pour des informations détaillées, on peut consulter le site web du Fraunhofer — IPSI dédié
au MPEG 7 : http://ipsi.fhg.de/delite/Projects/ MPEG7/
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ses propriétés signifiantes particulieres. Le descriptenr ou dénominatenr (descriptor, D) est
l'expression, la représentation (métalinguistique) d'un #héme et de son espace topique (cf.
chapitres 7 et 9) Un théme est souvent représenté par un terme ou une expression
terminologique. Mais il existe aussi d'autres formes de représentation. Par exemple,
I'espace conceptuel du théeme du chromatisme est, normalement, représenté par un
histogramme chromatique, les formes géométriques et topologiques d’une figure
visuelle sont représentées par leur meilleur exemple, etc. La valenr d'un descripteur ou
d’'un dénominateur associe a un descripteur une ou un ensemble d'occurrences
composant une picce d'information audiovisuelle donnée. Par exemple, a tel ou tel
terme signifiant un rdle socio-professionnel donné (les artisans, les artistes, etc.), on assigne
des occurrences particulieres (tel(s) artisan(s) dans tel(s) film; tel(s) artiste(s) dans tel(s)
film(s), etc.). De méme, a un histogramme chromatique assigne-t-on telle ou telle valeur
RI/B (rouge — vert — bleu) pour identifier une composition chromatique concrete. Le
schéma de description ou encore le seénario (description scheme, DS) définit les rapports -
syntaxigues - entres ses différents composants (thémes et/ou schémas de description
imbriqués). Par exemple, en nous appuyant sur des schémas de description textuelle,
thématique et audiovisuelle que nous allons détailler dans les parties suivantes de ce
livre, on peut développer, assez aisément, des schémas MPEG-7 qui constituent une
certaine vue sur l'information audiovisuelle.

La description d’un document ou d’un corpus de documents audiovisuels consiste
dans l'utilisation d'un schéma de description pour qualifier une information
audiovisuelle et donc dans I'assignation de valeurs constituant ladite information aux
desctipteurs/thémes d'un schéma de description. Enfin, la description codée (coded
description, en anglais) est une description transformée en un code (informatique) pour
répondre a des besoins particuliers de traitement : compression, identification
d'informations pertinentes, filtrage d'informations, hiérarchisation d'informations, acces
a une picce d’information audiovisuelle demandée et exploration dun fond
d’informations audiovisuelles, etc. Par exemple, une description codée est la
« transformation » ou encore la « réécriture » des schémas de description textuelle et
thématique en un format de type XML afin de permettre certaines formes de traitement
de l'information audiovisuelle : sélection de l'information, filtrage de l'information,
hiérarchisation de l'information, mise en contexte de l'information, etc. Dans ce sens, le
langage définissant les schémas de description (description definition language, DDL) est un langage
qui propose, d'une manicre analogue a un langage de description sémiotique, un
ensemble de composants et de régles pour la construction de schémas de description.

Les différents types principaux de schémas de description multimédia sont
distingués selon leurs fonctions dans un projet d'information audiovisuelle ou
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multimédia. A partir d'un ensemble de schémas (et d'outils) de base sont identifiés et
retenus, dans le standard MPEG 7, plusieurs familles de schémas de description :

— famille de schémas relatifs a la description du contenu d'une information
audiovisuelle ;

— famille de schémas relatifs a4 la description de la gestion d'une information
audiovisuelle ;

— famille de schémas relatifs a la description de organisation d'une information
audiovisuelle ;

— famille de schémas relatifs a la description de I'accés au contenu et de la navigation
a travers une information audiovisuelle.

Dans la catégorie de la gestion on compte par exemple des schémas de description
relatifs a la création et production d'informations audiovisuelles (schémas de description
qui pointent, par exemple, sur le titre, le réalisateur, le producteur, I'année de
production, etc.) et a l'wtilisation et V'exploitation d'informations audiovisuelles (schémas
de description qui pointent, par exemple, sur les différentes questions du droit relatif a
un produit audiovisuel).

Dans la catégorie de la description du contenu a proprement patler, on trouve les
schémas de description relatifs aux supports en jeu (schémas de description qui
concernent, par exemple, les types de support de stockage, d’édition, de diffusion, de
visualisation, les formats, les codecs — les algorithmes de compression/ décompression
utilisés —, etc.), aux aspects de V'expression et de la manifestation logique et physigne d'une
information audiovisuelle (schémas de description relatifs, par exemple, a 'organisation
spatiale d’'un plan audiovisuel, a son organisation temporelle, au chromatisme, a la
texture, a la composition, au son, etc.) ainsi qu’aux aspects du contenn'> d'une information
audiovisuelle (schémas de description qui concernent, par exemple, 'organisation
hiérarchique d’un document audiovisuel, son organisation thématique, I'expression
syncrétique d’une information audiovisuelle, etc.).

15 On trouve une excellente et trés pédagogique discussion du codage de description
d'informations audiovisuelles (corpus : nouvelles télévisuelles) en RDF, DC, MPEG 7, DCD,
SoX et SMIL dans [HUI 98] et [HUA 99] — travaux consultables en ligne. A consulter
également [HUN 01] pour la description codée d’informations audiovisuelles dans le contexte
du « web sémantique ».
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Dans la catégorie « acces et exploration » d'une information audiovisuelle, on range,
entre autres, les schémas de description proposant des sortes de rdsumés structurés d'un
certain type d'informations audiovisuelles et des variations thématigues (i.e. des balayages
conceptuels des contextes potentiellement pertinents pour mieux comprendre, mieux
faire admettre, etc. une information audiovisuelle). Dans la catégorie « organisation du
contenu », on range notamment les schémas de description relatifs aux collections de
pieces d'informations audiovisuelles (corpus, médiathéques, médiathéques virtuelles,
médiathéques réparties, etc.).

3.6.2) Description sémiotique et schémas MPEG 7

Une description sémiotique peut — pout patler ainsi — « ceuvrer » pour certains
types de schémas distingués ci-dessus: en amont et en tenant compte du cadre
conceptuel qui est le sien (cf. chapitres précédents). Parmi ces schémas de description,
nous pensons notamment, bien sir, aux schémas de description du contenu mais
également aux schémas concernant 'acceés a une information audiovisuelle et a la
navigation dans un fonds d’informations audiovisuelles ainsi qu’enfin aux schémas de
gestion de collections et d’archives audiovisuelles.

La spécification des schémas de description du contenu sont laissés quelque peu
«en friche » dans le standard MPEG 7, c’est-a-dire que c’est plutdt aux concepteurs de
systémes d’informations audiovisuelles a les spécifier et adapter a leurs besoins et
objectifs.

En principe, ces schémas concernent de prime abord la description textuelle (cf.
deuxieme partic) et la description thématique (cf. troisicme et quatriéme parties) de
documents audiovisuels. Ces deux types de description qualifient, pour un corpus (un
fonds) de ressources audiovisuelles :

— leur structure « hiérarchique » typique et pratiquement standard,

— les espaces topiques ou cognitifs des principaux themes (taxemes) organisant leur
contenu et leur utilisation ou exploitation dans un segment audiovisuel donné.

La structure typique et trés récurrente d'une description de document audiovisuel
est donc biérarchique. Cela veut dire :

— qulun  document aundiovisue/ (an documentaire, des nouvelles télévisées, un
magazine, une émission de divertissement, etc.) se compose d'une ou - le plus souvent -
de plusieurs séguences ;

— qu’une séquence se compose d'une ou — le plus souvent — de plusieurs seénes;
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— qu'une scéne se compose dun ou — le plus souvent — de plusieurs plans
aundiovisuels ;

— qu'un plan audiovisuel se compose d'une ou de plusieurs sizuations, d'objets,
d'acteurs, d'un décors, d’un narrateur ou d’'une communauté de natrrateurs,

— etc.

Comme déja dit au début de chapitre, l'explicitation de l'organisation hiérarchique
d'un document audiovisuel (voite d'un corpus, d'une classe, d'un genre, d'une
collection, etc. de documents audiovisuels) peut servir a différents buts : elle permet :

— de circonscrire avec plus de précision le contenu véhiculé par telle ou telle
séquence, scene, voire par tel ou tel plan audiovisuel ;

— de résoudre le probleme de la description (indexation-annotation) a niveaux
variables d'un document audiovisuel (niveau bibliographique vs niveaux plus spécialisés
: séquences, scenes, plans, etc.) ;

— de rapprocher des séquences, scénes ou plans plus ou moins similaires
appartenant a un document audiovisuel (voire a différents documents audiovisuels) ;

— de résoudre conceptuellement le probléme de la communication et de
Pappropriation « personnalisée » d'informations audiovisuelles via un medium telle que
I'Internet — solution sous forme d'une quantité plus ou moins importante de petits
bouts d’information pouvant étre assemblés dynamiquement c6té interface client.

La description thématique, comme nous le verrons encore plus loin, vise a identifier
et a qualifier les principaux thémes a l'aide desquels un corpus ou un fonds de
documents audiovisuels développe un certain point de vue, c’est-a-dire un message sur
une situation pro-filmique de référence. Ces principaux themes sont appelés « taxemes »
qui couvrent, chacun, un espace dit fopigue particulier organisé sous forme d’une
configuration de themes appelés « thémes-spécifieurs » dans la mesure ou ces derniers
spécifient telle ou telle dimension d’un espace topique donné. Le positionnement des
themes spécifieurs les uns par rapport aux autres peut étre décrit a 'aide d’un ensemble
de relations canoniques — taxinomiques, méréonomiques et narratives. Nous y
reviendrons d’une maniere plus détaillée dans la troisiecme partie. Toujours est-il que ces
espaces topiques peuvent étre facilement conformés a des schémas de description
MPEG 7 pour étre utilisés, ensuite, comme des outils d’indexation, de trecherche
d’informations, de comparaison de plusieurs segments audiovisuels quant a leur
proximité thématique, etc.

Cependant, une des spécificités et aussi une des complexités sémiotiques d'un
document audiovisuel réside certainement dans le fait qu’il dispose de tout un ensemble
— parfois encore mal maitrisé — de stratégies et de procédures pour utiliser, exploiter tel
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ou tel theme (Ze. telle ou telle partie de I’espace topique d’un taxéme), pour construire
un certain point de vue, un certain message sur une situation pro-filmique. Il s’agit ici
de la problématique du statut structural particulier qui acquiert un theme (telle ou telle
partie de 'espace topique d’un taxéme) dans un document audiovisuel donné. En effet,
il va de soi que méme si deux documents audiovisuels « puisent » dans le méme espace
topique, exploitent le méme taxeéme, ils ne sont pas pour autant obligatoirement
similaires, ils ne construisent et ne communiquent pas pour autant un méme message a
propos d’une situation pro-filmique donnée. Le statut structural quacquiert donc un
théme dans un document audiovisuel recouvre, entre autres :

— sa relative centralité dans le développement du message dans un document
audiovisuel ;

— son 7dle rhétorigue (dans ce sens qu’il peut s’agir d’un théme faisant partie d’'un
discours particulier : discours descriptif, discours explicatif, discours argumentatif, mais
aussi débat, témoignage, conseil, appréciation, etc.) ;

— sa forme d'expression (syncrétique ou non) via un média d’expression ;

— sa forme de représentation visuelle et andjovisuelle a I'aide de procédures telles que le
cadrage, 'angle de vue, le choix d’un plan visuel de représentation, etc.

Les quatre procédures que nous venons de citer n’épuisent pas — loin de la — tout
Parsenal de procédures donnant un profil tres particulier a un theme conformément aux
objectifs de production et de communication d’une information audiovisuelle. Nous les
discuterons d’une maniére plus systématique dans la quatrieme partie. Notons
seulement ici que leur prise en compte est tout a fait incontournable dans une
perspective de gestion et exploitation plus pertinente, voire plus «intelligente » d’un
fonds d’informations audiovisuelles.

Nous venons de tracer d’une maniere trés sommaire le cadre conceptuel qui organise
et guide un certain type de description (Z.e. textuelles et thématiques) d’un document
audiovisuel ou d’un de ses segments constitutifs. Ce cadre conceptuel s’appuie sur les
principaux composants analytiques a l'aide desquels une sémiotique textuelle
appréhende son objet qui est la donnée textuelle au sens le plus large du terme. Comme
nous le verrons encore, il nous permet de spécifier des schémas de description qui sont
tout a fait compatibles avec la structure syntaxique d’un schéma MPEG 7 (qui, en fin de
compte, n’est quune spécialisation de la syntaxe XML). Mais I’avantage des schémas de
la description textuelle et thématique est qu’ils reposent sur une théorie du texte
(« texte » au sens le plus large du terme).
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Une telle théorie fait, a notre avis, cruellement défaut dans la plupart des travaux
de recherche et de développement en ingénierie de 'information ou des connaissances
ouvrant ainsi la porte a la réalisation et exploitation de schémas de description parfois
totalement arbitraires, absurdes par rapport aux connaissances théoriques disponibles
de I'objet « texte », voire simplement dénués de tout bon sens.

3.7) Scénarios sémiotiques et vidéos numériques interactives

Tout document (audiovisuel) et, a fortiori, tout corpus de documents (audiovisuels)
sappuient sur des schémas de développement typiques d’une information, ze. d’un certain
point de vue et d’un message relatifs 4 une situation pro-filmique. Ces schémas, comme
nous le verrons encore davantage dans les chapitres 6 et 11, se composent de
séquences, scenes et de plans audiovisuels. On peut les retrouver (d’'une maniére plus
ou moins modifiée) dans des documents audiovisuels différents. Ils forment ou, plutét,
ils contribuent a la formation de ce que 'on appelle un genre (fexctuel) [STO 01].

Un genre (textuel) «pré-organise» un scénario, zZe. un modele gérant le
développement d’un document audiovisuel. Pré-organiser un scénario veut
intuitivement dire proposer un ensemble de facettes pour écrire (spécifier) un scénario
devant guider la production et I’édition d’un ensemble de nouveaux produits
d’information audiovisuels.

Or, la définition et la spécification de scénarios constituent une problématique
centrale pour des applications concretes tres diverses. En premier lieu nous pensons au
domaine de recherche des documents virtuels personnalisables’ (cf. [RAC 99], [GAR 99])
C’est-a-dire a la production de documents (audiovisuels) adaptés aux besoins, intéréts ou
désirs d’un utilisateur :

— a partir d’une « bibliotheque » de segments andiovisuels,
— sur la base d’un seénario de production.

Nous avons déja mentionné au début de ce chapitre notre programme de
constitution des archives audiovisuelles pour la recherche en sciences humaines et
sociales a la Maison des Sciences de 'Homme ainsi que notre objectif de réaliser,

16 pour plus d’informations, cf. le site du colloque DVP 2002 a PENST & Brest, France :
http://iasc.enst-bretagne.fr/DVP2002/)
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d’éditer de nouveaux produits audiovisuels a partir de segments audiovisuels physiques
ou simplement logiques (ie. identifiés par un ensemble de méta-données) composant
les dites archives. Ces nouveaux produits audiovisuels peuvent étre, par exemple, des
sites web ou DVD autour d’'un théme commun nourris de segments audiovisuels
provenant de différents entretiens et autres manifestations scientifiques. Ils peuvent
avoir une forme plutot encyclopédique proposant une somme de connaissances sur un
théeme choisi ; ils peuvent avoir une forme plutot didactique et pédagogique avec des
séquences d’exercices, de tests, etc. ; ils peuvent se présenter sous forme d’un débat
imaginaire ou on met en exergue les positions opposées, les conflits, les approches
concurtrentes autour d’un theme choisi, etc. On le voit, chaque type de réutilisation de
segments audiovisuels déja existants pour éditer un nouveau produit d’information,
présuppose obligatoirement un « plan », un modele de sélection et d’intégration de tels
segments — modele que nous appelons scénario de production.

L’exemple de la réutilisation d’une bibliothéque de segments audiovisuels que nous
venons de donner est relativement simple et il est relativement facile de s’imaginer des
cas bien plus complexes et difficiles. Nous aurons plusieurs fois 'occasion de revenir
sur cette question, a notre avis passionnante, de lexplicitation et de la définition de
scénarios de production. Toujours est-il — et nous y insistons — que tout systeme de
gestion d’une bibliotheque de ressources audiovisuelles, textuelles ou autres visant des
exploitations et utilisations diversifiées de son patrimoine, a besoin d’une sorte de
module « entre » la bibliotheque elle-méme et les utilisateurs, composé soit de scénarios de
production de produits d’information audiovisuels soit — encore mieux — dun ouzil de
définition de tels scénarios de production.

Comme nous I'avons déja précisé lors de notre discussion concernant la place et la
fonction d’un scénario sémiotique dans un projet d’information, un tel scénario peut se
présenter soit sous la forme d’un simple guide, d’une aide a la production-édition, soit
sous la forme d’un modéle codé, par exemple, sous forme d’un « template » XML ou
SMIL (i.e. Synchronized Multimedia Integration Langnage), d'un modele faisant partie d’une
bibliothéque de modeles dun logiciel spécialisé (comme c’est le cas, par exemple,
des knowledge objects du logiciel Authorware d’Adobe, etc., des bibliotheques dans le logiciel
Flash de Macromedia, etc.).

Dans le cadre d’un projet de production, d’édition et de diffusion de vidéo
numérique, le scénario aide, oriente et guide le travail de montage. Ce travail peut
recouvrir des « réalités » de production tres différentes et hétéroclites. Un cas limite est
représenté par le montage au sens propre du terme (ze. la réalisation, suivant un
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scénario, d'un film a partit d'un nombre plus ou moins important de rushes) qui
présuppose non seulement des connaissances techniques spécialisées mais aussi une
bonne culture filmique. Ce cas de figure est, typiquement, celui des productions
télévisuelles ou cinématographiques. Un autre cas extréme est celui ou le montage se
réduit 2 un simple enregistrement d'un rush dans Penvironnement d’un logiciel de
montage numérique'’ avant d’étre exporté dans un format approprié pour une
publication donnée (publication web sous forme d’un fichier « stream », publication
sous forme dun cédérom ou DVD, publication sous forme d’une cassette VHS
analogique, etc.) sans qu'il y ait un travail d'édition a proprement parler.

Entre ces deux cas extrémes se situe toute une variété de cas de figure
intermédiaires dont celui des archives audiovisuelles cité ci-dessus. Un autre cas est
celui des enregistrements dits scientifiques (Ze. des entegistrements qui témoignent d'un
travail « sur le terrain » comme, par exemple, en sociologie ou en ethnologie mais en
milieu professionnel) ou le montage est considéré plutdét comme un « trucage » qui
enléve une valeur d'authenticité et de véracité a un document audiovisuel. Souvent, les
seules interventions du monteur consistent en la production d'un générique et d'un titre
ainsi qu'en quelques coupes dues soit a la longueur du document soit a la pertinence
thématique des situations filmées.

Prenons Penvironnement du logiciel de montage numérique Premiere d’Adobe.
Dans celui-ci, la production et I’édition d'un nouveau document audiovisuel, a partir
d’une bibliotheque de segments audiovisuels existants sous forme de fichiers, est
organisé en termes de projer qui se développe autour et a 'aide d'une interface graphique
composée, entre autres :

— d’un chutier qui pré-enregistre I'ensemble de fichiers nécessaires pour réaliser un
nouveau produit audiovisuel ;

— d’un table de montage appelé « scénario » sur lequel les fichiers (ou les parties
choisies des fichiers) sont montés et post-traités ;

— deux écrans servant a visualiser les fichiers dans le chutier et le projet tel qu’il se
développe ;

— d’une bibliotheque d’effets de transition ;

— etc.

Or, un tel environnement ne peut étre exploité d’une manicre raisonnée et
conforme a une certaine intention de communication que si on dispose d’un modele,

1711 existe toute une gamme de logiciel de montage numérique dont, bien sir, Premiere
d’Adobe et Final Cut Pro d’Apple,
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d’un guide, c’est-a-dire d’un scénario qui cadre un travail de production et d’édition
d’un document audiovisuel. En effet, on peut se rendre compte assez aisément qu'un
travail plus important sous Premiere présuppose la scénarisation, Ze. la conception et la
spécification d'un modeéle qui guide la personne ou les personnes devant réaliser un
projet de création d’un document audiovisuel (interactif) d'une certaine envergure.

C'est donc notamment ici que devient utile, voire méme dans certains cas,
indispensables, une étude comparative sur des scénarios typiques qui se dégagent dans
des corpus de documents audiovisuels. Nous reviendrons sur ce point a plusieurs
reprises, notamment dans la prochaine partie consacrée a la description textuelle de
documents audiovisuels ainsi que dans le chapitre 11 ou nous aborderons
progressivement un discours audiovisuel.



Deuxieme partie

La description textuelle
d’un document audiovisuel
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Chapitre 4

Identification et classification
de segments audiovisuels

4.1) introduction

Dans ce chapitre nous exposerons les grandes lignes de la description textuelle dan
document audiovisuel, c’est-a-dire I'identification et la classification des segments
andjovisuels qui le composent.

Nous nous appuierons sur un documentaire commercial, consacré a la présentation
de quelques villes d'importance culturelle en Chine. Ce documentaire sera brievement
présenté dans la section 4.2.

Puis, dans la section 4.3, nous discuterons de la notion de segment audiovisuel —
notion centrale pour une description textuelle de document audiovisuel.

Un segment audiovisuel (et, plus généralement, textuel) est un wodéle mais non pas
un texte (audiovisuel) manifesté lui-méme. Dans la section 4.4, nous discuterons cette
opposition entre modele d’un texte et texte manifesté (cf. aussi [STO 01]) ainsi que
certains modes de manifestation d’un segment textuel.
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Nous montrerons le fait qu'un document audiovisuel est composé d’un ensemble
plus ou moins typique de segments audiovisuels qui, a eux seuls, jouissent d’une
certaine organisation, d’une certaine structure interne. Ainsi, la section 4.5 est destinée a
la question des segments audiovisuels typiques considérés comme des sortes de
« briques » servant a la production (mais aussi a la compréhension) d’une diversité plus
ou moins importante de documents audiovisuels.

La section 4.6 est dédiée a la question théorique et méthodologique de
I'identification d’un segment audiovisuel et du découpage d’un document audiovisuel
en segments qui le composent. La section 4.7 propose, ensuite, deux petits exemples
d’identification de segments audiovisuels.

La section 4.8 propose une approche plus sophistiquée de description des
segments composant un document audiovisuel et en tire un ensemble de conséquences
pour des exploitations pratiques et technologiques.

Enfin, dans la section 4.9, nous allons présenter un ensemble d’arguments
témoignant de limportance de la description textuelle systématique pour une
description du contenu de documents audiovisuels. Nous verrons encore dans la
prochaine partie que la description thématique de documents en général et audiovisuels
en particulier n’est pas une mince affaire. A notre avis, la description textuelle constitue
une bonne heuristique pour la description thématique.

4.2) Présentation du documentaire « Villes culturelles de Chine »

Comme objet d’exemplification d’une description textuelle, nous avons choisi un
documentaire traitant de cinq villes chinoises d’importance culturelle. Ce documentaire
a été diffusé sur la chaine thématique francaise Esales’. Nous I'avons choisi tout
simplement parce qu’il fait partie de cette catégorie de documentaires « commerciaux »
qui constituent Poffre principale de maintes chaines dites a théme. Ces documentaires

18 e titre du documentaire est Villes culturelles de Chine : Zunyi, Shouxian, Huaian,

Yangzhou, Yanan. Les réalisateurs sont Karl Holman et Timor Haviv ; le producteur est
William McAbian. Le documentaire a été produit e 1994, le copyright de ce documentaire
appartient a Powersports International. Enfin, la durée du documentaire est de 50 minutes.
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ne visent pas a une « nouvelle écriture » documentatiste au sens que donnent a cette
notion les spécialistes de I’histoire des documentaires (cf., par exemple, [BAR 93]).

Au contraire, ils puisent dans des schémas thématiques, natratifs et audiovisuels
tout a fait classiques pour nous proposer une vision, elle-méme souvent imprégnée de
clichés passe-partout de leur objet. Dans le cas des cinq villes chinoises, cette vision
sarticule sur la base de grands thémes tels que la diversité locale, le folklore, 1’barmonie entre
’ancien et le moderne, la nature et la culture, et la diligence des gens.

Sont présentés cinq villes d’importance culturelle : la ville de Zunyi, la ville de
Shouxian, la ville de Huaian, la ville de Yangzhou et la ville de Yanan. 1l s’agit d’autant
de « portraits de ville » développés, chacun, dans une séquence audiovisuelle autonome.
Les séquences se succedent dans un ordre de simple énumération (sans prétention
classificatrice ou hiérarchisante). Les cinq portraits sont précédés d’un générique de
début et d’une séquence d’introduction générale, d’une trés bréve mise en contexte
géographique et historique des villes en question. Le documentaire est cloturé par un
générique de fin. Chacune de ces cinq villes est présentée sous un ou plusieurs angles
ou « facettes » qui sont supposés représenter leurs spécificités. Ce sont, entre autres, le
Jolklore et la musique populaire, la gastronomie, [artisanat, [bistoire impériale et [histoire
révolutionnaire, I'homme dans ses activités quotidiennes.

Nous nous appuierons plus spécifiquement sur le portrait de la ville de Zunyi. La
présentation, qui dure a peu pres six minutes, est principalement organisée autour des
axes [homme dans ses activités quotidiennes, la gastronomie, l'artisanat et la folklore et enfin,
Léquilibre entre tradition et modernité (économique). Ces axes thématiques sont développés a
travers une quinzaine de séquences plus ou moins longues qui sont identifiées dans la

figure 4.1.

En considérant de plus pres le tableau de la figure 4.1, nous pouvons nous rendre
compte assez aisément des grands axes thématiques qui organisent le portrait de la ville
de Zunyi. Ceux-ci mettent en scéne la vie quotidienne des gens «anonymes », des
activités telles que faire le marché, la gastronomie et la cuisine locale, 'importance tant
culturelle que sociale et économique des spititueux, le lien essentiel (et tespecté) entre la
tradition et la modernité, d’une patt, et la nature et la culture, de 'autre.

| 1d. | Durce Séquence - intitulé Critéres de délimitation
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1 12'19 Origine de la ville et localisation Début du film; position
géographique
2 12'28 La place centrale comme lieu de | Donnée visuelle et sonores
rencontre et de divertissement
3 13'25 Le marché de la ville Donnée visuelle et musique
4 14'04 Les aliments de base - boulettes Donnée visuelle et sonores
ct gaufres
5 14'44 Préparation des nouilles au tofu Données visuelles
6 15'10 Cuisson de la viande de mouton Données sonores
7 15'53 Préparation d'un plat a base de Données visuelles
viande de mouton
8 16'06 Consommation d'un plat a base Données sonores
de viande de mouton
9 16'36 Role des spiritueux dans la vie Données visuelles et données sonores
sociale
10 17'04 Histoire et tradition des Données sonores et données visuelle
spititueux
11 17'32 Le savoir-faire de la ville de Données visuelles
Zunyi et sa réputation
12 17'48 Position essentielle de la Données sonores
production des spiritueux dans
'économie locale
13 18'06 Tradition et modernité dans la Données sonores
production des spiritueux
14 18'16 La consommation des spititueux | Données sonores
comme "fait social" en Chine et
la contribution de la ville de
Zunyi
15 19'12" Meéfaits écologiques dans Données sonores, données visuelles et
I'histoire de la ville de Zunyi musique
16 19'33 Rétablissement des méfaits Données sonores
écologiques
17 19'53 Harmonie entre vieilles Données sonores
croyances et efficacité
économique assurant un bel
avenir 2 la ville de Zunyi
Figure 4.1 : Les principales séquences composant le segment dédié a la présentation de la ville chinoise de
Zunyi
Ces grands axes thématiques refletent un stéréotype de lidylle nrbaine exempte de conflits
se basant sur un ensemble de valeurs présupposées telles que celles du
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communautarisme, de la famille, de la tradition, de la recherche de la petfection, de la
gaieté, des coutumes ou encore de I’harmonie déja citée. L’analyse d’un corpus plus
grands de tels documentaires sur des villes, pays, régions, voire peuples et
communautés montrerait I'importance, la récurrence de ce stéréotype de /idylle
ethnographique qui s’apparente a une compréhension édulcorée et non-historique de la
société (communauté) précapitaliste.

4.3) Les segments audiovisuels

Les unités cherchées par une analyse textuelle sont des segments textuels (dans notre
cas : audiovisuels) tels que :

— les séquences, sous-séquences et scénes,

— les plans andiovisuels, visuels et sonores (plan de la parole, du bruitage, de la musique).

Dans une optique de documents virtuels personnalisables (([GAR 99], [RAK99)),
les segments textuels correspondent aux fragments textuels [GAR 99], aux composants
documentaires ou encore aux « briques d’information » [RAK99] qui, ensemble avec
des méthodes de production et d’édition de documents, constituent ce que 'on appelle
un « espace d’information » [RAK99] :

“a Virtual Document is a composite class, IBs are components, and techniques and tools are
construction methods. A Real Document is then a sequence of IBs generated by the methods in
concordance with the user’s specification.” [RAK99]

Cependant, comme nous allons le voir par la suite, dans une perspective sémiotique
du texte, les fragments textuels ou briques d’information constituent non seulement des
objets multi-dimensionnels mais peuvent aussi varier dans lenr définition méme selon I'approche
principale (textuelle, thématique, rhétorique, etc.) choisie. Autrement dit, un segment
textuel (et, plus particuliecrement, audiovisuel) se caractérise toujours par au moins deux
critéres.

En ce qui concerne le premier point (i.e. le composant textuel an sens d'un objet multi-
dimensionnel), identifier un segment textuel (ou audiovisuel) veut dire lui attribuer :

— un statut textuel proprement dit (i.e. « séquence », « sous-séquence », « scéne », etc.) ,

— un statut thématigue (« séquence présentant la ville X », « sous-séquence présentant
Pactivité X », etc.) ou un statut narratif (« séquence d’explication de X », « séquence de
commentaire de X », etc.), soit un autre statut, voire un « mixte » de plusienrs statuts.
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En ce qui concerne le fait qu’un segment audiovisuel peut varier dans sa définition méme
selon le point de vue choisi, anticipons notre analyse du documentaire sur la ville de
Zunyi : une description textuelle prioritairement thématique y identifiera un ensemble
de segments audiovisuels qui peuvent étre caractérisés par leur theme directeur, i.e. par
le theme qui y est développé ou encore par le théme qui circonscrit en quelque sorte
I’ « univers sémantique » d’un segment audiovisuel. Ainsi on parlera, par exemple :

— d’une séquence de « présentation générale de la ville »
d’ d résentation g le de la ville »,
— d’une séquence dédiée 2 « la vie quotidienne sur la place centrale de la ville »,
— d’une séquence de « présentation du marché de ville »
d d 1 tation d rché de ville »,
— ectainsi de suite.

On essaiera ensuite de comprendre, dans un corpus de documentaires du méme
type (i.e. destinés a produire des sortes de portraits des villes), lesquels de ces segments
andiovisuels a théme directenr sont les plus récurrents, les plus spécifiques (a tel ou tel
documentaire) etc., afin d’élaborer une classification des segments audiovisuels en
question qui pourra servir, ensuite, aux objectifs pratiques ou théoriques les plus divers.

Cependant, si on privilégie une approche narrative ou rhétorique, on arrivera a une
classification de segments audiovisuels qui sera différente de celle des segments andiovisuels
a théme directenr. Par exemple, on pourra s’intéresser aux segments andiovisuels a caractére
narratif qui servent principalement a la construction globale d’un documentaire sur une
ville : introduction avec anticipation, mise en contexte, chronologie, différents types
d’itinéraire, etc.

De méme, une autre approche pourra s’intéresser aux segments audiovisuels qui se
distinguent par leurs configurations visuelles et audio-visuelles spécifiques. On
obtiendra ainsi une classification de segments audiovisuels selon leur composition
visuelle — segments tels que les segments a plans visuels alternés, les composants a
cadre visuel statique ou dynamique, les segments de synchronisation « parole —visuel »,
ou encore les segments spéciaux « incrustation », « effets spéciaux », etc.

Retenons donc le fait important qu’en amont de toute description textuelle, de
toute identification et classification de segments audiovisuels d’un document
audiovisuel ou d’un corpus de documents audiovisuels, on se posera la question de
savoir quels sont les criteres utilisés pour cette tiche. Ceci dit, comme nous venons le
voir, on utilise habituellement des critéres treés divers pour démarquer des séquences,
scenes, etc. Néanmoins, les deux points important a souligner sont les suivants :
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— meéme s’il y a diversité de criteres dans la délimitation de segments audiovisuels,
ces critéres appartiennent toujours a 'un ou 'autre des principaux composants a I'aide
desquels la sémiotique textuelle « regarde » 'objet « donnée textuelle » ;

— la délimitation d’un segment audiovisuel particulier repose sur 'usage de criteres
appartenant a deux ou a plusieurs segments (dont 'un est obligatoirement le segment
textuel) analytiques de I'objet « donnée textuelle ».

4.4) Les modes de manifestation d’un segment audiovisuel

Nous voudrions insister sur le fait que Iidentification et la classification de
segments audiovisuels ne peuvent pas faire abstraction des #odes de manifestation de ceux-
ci dans un document concret.

11 faut bien comprendre que le segment audiovisuel 7'esz pas le texte manifesté, ze. le
texte « tel qu’il apparait sous nos yeux », ni le produit a proprement patrler, ze. le film ou
le livre édité, diffusé et consommé. Un segment audiovisuel est un #pe de texte — un
modele ou encore un fexte générique, un scénario au sens que nous 'avons défini dans [STO
99] — pourvu d’un ensemble de caractéristiques ou attributs (thématiques, narratifs,
audiovisuels, physiques, etc.) et également d’une organisation interne. C’est, répétons-le,
a la description textuelle de fournir un segment audiovisuel avec des caractéristiques et
une structure qui le spécifient. Par exemple, un segment audiovisuel du type
« déplacement (du guide-narrateur) » qui joue un réle central dans la construction de
documentaires info-touristiques!®, possede des caractéristiques structurales et une
organisation interne typique sous forme de petites seénes telles que :

— «recherche d’un moyen de déplacement »,

— «utilisation d’un moyen de déplacement »,

— « commentaires relatifs au moyen de déplacement »,

— «conversations avec co-voyageurs »,

— «traversées de paysages »,

— etc.

Mais, comme on peut se 'imaginer facilement, un tel segment complexe se réalise
de manicres fort diverses dans les différents documentaires (info-touristiques) qui
Iutilisent. Schématiquement parlant, un segment audiovisuel peut, en effet :

19 Pour notre séminaire consacré a la description sémiotique de documents audiovisuels, nous
avons analysé un petit corpus de documentaires info-touristiques — description que 1’on
pourra consulter sur le site de ’ESCoM (http://www.semionet.com). Nous y reviendrons plus
loin d’une maniére plus détaillée.
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1) Se manifester en un endroit du flux textuel (audiovisuel) ou dans différents
endroits.

2) Se manifester d’'une maniere « compléte » (par rapport a sa définition en tant que
type de textes) ou d’une maniére plus ou moins partielle (ze. en faisant un choix parmi
les caractéristiques qui le décrivent).

3) Se manifester a I’aide des moyens d’expression qui varient (Ze. en utilisant tantot
la parole, tantét 'image, tant6t d’autres moyens d’expression, tantdt un syncrétisme de
plusieurs moyens d’expression).

4) Se manifester seul ou en combinaison avec d’autres segments textuels (Ze.
étre monté avec d’autres segments textuels).

Or, pour reprendre notre exemple du segment audiovisuel « déplacement (du
guide-narrateur) », celui-ci se manifeste dans un documentaire info-touristique, en regle
générale, d’une manicre itérative, c’est-a-dire qu’il réapparait plusieurs fois dans un flux
audiovisuel, voire méme d’une maniere continue (dans le cas des documentaires qui ne
thématisent que le déplacement). Certaines parties se répeétent d’une maniere fort
réguliere (par exemple la partie de la « traversée des paysages ») dans la mesure ou elles
constituent la raison méme du déplacement (Ze. faire connaitre des nouveaux lieux au
spectateur et 'inviter a s’y rendre).

En ce qui concerne la manifestation plus ou moins compléte ou, au contraire,
partielle du dit segment, celle-ci dépend bien évidemment des caractéristiques, du
scénatio sous-jacent, ie. €Elaboré au préalable par la description. Cela dit, on peut se
rendre compte tres facilement qu’une partie d’un segment audiovisuel telle que celle de
la traversée des paysages, ne constituent parfois qu’un plan visuel tandis qu’elle peut se
déployer, a d’autres occasions, en un véritable « micro-documentaire » dédié a un
paysage avec commentaires du guide-narrateur, explications de co-voyageurs, insertions
d’autres segments montrant des facettes, des situations de vie relevant du paysage, etc.

Méme si la «traversée des paysages», pour garder cet exemple, sollicite
principalement et d’une manic¢re dominante le moyen de Iexpression visuelle, celui-ci
peut étre — au moins partiellement — remplacé par la parole du guide-narrateur (c’est le
guide qui raconte un paysage qui n’est pas montré, qui n’est pas visible). Aussi peuvent
étre utilisés soit la musique et/ou le bruitage soit la parole pour signaler, par exemple,
une émotion que le guide-narrateur souhaite transmettre au spectateur a la vue d’un
paysage : I'extréme solitude d’un paysage montagnard, les fureurs de la mer déchainée,
le bonheur champétre d’un petit village au bord d’un lac, etc.
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Enfin, le segment audiovisuel «déplacement (du guide-narrateur)» peut étre
combiné — « monté » avec d’autres segments afin de contribuer au développement du
documentaire en tant quun «tout (de signification) cohérent» ([GRE 79]). Pour
reprendre une derniére fois 'exemple de la « traversée des paysages », celle-ci peut étre
montée avec un autre segment audiovisuel central dans les documentaires info-
touristiques qui est celui de la « rencontre avec des gens (d’une communauté) ». En
effet, il est assez habituel — et d’un point de vue chronologique, naturel — de montrer le
guide-narrateur traversant (en voiture, en vélo, a cheval, etc.) un paysage et, puis, en un
deuxiéme temps, en contact avec des gens faisant partie de ce paysage. Ce montage
simple sert donc a construire, a partir de deux ou plusieurs segments audiovisuels un
segment plus grand ou bien encore, a construire a partir de deux ou plusieurs segments
une séguence hiérarchiquement supérieure aux deux segments en question.

L’exemple du montage de deux segments différents montre également assez
clairement la différence entre d’une part ce que 'on appelle « document virtuel » et
d’autre part le document produit ou « concret ». Le document virtuel est en fait une
bibliothéque de segments audiovisuels identifiés et spécifiés par la description textuelle
d’un corpus de documents audiovisuels. La production (ou la génération) d’un
document conctet, elle, sappuie comme nous 'avons déja montré ailleurs ([STO 99]),
d’une part sur les segments audiovisuels d’une telle bibliotheque et d’autre part sur un
scénario de production. La spécification d’un tel scénario de production a recouts aux
mémes criteres d’analyse que la description servant a la constitution d’une bibliotheque
de segments audiovisuels. Cependant, étant donné lintention particulicre de
communication d’un document concret, les segments audiovisuels recoivent un
traitement approprié correspondant a la réalisation de la dite intention de
communication — traitement approprié¢ dont les quatre modes de manifestation cités ci-
dessus constituent les types principaux et incontournables.

Nous reviendrons plus en détail sur cette problématique tres importante dans la
quatriéme partic — notamment dans le chapitre 10 ou nous discuterons différentes
procédures « responsables » de la diversité réelle de scenes et séquences audiovisuelles
manifestes dans des documentaires qui, pourtant reposent toutes sur un méme modele.

4.5) A la recherche de segments audiovisuels typiques
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Une catégorie tres importante de segments audiovisuels sont ceux qui possédent
une structure et une fonction typiques, récurrentes (non seulement dans un corpus
mais, bien plus, a travers foute une tradition de production de documents audio-visuels en
général et de documentaires en particulier). Dans le cas du document audiovisuel, on
pense évidemment tout de suite aux deux segments audiovisuels pratiquement
omniprésents qui sont le générique du début et le générique de la fin. Mais des descriptions
plus systématiques de corpus de documentaires nous ont montré I’existence de toute
une variété de tels segments typiques qui ne se jouissent pas d’une reconnaissance aussi
immédiate que le générique mais qui, néanmoins, contribuent d’une maniere tout 2 fait
centrale a organisation textuelle d’un documentaire.

Par exemple, deux jeunes chercheurs [GSL 01] ont pu mettre en évidence, dans
I'analyse d’un corpus de documentaires sur le sujet de 'invention, I'existence d’une
dizaine de segments audiovisuels typiques qui interviennent dans la construction d’un
documentaire audiovisuel concret. Parmi ces segments, ils comptent, par exemple :

les « interviews avec les spécialistes ou inventeurs »,
— les « images d’archives commentées par I'auteur ou le spécialiste »,

les « reconstitutions a I’aide de films anciens »,
— etc.20

De méme, dans une petite description de documentaires dits info-touristiques
[STO 02], nous avons pu également constater la récurrence d’un ensemble de segments
audiovisuels qui d’une manicre tres évidente jouent un réle dans la construction et
P'organisation d’'un documentaire concret. Parmi eux, on peut citer, par exemple :

— «description d’un objet ou lieu d’intérét touristique »,
— «déplacement (du ou des guides-narrateur) »
— ou « chroniques (des activités et faits peuplant un séjour touristique) ».

Retenons ici I'importance capitale de ces segments-types dans la « production » mais
aussi dans la lecture, la compréhension d’un document audiovisuel en général et d’'un
documentaire en particulier. 11 va de soi que le découpage textuel approprié d’un
document audiovisuel en un ensemble de segments ne peut pas se faire d’une maniére
mécanique sans respect pour la texture propre du document.

20 On peut trouver sur le site de 'ESCoM (Equipe Sémiotique Cognitive et Nouveaux
Meédias) tout un ensemble de descriptions textuelles de corpus de documentaires audiovisuels
(http://www.semionet.com — rubrique Enseignement/2001-2002/Sémiotique des Médias)
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Ces segments audiovisuels fortement typés faisant partie d’une « bibliotheque » de
segments dont se nourrissent des documentaires info-touristiques nous amenent a ce
qu’on appelle aussi les genres textuels, Ze. des textes qui possedent une structure et, plus
souvent encore, une fonction typique facilement reconnaissables par le
lecteur/utilisateur compétent. Les genres textuels ([STO 01]) sont omniprésents dans la
production, réception et gestion des informations dans la mesure ou ils constituent de
vétitables standards (élaborés A travers une expérience pratique et/ou d’une maniere
délibérée) auxquels les acteurs participant a un flux d’informations se réferent afin de
coordonner leurs activités et de réguler leurs attentes et échanges.

4.6) Identification et découpage de segments audiovisuels

Pratiquement et d’une maniére canonique, l'analyse de segments audiovisuels
s'appuie sur des schémas qui ressemblent a celui utilisé dans la figure 4.2 :

1d. Début Fin Intitulé Critéres de
délimitation

Figure 4.2 : Schéma canonique utilisé pour identifier et déconper un segment andiovisnel

L’entrée «id» (= numéro d’identification) sert uniquement — comme sa
dénomination I'indique — a attribuer un numéro d’ordre a un segment audiovisuel
identifié ; « début » et « fin » permettent respectivement la localisation temporelle d’un
segment identifié dans le flux audiovisuel ; «intitulé » est réservé a une tres breéve
caractérisation du segment audiovisuel sous forme d’un théme-titre et « criteres de
délimitation » est réservé a I’énumération des criteres (cf. section précédente) utilisés
pour lidentification du segment. Dans les chapitres suivants, destinés a I’analyse
textuelle d’un document audiovisuel, nous verrons comment ce schéma de base peut —
et doit — étre complexifié¢ afin qu’il devienne un outil réellement efficace pour cette
analyse.

L’identification d’un ensemble de segments audiovisuels va de pair avec la
procédure du découpage descriptive qui consiste a décomposer un texte audiovisuel en
des unités formelles plus petites :

— plans audiovisuels (unités de base correspondant, analogiquement, a 1'énoncé
linguistique),
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— scenes et/ou séquences (unités plus ou moins complexes se composant d'un, et, le
plus souvent, de plusieurs plans)

Les plans, scenes et séquences sont des #ypes de segments andiovisuels hiérarchiquement
différents. Autrement dit, ils assurent la composition tant au niveau local qu’au niveau
global d’un document audiovisuel en général et d’un documentaire en particulier. Parmi
les critéres spécifiques récutrents d'identification et de découpage de segments
audiovisuels, on trouve :

— le critere thématigue (changement thématique au sens de l'introduction d'un
nouveau théme, de I'élargissement d'une thématique déja présente, de
I'approfondissement d'une thématique, etc.) ;

— le critere référentiel (changement ou persistance de l'identité du référent , détails de
'objet référentiel, etc.) ;

— le critére du rd/e du locutenr (identité ou changement du locuteur, locuteur en voix
in ou voix off, etc.) ;

— le critere de la prise de vue (intérieur ou extérieur, de l'intérieur vers l'extérieur, etc.,
jour ou nuit, etc.) ;

— le critére du #ype de plans visnels (plan d'ensemble, plein cadre, gros plan, tres gros
plan, etc.) ;

— le critere de la position de la caméra (fixe, panoramique, travelling, etc.) ;

— le critére de I'angle de vue de la caméra par rapport a 'objet filmé (a hauteur égale,
en plongée, en contre-plongée, etc.) ;

— le critere du cadrage visuel (changement vs persistance du focus, de la profondeur
du champs, de la composition champs vs hors-champ, etc.) ;

— le critere de I'éiairage d’une situation filmée (éclairage "naturel", éclairage
"artificiel", changement vs persistance de la constellation d’une luminosité
caractéristique pour une situation filmée, etc.) ;

— le critere du soz (changement ou persistance d’un environnement sonore sous
forme de bruitage caractéristique d’une situation filmée, d’une musique post-
synchronisée, « amplification » de 'objet sonore, etc.).

Il va de soi que les criteres utilisés par une description textuelle sont d'une part
relatifs aux objectifs pratiques de l'analyse et d'autre part propres a la structure textuelle
qui caractérise le document audiovisuel. Par exemple, dans le cadre des documentaires
audiovisuels, la délimitation d’un segment par recours au critere de la parole (identité du
locuteur, discours en voix off, en voix in, etc.) reste l'instrument le plus souvent utilisé.
Cela est da au fait qu'on rencontre souvent des documentaires audiovisuels dont la
construction dépend trés fortement du narrateur (en voix off ou voix in) et de ses
interventions verbales.
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Voici un autre tableau typique utilisé pour découper un flux audiovisuel. Ce tableau
n’est qu'une spécialisation du tableau précédent (figure 4.2) dans la mesure ou il tient
compte plus particulicrement des « frontieres » entre deux segments audiovisuels. En
méme temps, il sert de justification au découpage d’un flux audiovisuel en deux ou
plusieurs segments.

segment (1) segment (2) transition

plan du
theme-

directeur

plan de
I'image

plan du son

plan de la

parole

Figure 4.3 : Schéma d’analyse ntilisé pour décrire les « frontiéres » entre denx: composants textuels

Dans le tableau ci-dessus (figure 4.3), quatre critéres trés typiques ont été retenus
pour procéder a un découpage entre deux segments audiovisuels :

— le plan du théme-directenr qui constitue, comme nous l'avons déja dit, I'espace
sémantique d’un segment audiovisuel,

— les trois plans principaux de l'expression d’une information audiovisuelle que sont, au
moins dans le cas du documentaire audiovisuel, le plan de la parole (i.e. du narrateur en
voix off et parfois aussi en voix in, voire d’un acteur participant a une situation filmée
qui n’est pas le narrateur), le plan dn son (avec notamment la musique qui accompagne
et, trés souvent, dramatise, rythme une situation filmée ainsi que le bruitage
caractéristique pour une situation filmée) et, bien str, le plan de ['image, du flux visuel a
proprement patler.

Répétons-le, les criteres utilisés pour découper et pour justifier un découpage,
peuvent étre modifiés et adaptés a objet de I'analyse ainsi qu’a 'objectif sous-tendant
un découpage. Cependant, tout changement critériologique doit étre explicité et
argumenté.

Les trois colonnes du tableau 4.3 sont constituées d’une part par les deux segments
a distinguer ou, plutdt, a créer a Paide du processus du déconpage a partir d’un flux
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audiovisuel, ainsi que par ce moment plus ou moins court appelé « transition » qui, pour
ainsi dire, « matérialise » la frontiere, le passage entre deux segments textuels identifiés.

4.7) Un exemple de découpage en segments audiovisuels

En nous référant au tableau 4.1 qui représente les 17 séquences que nous avons
identifiées comme les segments audiovisuels principaux pour la construction du portrait
audiovisuel de la ville de chinoise Zunyi, nous pouvons constater que le critére principal
du découpage est celui du théme-directeur, ze. celui d’un espace sémantique homogene
qui caractérise chacune des séquences en question. Comme nous le verrons tout de
suite ci-apres, une telle délimitation linéaire peut étre affinée afin de mieux rendre
compte de lorganisation sémantique de la macrostructure ftextuelle de la séquence
audiovisuelle relative a la ville de Zunyi.

Mais avant de problématiser ce point, voici deux exemples pour illustrer I'utilisation
du tableau dans la figure 4.3 lors du processus de découpage d’un flux audiovisuel en
des segments distincts.

segment (2) segment (3) transition
plan théme- La place centrale (de | Le marché de la ville comme Introduction d’un
directeur la ville) comme lieu expression de la prospérité de la nouveau theme-
de divertissement et ville et comme lieu d’activités directeur
de conversation quotidiennes
plan image Référent : deux Référent: le marché dans la ville de | Courte superposition
hommes jouant aux Zunyi de la fin et du début des
dés Prise : mvt panoramique images des composants
Cadre : plein cadre Plan : cadre d’ensemble 2et3
Mvt caméra : statique
plan son Musique chinoise Musique chinoise populaire Persistance thématique
populaire
plan parole Référent : Le centre Référent : La prospérité de la ville Changement
ville comme lieu de thématique
conversations

Figure 4.4 : Premier exemple d'un découpage du flux andiovisuel en denx segments andiovisuels

Le premier exemple (figure 4.4) montre le découpage entre la séquence 2 « la place
centrale comme lieu de rencontre et de divertissement » et la séquence 3 « le marché de
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la ville », le deuxieme exemple (figure 4.5) montre le découpage entre la séquence 8 «
consommation d’un plat a base de viande de mouton » et la séquence 9 «réle des
spiritueux dans la vie sociale ». Les deux exemples présentés dans les figures 4.4 et 4.5
nous montrent un concours concerté entre différents éléments tant au niveau du plan
de Pimage qu’au niveau du plan de la parole et de la musique pour asseoir le
changement au niveau du theéme-directeur. Ainsi, dans le premier exemple, on peut
constater que le changement du theme-directeur est exprimé notamment par un
changement visuel et un changement du discours du narrateur (toujours cependant en
voix off) tandis que le plan de la musique témoigne d’une continuité. Cet exemple nous
montre donc qu'un changement au niveau du theme-directeur peut étre exprimé soit
par I'un ou l'autre des principaux plans de Iexpression d’un contenu audiovisuel soit
par une combinaison de deux, voire de plusieurs de ces plans.

Le deuxiéme exemple représenté dans la figure 4.5 nous montre une situation
comparable a celle décrite dans la figure 4.4 avec, cependant, quelques différences
légeres. En effet, on constate — dans le cas des documentaires audiovisuels — que le
changement d’un théme-directeur peut étre signalé, au niveau sonore, soit par un
changement de musique d’accompagnement (7.e. post-produite), soit par un changement
du « code » sonore, c’est-a-dire par le remplacement d’une musique d’accompagnement
par un bruitage (réel ou post-produit). Un autre cas de figure tres typique est celui de la
dispatition du discours du narrateur (en voix off) pendant la derniére scéne d’un
segment audiovisuel finissant et sa réintroduction dans une nouvelle scene signalant par
la méme le début d’un nouveau segment audiovisuel, d’un nouveau théme-directeur.

segment (8) segment (9) transition
Plan théme- | Culture culinaire et Importance sociale, culturelle et Introduction d’un
directeur gastronomique de la économique du vin et des nouveau théme-
ville de Zunyi spiritueux pour la ville de Zunyi et | directeur
son savoir faire
plan image Référent : Cantine Référent : mains tenant des Courte superposition
populaire bocaux en forme de corne servant de la fin et du début des
Cadre : cadre a boire de 'eau de vie (scene images des composants
d’ensemble faisant partie d’un rite d’accueil 8et9
Composition : chez une minorité ethnique
Au premier plan, un chinoise)
pot qui fume, en
arriere plan, gens
attendant la soupe
plan son Musique chinoise En arriére fond, bruits de voix des | Changement du
traditionnelle gens accueillant d’autres gens « code » sonore
plan parole Absent L’importance des spiritueux en Reprise de la parole
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| [ Chine | |

Figure 4.5 : Deuxciéme exemple d'un déconpage du flux andiovisuel en denx segments andiovisuels

Bien que I’élément dominant dans le découpage dun flux audiovisuel en des
segments audiovisuels soit celui du theme-directeur, il ne faut surtout pas sous-estimer
le fait qu’il existe toute une variété de types de « frontiéres » (Ze. de transitions) entre
deux segments identifiés. Or, I’étude de ces types de frontiéres est centrale pour mieux
comprendre non seulement les différentes techniques du « raccordement » entre deux
segments audiovisuels a un niveau donné (plan, scene, séquence, etc.) mais aussi pour
apprécier leur impact dans la construction progressive du message d’un document
audiovisuel.

4.8) Le découpage hiérarchique des segments audiovisuels

Revenons maintenant de nouveau a la figure 4.1 représentant les 17 séquences qui
forment les segments audiovisuels principaux a travers lesquels se construit le portrait
de la ville de Zunyi. En effet, un simple regard nous confirme que certaines sont plus
apparentées entre elles que d’autres, qu’elles forment des « macro-séquences » et qu’une
description un peu plus systématique poutra peut-étre nous renseigner sutr certaines
thématiques récurrentes dans la construction de portraits d’autres villes — dans le méme
documentaire ou dans d’autres documentaires.

séquences 1-17

[ séquence 1 ] [ séquenlce52-3 ] [ séquencles 4-14 ] [séquencle515-17]

[ séquence 2 ] [ séquence 3 ] [ séquences 4-8 ] [ séquences 9-14 ]

Figure 4.6 : Découpage « hiérarchique » du segment andiovisnel
dédié a la ville de Zunyi

Il s’agit ici en effet d'un découpage du flux audiovisuel en des segments
audiovisuels appartenant a des niveaux hiérarchiques différents — découpage qui est
guidé par le critere du theme-directeur, Ze. du théme qui « circonscrit » un espace
sémantique (relativement) homogéne et propre a un segment donné.



104 Identification et classification de segments audiovisuels

Dans la figure 4.6, nous voyons un arbre qui représente un découpage (possible) du
segment audiovisuel développant un ensemble d’informations relatives a la ville de
Zunyi. Ce qui nous importe ici sont les trois points suivants :

1) Un segment audiovisuel peut étre plus ou moins complexe, ze. appartenit a des
niveaux hiérarchiques différents d’intégration syntagmatique de segments audiovisuels
(de niveaux inférieurs) en un « tout cohérent» qui est le document audiovisuel lui-
méme.

2) Un segment audiovisuel n’est pas seulement doté d’un ensemble de
caractéristiques structurales (thématiques, narratives, visuelles, etc.) mais aussi d’une
structute syntagmatique (Ze. d’un parcours de développement de son theme-directeur).

3) Un segment audiovisuel peut posséder une structure interne plus ou moins
typique et récurrente «ayant déja fait ses preuves » dans le passé et pouvant étre
réutilisée telle quelle ou moyennant certaines modifications.

En considérant donc les différentes séquences composant 'arbre de la figure 4.0,
on peut donc — d’une maniere hypothétique — a la fois déterminer une organisation
typique sous-tendant (dans notre cas) la présentation d’une ville et spécifier une
« bibliothéque » de segments audiovisuels dans laquelle on pourra puiser (par exemple
dans une perspective d’ingénierie du « document virtuel ») pour produire des
présentations d’autres villes.

Le segment A contenant les séquences 1-17 n’est que le scénario sous-tendant le
portrait de la ville de Zunyi et il est, de ce fait, le segment /& plus spécifique — le plus riche
aussi, en compréhension — mais le segment certainement le moins facilement
« exportable » et réutilisable.

Le segment B contenant la séquence 1 propose un scénario pour la localisation
historico-géographique d’une ville a présenter et se retrouve certainement (tel quel ou
avec certaines modifications) dans un grand nombre de documentaires dédiés a des
villes.

Le segment C contenant les séquences 2-3 constitue un scénario possible des
activités quotidiennes des gens «anonymes» et fournit donc un choix thématique
important dans la présentation d’une ville — choix thématique important dans la mesure
ou, par exemple, un portrait peut étre consacré, par exemple, aux personnalités et
grandes ceuvres d’une ville ou, au contraire, aux « sans noms » qui ’habitent.

Le segment D contenant la séquence 2 décrit un scénario de lieu public comme lieu
social de rencontre, de divertissement, etc., des gens « anonymes ». Il peut constituer
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une partie du segment précédent mais il peut étre également utilisé en dehors de celui-
ci.

Le segment E contenant la séquence 3 décrit le marché comme lieu d’activités
utilitaires des gens « anonymes » : étalage, examen et achat de produits frais ou cuisinés.
Dans ce documentaire il fait partie du segment C mais, dans d’autres productions, il
peut se trouver naturellement en présence d’autres scénarios.

Le segment F contenant les séquences 4-14 propose un scénatio destiné a
développer la culture du « manger et du boire » des gens anonymes. Le segment G
contenant les séquences 4-8 spécifie un scénatio destiné a patler de la culture
gastronomique : préparation et consommation de produits « typiques », lieux et meceurs
de consommation, etc. Comme on le sait, il est tres prisé dans les documentaires sur
des villes (mais aussi dans les documentaires sur des communautés, des régions et des
pays ou encore des civilisations). Le segment H contenant les séquences 9-14 spécifie
un scénario destiné a patler des us et coutumes liés a la production et consommation de
I’alcool dans une ville. Enfin, le segment contenant I les séquences 15-17 propose un
scénario permettant de patler du respect de la nature et des traditions et de leur
importance pour une ville.

[ séquences 4 - 14 ]

[ séquences 4 - 8 ] [ SEQUENCES 17337 i"
|
[ séquence 4 ] [ séquence 9 ]
| e
[ séquence 5 ] [ séquence 10 ]
I —
[ ¢ 6-8 ]
séquences 6 - [ SEQUEN1 DEB]ﬂ

Figure 4.7 : Arbre représentant le segment central dans le portrait sur la ville de Zunyi, i.e. sa culture

gastronomique et limportance du vin et des spirituenx dans cette ville

Il ne s’agit que d’une tres breve description d’un ensemble de segments
hiérarchiquement différents qui constituent une partie d’une bibliothéque dont peuvent
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se nouttir les documentaires développant un portrait de ville. Mais elle nous montre
déja le fait bien connu depuis au moins la Morphologie du conte de Propp [PRO 70] et la
Sémantigue structurale de Greimas [GRE 0606], que les « briques d’information» (des
« fonctions » au sens de Propp ou des « programmes » au sens de Greimas) peuvent
posséder une organisation interne plus ou moins complexe, peuvent étre composées
d’autres « briques d’information » (de « programmes» plus généraux). Il est donc
central de comprendre les régles de production de segments hiérarchiquement
supérieurs a partir de segments hiérarchiquement inférieurs — non pas tant quant a leur
caractere formel (plutét évident) mais quant a leur pertinence pour un genre textuel
donné.

La figure 4.7 nous montre comment les deux segments G (« culture
gastronomique ») et H (« importance culturelle, historique et économique de ’alcool »)
s’élabore internement. Nous reviendrons encore sur cette question de I’élaboration de
séquences a partit de sous-séquences ou scenes constitutives (cf. chapitre 6), mais
voyons tres brievement la branche des séquences constituant le composant G qui
recouvre les séquences 4 a 8.

Le segment G qui recouvre les séquences 4 a 8 (cf. figure 4 .1), se constitue sur la
base d’un scénario qui posséde la structure interne représentée dans la figure 4.8 ci-
aprés. Ce scénario ne représente qu’une structure — qu’un programme — treés
globalement spécifié. Nous allons voir dans le chapitre 6 a 'aide d’un autre exemple que
cette spécification peut « descendre » jusqu’au niveau du plan audiovisuel et atteindre
un niveau d’explicitation tres élevé. L’important est que nous disposons ici d’une
méthode de description nous permettant d’expliciter d’une maniére systématique les
scénarios sous-tendant telle ou telle ceuvre documentaire ou telle ou telle partie d’une
ceuvre et de les réutiliser a des fins pratiques et/ou technologiques.

L’exemple du scénatio globalement spécifié dans la figure 4.8 peut étre compris de
différentes maniéres mais parfaitement compatibles avec les unes les autres :

— comme une simple proposition, un guide pour élaborer des scénarios apparentés
mais différents, voire pour développer des documentaires partiellement similaires ;

— comme une norme qui doit étre « appliquée » telle quelle dans la production de
documentaires sur la culture gastronomique ;

— comme une spécification possible parmi d’autres pour thématiser la culture
gastronomique d’une ville (d’une région, etc.).
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C’est le troisieme point qui nous intéresse le plus dans la mesure ou le scénario
entendu au sens d’un modele, d’une structure générique d’une classe de documents
(réduite parfois a un seul document), est lui-méme un produit élaboré a partir d’un
ensemble de segments (et sous-segments) qui le constituent, et d’un parcours entre ces
segments.

Un segment audiovisuel doit étre compris a son tour, répétons-le, soit comme un
scénario, soit comme un élément de base, chaque élément pouvant étre défini, spécifié a
l'aide des principaux parametres de la description sémiotique exposés dans le chapitre 1
(cf. figure 1.2). Cela veut dire, concrétement, qu’un scénario comme celui dans la figure
4.8 peut étre modifié : d’autres segments peuvent y étre introduits, certains peuvent étre
remplacés par d’autres. Par ailleurs, le parcours entre les scénes du scénario ne doivent
pas toujours étre linéaire : il peut posséder des embranchements, des chemins alternatifs
mais, surtout, il peut étre soumis a des conditions, des épreuves, etc., qui en font un
véritable parcours natratif au sens de Greimas [GRE 79].

Premiére scene : présenter et décrire quelques aliments de base (composant | recouvrant la
séquence 4).
Deuxieme scene : présenter et décrire d’une maniere tres synthétique la préparation des pates et
des boulettes de riz (composant K recouvrant la séquence 5).
Troisieme sceéne : présenter et décrire d’'une maniere plus élaborée (par rapport a la deuxieme
scene) :
e la préparation et cuisson de la viande du mouton (= sous-scene 3.1 prise en charge par
le composant M recouvrant la séquence 6),
e la confection de plats a base de nouilles et de viande cuite (= sous-scene 3.2 prise en
charge par le composant N recouvrant la séquence 7)
® ct de sa consommation dans des restaurants populaires (= sous-scéne 3.3 prise en

charge par le composant 0 recouvrant la séquence 8).

Figure 4.8 : Structure globale d’un scénario ponr la thématisation de la culture gastronomique

Cependant, Dessentiel ici réside dans le fait de disposer d’une bibliotheque
suffisamment riche et explicite de tels composants et de parcours possibles afin de
pouvoir spécifier non seulement un scénario mais toute une variété de scénatios
adaptés aux besoins et spécificités de documentaires thématisant la culture
gastronomique. C’est cela, a notre avis, le vrai défi d’une description, d’une
modélisation a la fois explicites et riches des connaissances d’un domaine de référence.
Nous y reviendrons encore dans le chapitre 6 ou nous spécifierons des sortes de « mini-
grammaires » de production de tels scénatios.
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4.9) La description textuelle comme heuristique pour ’analyse du contenu

Pour terminer, encore un mot en ce qui concerne lintérét d’une description
textuelle systématique pour la description du contenu d’un documentaire audiovisuel en
particulier et de tout document en général.

La description thématique constitue, sans aucun doute, un enjeu majeur pour la
bonne compréhension du contenu d’un documentaire, en particulier, et d’'un document
textuel, en général. Mais, comme nous le verrons aussi, la description thématique est
une entreprise assez compliquée de par la nature méme de son objet.

Or, la description textuelle visant Iidentification des segments audiovisuels d’un
document ou d’une classe de documents, peut constituer une bonne heuristique pour
une analyse thématique dans la mesure ou la plupart des segments identifiés le sont sur
la base de leur theme-directeur, ze. du theme qui crconserit espace sémantique de son
composant.

En considérant les différents segments audiovisuels que nous avons identifiés dans
les figures 4.7 et 4.8, on peut se rendre compte que I'analyse textuelle et hiérarchique
d'un document audiovisuel peut, par exemple :

— nous renseigner sur les principaux themes «de base» qui sous-tendent et
organisent I'univers sémantique d’un tel segment ;

— nous renseigner sur limportance relative des thémes développés dans ledit
segment ;

— nous permettre de faire des hypothése sur la vision stéréotypé sous-tendant —
dans notre cas — la présentation d'une ville (ou d'une de ses patties) dans un
documentaire (un corpus de documentaires) ;

— nous permettre d’esquisser globalement des scénarios thématiques (de production,
d'indexation, d'évaluation, d'exploitation).

Par exemple, a travers notre analyse textuelle des unités composant le segment
audiovisuel relatif a la présentation de la ville de Zunyi, nous pouvons déja non
seulement nous faire une idée sur les themes développés dans ce segment mais aussi sur
un éventuel modeéle, une possible configuration thématique pouvant sous-tendre la
présentation, le portrait d'une ville particuliere. En effet, en considérant de nouveau les
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deux tableaux hiérarchiques des segments textuels dans les figures 4.7 et 4.8, nous
pouvons constater les quatre phénomeénes suivants.

Premierement, le portrait d’une ville semble étre organisé autour de quelques
thématiques générales telles que, par exemple :

— [lieux sociaux]?' ;

— |gens (ordinaires)] ;

— |activités quotidiennes] ;

— [savoirs faire (traditionnels)] ;

— |valeurs mythiques] (déterminant les rapports sociaux et les rapports avec
lenvironnement) ;

— etc.

Ce sont des themes constitutifs qui configurent /espace sémantique (Lunivers sémantique,
selon Greimas) dans lequel se déploie donc la description (possible) d’une ville.

Deuxi¢ment, la pertinence descriptive d’un théme ou d’une configuration
thématique se situe a un autre niveau qui est celui des taxémes, Ze. des themes de base
sur lesquels s’érige la description a proprement parler d’une ville. Dans notre cas, ces
thémes de base ou taxémes sont, par exemple :

— les lieux sociaux [marché de ville] et [place centrale] ;

— les activités quotidiennes [converset], [jouet], [faite le marché] et [se noutrit] ;
— le savoir faire traditionnel de [distillation de I’alcool de riz] ;

— etc.

Dans une premiére approximation, on peut dire (au moins en ce qui concerne les
documentaires commerciaux a structure textuelle tres simple) que les themes-directeurs
d’un composant constituent de bons candidats pour constituer les taxémes propres a un
portrait donné. Les taxémes eux-mémes, comme nous pouvons le remarquer aisément,
appartiennent a une, voire plusieurs dimensions thématiques.

Troisiemement, c’est de nouveau grice a lorganisation interne d’un segment
audiovisuel (sous forme d’un scénario d’autres segments le constituant et d’un parcours
entre ces segments) que nous pouvons expliciter, qualifier un taxéme a I'aide de ce que

2l Les expressions mises entre crochets possédent un statut métalinguistique, i.e. elles font
partie d’un langage de description. Dans notre cas, elles désignent le contenu (la définition, la
description) du théme — du taxéme faisant partie de 1’'univers sémantique d’un corpus de
documents audiovisuels.
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nous appelons des themes spécifieurs (nous y reviendrons plus en détail dans le
chapitre 7). Un taxéme recouvtre 'univers sémantique local d’un segment audiovisuel,
document ou d’une classe de documents. Dans notre cas, le taxeme « gens ordinaires »
recouvre une partie de 'univers sémantique organisant le portrait de la ville de Zunyi.

Quatriemement, un taxeme tel que celui des [gens ordinaires|, de la [consommation
de plats cuisinés], de la [distillation de P'alcool de riz], etc., peut renvoyer a une
multiplicité de situations pro-filmiques. Les segments audiovisuels nous indiquent les
situations auxquelles ils font référence. Dans notre cas, ils renvoient, bien évidemment,
aux gens de Zunyi, a la gastronomie de Zunyi, a I'industrie des spititueux a Zunyi, etc. —
sans restriction sociale ni temporelle. Le portrait d’une autre ville utilisera peut-étre les
mémes taxémes (sans ou avec des modifications concernant les thémes spécifieurs)
mais pour trenvoyer aux gens ordinaites de la ville en question, a sa culture
gastronomique, etc. Par ailleuts, un autre documentaire sur Zunyi et ses gens ordinaires
y pourra renvoyer différemment par rapport a notre documentaire. Il pourra, par
exemple, parler des gens ordinaires de I’époque Mao Zedong, ce qui signifie que,
contraitement a notre documentaire, la situation pro-filmique est restreinte
temporellement a une certaine époque.

Comme déja dit, nous reviendrons sur ces différents points centraux pour la
description thématique d’un document en général et d’un document audiovisuel en
particulier. Ici, notre propos a été seulement de montrer I'intérét heuristique indéniable
d’une analyse textuelle systématique pour la description thématique.

Une autre approche pour comprendre le contenu d’un documentaire ou d’un
document est celle qui décrit les schémas rhétoriques et narratifs utilisés pour traiter et
intégrer des univers sémantiques locaux (représentés par des taxemes) en un « tout
cohérent », pour patler comme Greimas. Or, ici, de nouveau, la description textuelle
constitue une bonne heuristique pour comprendre ces schémas et leur travail dans un
(dans notre cas) documentaire donné.

Comme nous I’avons déja dit, un scénario est constitué principalement de segments
textuels et d’un patcours entre ces composants. Ofr, le parcours lui-méme doit étre
motivé, il doit « faire sens » et n’est pas de nature formelle comme le suggére une
certaine vision «hypertextuelle ». Bien que non contenus explicitement dans les
représentations hiérarchiques des segments textuels (figure 4.7 et 4.8), les segments
majeurs formant le scénario global de notre segment dédié a la ville de Zunyi
constituent également un schéma d’intégration dans la mesure ou il semble clair que le
portrait d’une ville doit déja commencer en la localisant historiquement et
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géographiquement, qu’il peut proposer ensuite des sceénes sur des lieux publics de la
ville suivies des scénes montrant davantage des activités quotidiennes des gens habitant
la ville, et ainsi de suite.

Par ailleurs, la figure 4.8 décrivant un scénario possible permettant de développer
des informations relatives a la culture gastronomique d’une ville en constitue un bon
exemple pour comprendre les schémas d’intégration a I'ceuvre dans un documentaire.
Nous y reviendrons plus en détail dans la quatrieme partie de cet ouvrage destinée a la
description du profil structural, de la position particuliere d’un théme dans un document
audiovisuel.

4.10) Formats simples de classification de segments audiovisuels

La description d’un document ou d’un corpus de documents audiovisuels doit
aboutir a I’élaboration d'une sorte de dictionnaire de segments audiovisuels servant a la
réalisation, pat exemple, d'une bibliotheque. La structure canonique d'une classification
de segments audiovisuels est la suivante (figure 4.9) :

Classification textuelle Classification thématique
<segment AAA> [taxeme TTT]
[spécifieurs SSS]

Figure 4.9 : Structure canonique ponr la classification d'nn segment andiovisnel

Dans la figure 4.10 est représenté un cadre plus spécialisé de la structure canonique
(figure 4.9). Ce cadre tient explicitement compte de cinq parametres principaux pour la
classification textuelle d’un segment audiovisuel :

1) Son identifiant et son intitulé (qui lui sont donnés, dans la plupart des cas, par
'analyste).

2) Le pype fonctionnel qu’il représente (C’est-a-dire le fait de savoir s’il représente un
segment-type audiovisuel ou s’il fait partie d’un tel segment-type??).

3) Le theéme-directeur qui a servi pour délimiter, circonscrire I’ «espace
sémantique » du segment?.

22 Nous avons déja abordé cette question dans la section 4.3 mais nous y reviendrons encore
dans le chapitre 6 (section 6.4).

23 Un théme-directeur peut étre parfois identique & un taxéme mais, répétons-le, les deux
thémes appartiennent a deux descriptions, a deux « points de vue » différents et donc aussi a
deux catégories différentes !
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4) Le rang hiérarchigne qu’il occupe dans la hiérarchie des segments composant un
document audiovisuels.
5) La flocalisation du segment dans le flux audiovisuel.

Le méme cadre (figure 4.10) prévoit aussi les principales entrées pour la description
thématique du contenu d’un segment audiovisuel identifié — description thématique qui
sera encore présentée d’une maniere détaillée dans les troisieme et quatrieme parties de
cet ouvrage :

— le ou les taxemes? qui se trouvent implémentés dans le segment,
— le ou les champs topiques concernés,
— le statut structural du ou des taxémes et de leut espace topique respectif.

Segment audiovisuel Classification (description thématique)
1. Identifiant et intitulé : I. Taxéme(s) : (intitulé)
II. Type fonctionnel (du segment) : (cf. II. Espace topique (du taxéme) :
chapitre 6.4) spécifieurs
III. Theéme-directeur (du segment) : III. Statut structural du taxeme et de son
IV. Rang: (séquence, scene, plan) champ concerné ; i.e. son
V. Localisation : (début : fin : durée : est implémentation dans le segment (cf. la
précédée par : fait partie de :) partie IV de cet ouvrage)

Figure 4.10 : Structure plus spécialisée pour la classification d’nn segment andiovisuel

En nous appuyant sur la structure canonique représentée dans la figure 4.9, nous
pouvons produire une classification normalisée mais tres simple de segments
audiovisuels. A I'aide de la structure plus spécialisée de la figure 4.10, nous pouvons,
par contre, réaliser non seulement une classification normalisée mais aussi beaucoup
plus élaborée de segments audiovisuels constituant une « bibliothéque » ou encore un
«espace d’information ». Dans la figure 4.11 ci-apres, on trouve un petit exemple de
classification d’un segment audiovisuel faisant partie du documentaire sur quelques
villes en Chine. Nous allons voir, dans le chapitre 9 et dans la quatrieme partie,
comment améliorer, rendre plus fine la classification thématique d’un tel segment (cf. la
partie droite du tableau dans la figure 4.11) .

L’expression « normalisée » veut dire que la structure dans la figure 4.10 nous sert
d’une sorte de standard de description et que ce standard est supposé imposer la méme

24 ¢f. nos remarques dans la note 20 ci-dessus
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forme a toutes les descriptions audiovisuelles réalisées dans un certain contexte et pour
un objectif donné.

La structure normalisée de description-classification de segments audiovisuels peut
servir 2 des «vues» différentes sur un document audiovisuel ou un corpus de
documents, ce qui signifie que le découpage physique de segments audiovisuels n’en
constitue qu’une pratique particuliere. I.a description thématique telle que nous la
concevons entraine comme conséquence des découpages fort différents les uns des
autres (dus aux intéréts et objectifs propres dont fait objet le document audiovisuel) et,
en fin de compte, explique aussi la diversité empirique de cette pratique.

segment audiovisuel Classification thématique

1) Id. : séquence-5 Taxéme : [culture gastronomique locale]
2) Intitulé : Préparation
traditionnelle des nouilles au

tofu sur le marché de Zunyi Champs topique [préparation traditionnelle], [nouille
3) Théme-directeur : ’ (Spécifieurs) : au tofu], [femme chinoise]

Préparation di ill
« reparation de fioutfies au Statut structural (cf. partie IV du livre)

tofu »

3) Type : {segment-type

« cuisine traditionnelle »}

4) Début : 14'44

5) Fin : 15'10

6) Durée : 26"

7) Est précédée par :
<séquence-4>

8) Fait partie de : « La ville de
Zunyi »

Figure 4.11 : Extrait d’une classification plus élaborée de composants audiovisuels






Chapitre 5

La description du plan audiovisuel

5.1) Introduction

Dans ce chapitre, nous aborderons plus particulicrement la notion de plan
audiovisuel. Le plan audiovisuel est lui-méme une entité composite qu'il faut traiter au
niveau a) du plan visuel, b) du plan sonore (musique et bruitage) et ¢) du plan de la
patole ("discours"). Par ailleurs, on montrera que le plan (comme d'ailleurs la scéne ou
la séquence) peut étre appréhendé soit sous forme d'une entité textuelle, soit sous
forme d'une entité thématico-référentielle, soit encore sous forme d'une entité
discursive. Des exemples d'analyse de plan audiovisuel sont donnés. Ils proviennent
tous, d'un documentaire sur la capitale du Brésil : Brasilia.

Dans la section 5.1, nous aborderons la question de la définition du plan
audiovisuel en l'adaptant cependant au cas particulier du documentaire. En effet,
contrairement, par exemple, au film de fiction mais aussi au simple enregistrement
audiovisuel d’'un événement ou d’un discours, le documentaire posséde ses spécificités
structurales dont il faut tenir compte lors de la définition de la notion de plan
audiovisuel.
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Dans la section 5.2, nous présenterons I'exemple d’un documentaire sur Brasilia
tout en focalisant notre attention sur une séquence particulicre de ce documentaire.
Comme l'exemple du documentaire sur les villes chinoises, introduit dans le chapitre
précédent, celui-ci nous servira aussi tout au long de cet ouvrage.

En nous appuyons sur une séquence particuliere du documentaire sur Brasilia,
nous montrerons, dans la section 5.4 trois approches complémentaires pour décrire le
plan audiovisuel.

Enfin, dans la section 5.5, nous présenterons le scénario de pistes qui constitue
Poutil principal pour une description systématique et 7z fine d’'un plan audiovisuel. Nous
terminerons le chapitre en proposant une grille de critéres explicites pouvant agir
comme une sorte de standard pour lenregistrement d’une description de plan
audiovisuel.

5.2) Questions de définition

11 existe plusieurs définitions de la notion de plan au sens audiovisuel. Par exemple,
Aumont et Marie la définissent comme «la portion de film comprise entre deux
collures » (JAUM 99 : 36]). Une autre définition — similaire a la premiére — le considére
comme l'unité filmique minimale entre deux coupes. Enfin, une troisiéme définition
courante est celle de la prise de caméra d'une scéne (ie. au sens d’une situation pro-
filmique)

Il convient de distinguer d’abord la bande image et la bande son (comprenant aussi
bien la parole que la musique et le bruitage). Bande son et bande image constituent le
plan de la manifestation logique des modalités d’expression d’'une réalité filmique, c’est-a-dire
de la représentation andiovisnelle d’'une situation pro-filmique et du discours tenu sur celle-ci.
Un plan audiovisuel est donc une entité composite dont il faut décrire :

1) chacune des modalités d’expression d’une réalité filmique.

2) Pexpression syncrétique et synchronisée de cette réalité.

Dans les études cinématographiques, l'analyse des plans audiovisuels privilégie le
plan audiovisuel au sens du plan visue/ (i.e. de sa manifestation logique coté bande
image). Dans les études documentaristes (Ze. sur les documentaires audiovisuels), la
tendance est celle de privilégier la parole par rapport au plan visuel.
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En considérant de plus pres les quelques définitions introduites ci-dessus, le plan
audiovisuel peut étre comparé a la notion de la phrase en linguistique discursive, c’est-a-
dire :

— la phrase au sens fhématique et narratif = la proposition thématisant selon un certain
point de vue un objet, une situation pro-filmique ;

— la phrase au sens discursif : lacte d'énonciation produisant un énoncé qui prend en
charge et développe une proposition ;

— la phrase au sens du signifiant ou d'une unité textuelle proprement dite (évoluant
entre des segmentateurs graphiques, phoniques, etc.) : c’est le segment texctuel minimal.

L’approche du plan au sens d'une proposition (d'un syntagme thématique)
privilégie la description d’une part des situations et des référents (visuels, sonores ou
encore verbalisés) et d’autre part des themes (axiologies, etc.) déterminant le point de
vue sur les situations pro-filmiques.

Une notion centrale dans ce contexte est celle de /isotopie thématigne ((GRE 606] ;
[GRE 79]), c’est-a-dire celle de la récurrence de thémes ou de configurations
thématiques a travers un document audiovisuel (Ze. a travers des scenes et séquences
textuelles). Par exemple, dans un corpus de documentaires info-toutistiques sur lequel
nous reviendrons plus en détail, il existe un taxeme (un théme de base) tres important et
central pour ce genre de productions qui est celui de la rencontre des gens (habitant un lieu
visité). Ce taxéme s’articule sous forme d’une configuration thématique riche et
complexe et constitue une des isotopies les plus centrales pour les documentaires
appartenant au genre info-touristique. Comme nous le verrons encore, la configuration
spécifiant le dit taxéme distingue différentes catégories de gens (jeunes, indigénes,
artistes, gens ordinaires, etc.), différents types de rencontres (accueil, sortie, discussion,
compétition, partage de vie, etc.), différents types de lieux et moments de rencontre,
etc. Or, une approche thématique du plan audiovisuel s’intéresse plus particulicrement
au 7d/e que celui-ci joue dans le développement et la réalisation d’une telle isotopie, Ze. :

— y a-t-il présence ou absence d’un theme, d’une configuration thématique dans un
plan ?

— ¢’ y a présence, s’agit-il d’une reprise, d’'une répétition thématiques ou d’une
introduction d’un nouveau théme, de approfondissement d’un théme déja introduit
préalablement ?

— quel est le schéma narratif ou rhétorique qui organise et « fonctionnalise » la
présence d’'un théme ?
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En prenant comme exemple le taxéme a /a rencontre des gens (habitant un lieu visité),
une description thématique des plans audiovisuels essaie de répondre a des questions
telles que les suivantes :

— ou se trouvent, dans le flux audiovisuel, les plans qui thématisent des scenes de
partage de vie avec des jeunes, des indigénes ; des scenes de sorties avec des jeunes
d’une région visitée ; des scenes d’accueil chez les habitants, etc. ?

— étant donné deux plans qui thématisent, I'un et I'autre, des scénes de partage de
vie entre le guide et les jeunes d’une région visitée, en quoi sont-ils différents ?

— en prenant la configuration « partage de vie avec les habitants de la région
visitée », comment évolue-t-elle a travers le flux audiovisuel de tel ou tel documentaire ?

Un plan s'integre dans une scéne ou séquence poutr former un tout thématique et
fonctionnel (Ze. narratif) a l'intérieur d'un scénario global (Ze. un plan au sens d'un
syntagme thématico-narratif). Un type spécifique de syntagme thématico-narratif est
celui du plan-séquence (dans la terminologie de Metz) qui est un plan autonome jouant le
role d'une scene ou d’une séquence dans un scénario global. Un plan-séquence est en
général un plan relativement long qui constitue une unité thématique et fonctionnelle
telle que le plan-séquence reproduisant un débat, une discussion dans une salle de
réunion ou encore le plan-séquence reproduisant une interview dans un documentaire
du genre cinéma direct, etc.

L’approche du plan au sens d'un acte d’énonciation (d'un syntagme discursif) privilégie
la description des différents types de prises de vue qui caractérisent un plan et leurs
attributs : angle de vue, fixité de la caméra, échelle de plans visuels, éclairage, etc. 11 faut
pouvoir rendre compte du fait que des plans par ailleurs équivalents au sens thématique
et narratif, peuvent varier d’un point de vue exclusivement discursif. En effet, une
situation pro-filmique thématisée selon un certain point de vue dans un plan, peut étre,
comme on le sait, mise en scéne sous différents angles de vue, par des cadrages
différents, etc. Nous y reviendrons dans la quatriéme partie de cet ouvrage consacré au
discours audiovisuel.

Enfin, la description textuelle du plan audiovisuel est surtout concernée par la durée
d'un plan entre deux coupes et par sa composition visuelle et sonore. Enfin, comme
nous le verrons ci-aprés, la composition du plan audiovisuel concerne d’une part
Porganisation de la bande image (et de la bande son) sous forme de /[Zntégration des
images (d’objets sonotres) en un plan visuel (sonore) et le plan visuel (sonore) en une scéne
ou séquence thématiquement circonscrite et d’autre part la synchronisation des deux
bandes constitutives du plan audiovisuel. Aussi, au moins en ce qui concerne I'objet
particulier du documentaire audiovisuel, s'impose une distinction, co6té bande sonore,
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en un plan de la parole (représenté notamment pat la voix du natrateur) et en un plan
sonore (recouvrant la musigue —d’accompagnement, post-produite ou en tant qu’élément
d’une situation pro-filmique ainsi que le bruitage). Si la pertinence de la description
exige, la distinction textuelle entre ces trois types de plans (plan visuel, plan de la
parole et plan sonore) peut étre modifiée et adaptée a la spécificité de l'objet de
'analyse. La description textuelle du plan audiovisuel travaille avec un modele — appelé
modele ou scénario de piste — qui ressemble beaucoup au storyboard utilisé pour spécifier
d’une maniere détaillée le déroulement et la synchronisation des différents éléments
d’une scene ou séquence filmique.

Le tableau (figure 5.1) résume les possibilités de description d'un document
audiovisuel au niveau du segment plan audiovisnel :

Bande Son Bande Image | Syncrétisme
Parole Musique et Image
Bruitage

Syntagme thématique

Syntagme discursif

Syntagme textuel

Figure 5.1 : Tableau résumant d’une maniére synthétique les différentes approches de description du plan

aundiovisuel

5.3) Un exemple de description

Afin d’exemplifier notre approche de description sémiotique du plan audiovisuel,
nous allons nous appuyer sur un petit documentaire dédié a la capitale du Brésil,
Brasilia. Le réalisateur de ce documentaire de douze minutes est Michaél Ward qui en
est aussi le producteur pour la chaine Trave/ Channel. Le documentaire a été réalisé en
1999 et diffusé, en France, par La Cinguitme (France 5) dans la série Les Trésors de
I'"Humanité - Trésors des Amériques (faisant partie du programme Sur les chemins du monde).
Dans ce documentaire, la ville de Brasilia est présentée comme /z plus grande réalisation
moderne. L’auteur traite Brasilia surtout d'un point de vue architectural. Sont développés
notamment les sujets suivants :

— Le défi gigantesque du président brésilien Kubicek, au début des années 60, de
construire a l'intérieur du Brésil une nouvelle capitale ;
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— Le projet urbanistique trés particulier de l'architecte Lucio Costa qui a gagné le
concours pour la construction de la capitale ;

— Les réalisations monumentales du tres connu architecte Oskar Niemeyer ;

— Les connotations mystiques accompagnant le projet de Costa et I'atmosphére
mystico-réligieuse dans laquelle semble baigner la ville elle-méme ;

— Le devenir de la ville et des principaux acteurs qui sont a lorigine de cette ville
(¢.e. Kubicek, Costa, Niemeyer) ;

L’importance actuelle de Brasilia.

Pour une présentation plus détaillée du contenu de ce documentaire, on peut
consulter [STO 00a]. Ici, nous nous intéressons plus particuliecrement a la séguence 2,
c’est-a-dire a la séquence qui thématise I' « utopie futuriste » qui détermine aussi bien la
volonté politique de Kubicek de créer de toutes pieces, dans un lieu a priori hostile une
nouvelle capitale a I'image du grand pays qui est le Brésil, I’élaboration du projet
urbanistique tres particulier de Costa et les réalisations monumentales de I'architecte
Niemeyer. Celle-ci dure environ 20 secondes et elle est composée de neuf plans visuels,
d'un plan sonore et de deux plans de la parole (cf. figure 4.2).

La séguence 2 est donc destinée a thématiser I'ntopie futuriste qui sous-tend les audaces
urbanistiques et architecturales des fondateurs de la capitale du Brésil. Ce théeme prime,
dans ce documentaire, sur toutes les autres considérations (politiques, économiques,
etc.) et constitue en quelque sorte le « message », le «sens profond» de la ville.
Autrement dit, le segment audiovisuel en question a comme fonction de mettre en
exergue I'essentiel ou, plutot, ce qui est considéré par les auteurs comme I'essentiel dans
la capitale du Brésil. En effet, le portrait de la ville proposé dans ce documentaire insiste
sur les aspects architecturaux et mystico-politiques qui attribuent a Brasilia une position
tout a fait particuliére reposant au moins partiellement sur une forme de dénégation de
la réalité politique et économique (tres caractéristique pour une grande partie de la
production commerciale de documentaires diffusés sur les chaines de télévision). Cette
position de «chef d’ceuvre » artistique né de la volonté inébranlable de grandes
personnalités (dans notre cas, le #iumwvirat Kubicek, Costa et surtout architecte
Niemeyer) occulte en effet la « triste réalité » historico-politique et économique de la
ville — « triste réalité » qui n’est thématisée que d’une manicre tres synthétique dans une
séquence isolée et presque « a contre-cceur ».

Temps Plan Visuel Plan Sonore Plan de la Parole
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Plan 1: Immeubles Plan n (de la premiere

modernes de Brasilia séquence) : (fin)

Plan 2 : Partie de la ville de

Brasilia

Plan 1: Musique "de fosse"

(azzy)
Plan 3 : Facades vitrées dans Plan 1 : Evaluation globale
lesquelles se refletent les de Brasilia en tant que
immeubles projet architectural
Plan 4 : Fagade en béton
armé et avec vitre
(chromatisme dominant :
bleu)
Plan 5 : Facade en béton Plan 2 : Explication du
armé et avec vitre "sens" des immeubles
(chromatisme dominant : ultramodernes de Brasilia
bleu) comme des réalisations

d'une "utopie futuriste"

Plan 6 : Facade avec grand
nombre de petites fenétres
symétriquement disposées

Plan 7 : Fagade avec
chromatisme dominant bleu
et rouge

Plan 8 : Fagade vitrée bleue

Plan 9 Forme fluctuante
bleutée

Figure 5.2 : Plan audiovisuel constituant la séquence 2 du documentaire « Brasilia » de Michael Ward,
réalisé en 1999

En ce qui concerne, plus généralement parlant, la fonction spécifique de la séguence
2 dans le scénario global sous-tendant ce documentaire, notons qu’un portrait d’une
ville (d’un pays, d’'une période historique, d’une personnalité, etc.) en comporte tres
typiquement toujours une qui ressemble a celle-ci et qui a comme fonction de
« pointer » sur la spécificité, la singularité de l'objet dépeint et, en quelque sorte,
d’argumenter sur P'intérét du documentaire lui-méme.
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En considérant 'organisation du plan audiovisuel sous-tendant la séguence 2 (cf.
figure 5.2), on peut se rendre compte assez facilement que C’est essentiellement an plan de la
parole de nous donner la clé de la compréhension des images organisés dans les plans
visuels tandis que c’est au plan sonore d’y mettre une « atmosphere » particuliere devant
évoquer justement une sensation (supposée) semblable a celle qu'on ressent dans une
expérience mystico-religieuse. Cela signifie qu’il y a un certain type de rapports — assez
courant en ce qui concerne les documentaires audiovisuels « standard » — entre d’une
part le plan de la parole et le plan visuel et d’autre part entre le plan sonore et les deux
autres plans :

— le plan de la parole, souvent, a en charge de proposer une ¢/ d'interprétation et de
comprébension des images tandis que le plan visuel, sert non seulement a montrer, mais —
bien plus — a exemplifier, voire a vérifier, a valider ce qui est dit,

— le plan sonore trés typiquement (au moins en ce qui concerne sa version post-
produite) sert a créer une « ambiance », une « atmosphere » (émotionnelle) traduisant le halo
émotionnel qui accompagne de toute facon tout discours (méme le plus « neutre »).

A notre avis, ces deux rappotts tres typiques et tres récurrents sont essentiels pour
comprendre le genre documentaire. Sans pouvoir entrer ici dans plus de détails, notons
que les spécialistes de ce genre ont souvent insisté sur le rapport tres particulier
qu’entretien ce genre avec la réalité pro-filmique d’une part et le genre fictionnel, de
Pautre. En effet, un documentaire ne se réduit pas au simple enregistrement d’une
situation pro-filmique (enregistrement, par exemple, d’'une conférence académique, d’un
événement sportif, d’un activité scientifique) méme si le processus lui-méme d’un
« simple » enregistrement implique déja des choix subjectifs. Un documentaire repose,
au contraire, sur un scénario (un modele) méme implicite qui reflete une certaine vision
que lauteur du documentaire posseéde de la réalité pro-filmique et qu’il souhaite
exprimer a travers son ceuvre. Mais, en méme temps, un documentaire (au moins
standard) n’est pas non plus une fiction, il n’appartient pas non plus au genre fictionnel
méme s’il emprunte certaines techniques, certains aspects de mise en scéne de tel ou tel
genre fictionnel particulier. Le point est le suivant : typiquement et en ce qui concerne
notamment les productions commerciales diffusées habituellement sur les chaines
télévisuelles, le documentaire prend la réalité pro-filmique comme préfexte non
seulement pour développer une certaine vision (i.e. une certaine compréhension verbale
validée par des images correspondantes), mais aussi un sentiment, une émotion
communicables et (collectivement) partageables a travers justement des figures visuelles
commentées et en quelques sorte « désambiguisées ».
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5.4) Trois approches pour décrire le plan visuel

Revenons a notre problématique de la description systématique du plan audiovisuel
qu’est un segment foncierement syncrétigue. Une telle description se congoit comme une
activité qui a comme objet d’une part chaque plan pris individuellement et d’autre part
la «synchronisation » des différents plans constitutifs du plan audiovisuel. Plus
particuliecrement, la description du plan visuel est concernée par les trois points
suivants :

1) sélection et thématisation, plan par plan, des référents (objets, événements,
situations, etc.).

2) traitement (composition) des référents sélectionnés et thématisés.

3) intégration syntagmatique des référents sélectionnés et thématisés.

En ce qui concerne le premier point — la sélection et la thématisation — de référents
faisant partie d’une situation pro-filmique, on constate que dans I’exemple représenté
par la figure 5.2, I'objet le plus souvent sélectionné est celui de la facade des immeubles
— facade ou domine la couleur bleue, des formes géométriques dépouillées a 'extréme
et pourvue de rangées trées ordonnées de fenétres et de vitres. Cette sélection répétée
d’'un méme type d’objets avec toujours pratiquement les mémes attributs pour
«peupler » le plan visuel de la séquence en question, présuppose une sorte de
«modele », un « modeéle culturel ». Celui-ci possede le statut d’un standard de référence
sur lequel s’appuie I'auteur de la séquence (du documentaire) pour sélectionner les
éléments qu’il juge pertinents pour développer son message.

Nous avons décrit ce processus de sélection-hiérarchisation d’une maniere plus
détaillée dans [STO 01]. Remarquons ici seulement que, techniquement parlant, ce
modele culturel se présente comme une configuration de themes (de lieux de savoir) qui
a la fois oriente 'auteur (mais aussi le lecteur, spectateur ou utilisateur d’'un document)
dans son choix d’éléments constituant les référents de son message et attribue a ces
référents un sens particulier conforme a sa définition, a sa position dans la
configuration thématique. Par exemple, dans notre cas, les facades des immeubles de la
ville de Brasilia acquiérent notamment un sens artistique (« avant-garde ») et mystico-
religieux ; dans le cadre d’un documentaire politique, celles-ci peuvent acquérir par
exemple un sens tel que celui de exploitation de la richesse pour la gloire d’une petite
oligarchie ; dans le cadre d’un documentaire technique, les fagades peuvent servir a la
description des techniques de construction, etc.
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Cette question d’attribution d’un sens spécifique est traditionnellement traitée en
termes de connotation en opposition a la dénotation. Mais cette opposition pose beaucoup
de problémes. Retenons ici seulement le fait qu’une définition présupposée et acceptée
comme évidente (par un groupe, un actant collectif) peut servir — et sert — de base sur
laquelle plusieurs élaborations secondaires (ou métaphoriques au sens cognitif) peuvent
se mettre en place. Dans notre exemple, une définition présupposée et évidente est celle
de la facade au sens d’une surface extérieure d’un batiment qui se préte (qui sert comme
extension) a un ensemble d’élaborations secondaires (ie. en zntension) — éElaborations
secondaires selon un point de vue politique, artistique, historique, technique, etc.

Cela dit, le processus d’actualisation d’un contenu dans un texte (un composant
textuel) est essentiellement constitué par le choix d’'un modéle « culturel » de référence
pour «patler» d’une situation pro-filmique, la sélection de référents et leur
thématisation suivant les définitions dans le modele choisi.

En ce qui concerne le deuxiéme point cité ci-dessus, ze. celui du #raitement, de la
composition, des référents thématisés en situations filmiques ou plans, scénes ou séquences, il
concerne avant tout les opérations de « mise en scéne » telles que celles du choix d’un
angle de vue a partir duquel une situation filmique est vue, du cadrage, des mouvements
de la caméra, de la hiérarchisation spatiale d’un plan sous forme de plans principaux et
secondaires, de premiers plans et d’arrieres-plans, et ainsi des suite. Dans notre exemple
concret (cf. figure 5.2), on peut constater que les fagades des immeubles de Brasilia
sont, bien str, toutes visualisées — a partir du plan visuel 3 — en premier plan sur un
fond, qui lui-méme ne varie que tres peu (immeubles). Les différences entre les plans
visuels 3 a 8 concernent plus particulicrement le cadrage (du plan d’ensemble au gros
plan), 'angle de vue (d’une position supérieure de la caméra a une position nettement
inférieure) et le mouvement de la caméra (d’une prise complétement statique au
panoramique horizontal et au travelling vertical). Retenons que ces opérations sont
souvent décrites d’un point de vue purement technique mais il ne faut pas oublier que
leur emploi dépend, de nouveau, de wodéles (culturels) de traitement et de composition en vue
de produire, un certain ¢ffes de sens. Citons ici 'exemple certainement le plus connu qui
est la position de contre-plongée (position inférieure de la caméra) pour « magnifier »
un objet, pour le rendre « menagant », etc.

Enfin, le troisicme point cité ci-dessus concerne la problématique de /[Zntégration
syntagmatique des « compositions » de référents visuels (et, plus largement, sonores et
syncrétiques). Celle-ci se réalise sur la base de et a travers des schémas déja donnés. Ces
schémas — appelés schémas narratifs et rhétoriques — constituent de nouveau des modéles
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culturels de référence dont 'exemple le plus connu est constitué par les actes de
discours (description, explication, narration, etc.) et les gentes.

Scéne I : Introduction du contexte visuel déterminant

|

Scene 11 : Introduction et présentation visuelles de 1’élément de 1’amplification

|

Scene 111 : Amplification visuelle de 1’élément

|

Scéne IV : Conclusion visuelle de la morale a en tirer

Figure 5.3 : Schéma simplifié et approximatif de l'amplification visuelle ntilisée dans la séquence 2 du

documentaire sur Brasilia

Dans notre exemple (cf. figure 5.2), on voit bien que la séquence est articulée en
plusieurs scenes :

1) Une premiére scene introduit le contexte général (le quartier et les immeubles
qui conditionnent, orientent le message et aussi notre compréhension, dans ce sens on
patlera de Brasilia d’un certain point de vue).

2) Une deuxieme scene introduit le référent principal (les facades).

3) Une troisicme scéne est destinée a le répéter plusieurs fois sous différents
angles.

4) Une quatrieme scéne, enfin, introduit un référent non-figuratif (la forme
bleutée) mais qui partage quand méme avec le référent « facade » le chromatisme
dominant (le bleu).

On « transcende », pour ainsi dire, au nivean visuel et en conclusion le cas particulier des
facades comme exemple de l'utopic futuriste qui s’exprime, ez ¢ffer, a travers les
différentes réalisations architecturales et urbanistiques de la capitale du Brésil.

La succession temporelle simple et non-motivée des plans visuels est en effet
conditionnée par un schéma, un plan narratif qui — en ce qui concerne notre cas concret —
ressemble beaucoup a lamplification au sens rhétorique mais réalisée a I'aide de moyens
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visuels. Dans la figure 5.3, on voit représentée la forme approximative de ce schéma
narratif qui conditionne P'intégration des plans visuels constituant la séquence 2.

L’analyse de lintégration des plans visuels et/ou sonotes sert a comprendre ces
schémas tout a fait cruciaux pour la spécification de scénarios de production et a en
reconstruire la grammaire, Ze. les regles de génération et de compréhension.

5.5) Le scénario de pistes pour décrire le plan audiovisuel

On voit, qu’un plan audiovisuel est composé de # objets pouvant étre typés en
quelques grandes catégories: objets visuels, objets sonores, objets de la parole (figure
5.4). Bien sur, pour les besoins d'une analyse, d'autres types d'objets composant un plan
audiovisuel peuvent étre identifiés : objets de transition, incrustations, titres, etc.

La description du plan audiovisuel peut étre systématisée et rendue plus explicite a
l'aide du scénario des pistes — un modele qui ressemble beaucoup a celui dont on se sert en
montage au sens d’une opération de post-production, de sélection et de raccordement
d’éléments audiovisuels, textuels et autres, afin de réaliser un nouveau document
audiovisuel.

Plan audiovisuel =

objets visuels (plan visuel)
objets sonores (plan sonore)
objets de la parole (plan de la parole)

n-objets

Scene et/ou séquence

Figure 5.4 : Le plan audiovisuel an sens d’un objet composite de description
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La figure 5.5 montre donc ce modele de pistes. Celui-ci connait une ligne
temporelle T qui représente le flux d’informations audiovisuelles. En dessous de la ligne
temporelle, on trouve les différents types de plans distingués afin de rendre compte de
la composition interne d’un plan audiovisuel. Dans notre cas, il s’agit de trois types de
plans mais, comme nous I'avons déja dit, on peut y rajouter autant de types que
nécessaire pour produire une description pertinente et appropriée a un objectif donné.

On peut également différencier les types de plans retenus en sous-types plus
spécialisés. Par exemple, le plan sonore dans la figure 5.5 peut étre dissocié, si besoin
est, en un plan «bruitage» et un plan « musique (d’accompagnement, e post-
synchronisée ou originale). Aussi peut-on introduire un plan abstrait qui est celui du
theme-directeur des scenes, séquences, etc., se trouvant au-dessus de la ligne
temporelle : bien qu’ « invisible », celui-ci existe tout aussi bien que les autres plans et il
est méme, comme nous le savons déja, central dans la constitution d’un segment
audiovisuel (au moins en ce qui concerne le gente documentaire).

Au-dessus de la ligne temporelle T, on trouve donc les segments textuels constitués
par les différents plans. Si l'analyse lexige, on peut introduite d’autres types
hiérarchiques de séquences mais aussi des #ypes fonctionnels tels que nous les avons vus
dans le chapitre 4 (section 4.5). Ainsi, ce modele peut étre utilisé pour décrire la
constitution de n’importe quel segment audiovisuel et la synchronisation de ses
différents éléments.



séquences piste des séquences
scenes piste des scénes
autres autres pistes
Ligne temporelle —»
autres autres pistes
Plan visuel piste des plans visuels
128 ]9 APQ(‘Y‘;“f;(\“ I“l] I"\IQ“ 911{11'(\‘ ‘CIIP]
Plan de la parole piste des plans de la parole
Plan sonore piste des plans de la musique et du bruitage

Figure 5. 5 : Le scénario de pistes pour la description du plan andiovisnel

En appliquant le scénario de pistes a notre exemple de la deuxieme séquence tirée
du documentaite sur la capitale du Brésil, nous obtenons la description représentée
dans la figure 5.6.

L’intérét d’une telle description concerne aussi bien activité de la scénarisation et de
spécification d’un story-board pour la production d’un document audiovisuel gue
lindexation détaillée des éléments constitutifs d’un segment audiovisuel et des rapports
temporels de la synchronisation entre ceux-ci.

Une telle indexation, par exemple, de la synchronisation des éléments constitutifs
d’un composant et du flux d'informations audiovisuelles, peut étre codée dans des
schémas syntaxiques MPEG 7 ou SMIL pour devenir opérationnelle dans un contexte
d’application informatique.

Mais un tel codage présuppose obligatoirement une description sémiotique
systématique et une représentation de cette description sous forme de modele pouvant
se plier a la structure formelle des schémas de description définis dans des standards
tels que MPEG7 ou SMIL, ce qui est le cas du modéle de piste.



séquences Séquence 2

Scénes (S) <S1 > [<S2 > <83 > <S4>
T

Plan visuel (V) <V1>} <V2> | <V3> <V4> KV5> <V6> <V7> <V8> <V9>
i

Plan de la parole (P) : <P1> P2 >
:

Plan sonore i <P2 >

Figure 5.6 : Représentation de l'organisation interne du plan andiovisuel constitnant la séquence 2 du
documentaire Brasilia a ['aide dn modéle de pistes

A partir de ce modele de pistes, il est aisé d’identifier les principaux parametres
pour une description purement textuelle des différents éléments constitutifs d’un plan
audiovisuel. Par exemple, pour la description textuelle du plan visuel en tant qu’élément
d’un plan audiovisuel organisant un segment donné, on retiendra les parameétres (qui, si

besoin est, peuvent étre raffinés) identifiés et brievement décrits dans la figure 5.7.

Informations signalétiques

1. Informations relatives a
Lobjet de description

Numéro d'identification :
titre, synthese, ...

2. Informations relatives a
Ia description

Auteur, date, ...

Informations textuelles

3.Identification temporelle

Durée, début, fin

4.Localisation sur Ia bande
visuelle

Est précédé par (quel plan
visuel) — titre, id.

est suivi par (quel plan visuel)
— titre, id.

5.Synchronisation (avec
d’autres éléments
audiovisuels)

Est synchrone avec (quel plan
sonore) — titre, id.

durée (de synchronie) :

début (de synchronisation) :
fin (de synchronisation)

Est synchrone avec (quel plan
de la parole) — titre, id.

durée (de synchronie) :

début (de synchronisation) :
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fin (de synchronisation) :

6.Intégration textuelle Fait partie de (quelle unité
supérieure) — titre, id.

Figure 5.7 : Principaux parametres de base pour la description textuelle des éléments constitutifs d’un plan

aundiovisuel




Chapitre 6

La description des séquences audiovisuelles

6.1) Introduction

Nous allons discuter dans ce chapitre certaines hypothéses que l'on peut émettre
sut le contenu et le message d'un documentaire a partir des indications liées :

— 4 la forme, la structure interne, la taille et la place d'une séquence audiovisuelle
dans I'ensemble des constituants du documentaire ;

— aux rapports textuels qu'on peut identifier entre les différentes séquences
audiovisuelles établissant des sortes de schémas de lecture.

Enfin, nous reviendrons sur la description textuelle de séquences dun
documentaire en termes d’unités audiovisuelles (scénes et plans) qui les constituent. Les
exemples concrets sont tirés du documentaire audiovisuel Brasilia ainsi que d’un corpus
de documentaires info-touristiques.

Dans la section 6.2, nous discuterons certaines hypotheses liées a la taille et a la
place d’'un segment audiovisuel en ce qui concerne son statut dans I’ensemble textuel
qui compose un document audiovisuel.

Dans la section 6.3, nous examinerons plus en détail I’élaboration d’une séquence a
partir d’un ensemble de plans audiovisuels.
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Dans la section 6.4. nous reviendrons sur la question des segments types qui
constituent une « bibliothéque » de segments a l'intérieur de laquelle on puisera pour
(re-)produire de documents audiovisuels.

Enfin, dans la section 6.5, nous discuterons de la distinction théorique et
méthodologique entre description  ftextuelle et description  thématiqgue d’un document
audiovisuel (d’un corpus de documents audiovisuels) en insistant sur le fait qu’il s’agit
ici de deux points de vue différents mais complémentaires sur un objet d’analyse donné.

6.2) Longueur et place d'un segment audiovisuel dans un document audiovisuel

La prise en compte de la longueur et de la place d’un segment audiovisuel dans
'ensemble des segments constituant un documentaire permet de faire des hypotheses
au sujet de /importance relative du segment en question (Ze. de sa centralité dans le
discours audiovisuel). Dans la figure 6.1, on peut identifier assez aisément la place
centrale des segments 4, 5 et 6 :

— ils sont les plus longs (ensemble, ils durent environ 7 minutes et 10 secondes sur
une longueur totale d’environ 10 minutes et 50 secondes) ;

— ils élaborent ensemble ’axe textuel central (isotopie textuelle centrale) qui sert —
pour parler ainsi — de « pole d’attraction » pour la plupart des autres composants (a
I'exception des séquences 7, 8 et 9) ;

— ils se trouvent également physiquement au milieu du documentaire ;

— ils sont les plus élaborés intérieurement (en termes de sous-séquences, séquences,
scenes, etc.).

En effet, en considérant de plus pres le tissu audiovisuel schématiquement
représenté par la partie droite de la figure 6.1, on se rend aisément compte que —
ensemble — les trois séquences en question y constituent un véritable centre dont la
suppression d’un de ces segments, voire méme sa simple modification détruirait dans
son ensemble le discours audiovisuel exprimé par le documentaire en question.
L’organisation globale du documentaire est, d’ailleurs, concue d’une telle facon que les
trois séquences en question en constituent le ¢/imax, le lieu ou le moment de la plus
haute tension et attention.
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1 [32” | Début et mise en contexte

2 20” | Le « message » de la ville —
son sens « profond »

3 40 | Le défi historique du
président Kubicek

4 |’44 | La singularité du projet
urbanistique de Costa

5 P’50” | Les réalisations uniques de
I’architecte O. Niemeyer

6 [I’35”7 | L’atmosphére mystique
particuli¢re a Brasilia

7 25 | La population dans les
bidonvilles de Brasilia

8 8” | Brasilia — pas une ville pour
piétons

9 10° | La situation économique a la
fin de Kubicek

10 | 52 | Un mausolée pour Kubicek

11 | 20” | La fin « ordinaire » de Costa

12 | 50” | La morale de I’histoire

L 2

L 2

L 2

L 2

L 2

L 4

Figure 6.1 : I vrganisation globale des segments

I

suels du documentaire Brasilia
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Il semble bien que le tout soit organisé comme une structure a chapean que I'on
connait d’ailleurs tres bien dans le gentre narratif :

— une ou plusieurs séquences au début d’'un documentaire font monter Iattention,
voire la tension — leur r6le est de « préparer le terrain » pour les principales séquences ;

— cette attention et tension progressives « débouchent» sur une ou plusieurs
séquences centrales du documentaire qui en constituent la véritable « raison d’étre » ;

— suivent ensuite une ou plusieurs séquences qui « accompagnent » en quelque
sorte la chute de P'attention et de la tension et dont le réle principal est de « clore le

sujet ».

Sans développer davantage ces quelques observations au sujet de la structure a
chapean conférant a un segment audiovisuel une fonction particuliere dans la gestion de
Pattention du destinataire d’un document (audiovisuel), on comprendra son importance
aussi bien pour le développement que pour la compréhension d’une information
thématisée dans un document audiovisuel.

Les sujets, les themes-directeurs des séquences 4 a 6 peuvent étre synthétisés
comme suit: «une nouvelle forme d'urbanisme» (séquence 4), «des formes
architecturales en rupture radicale avec le passé» (séquence 5) et «l'atmosphére
mystique a Brasilia » (séquence 6). Etant donné la place centrale des trois séquences
dans le tissu audiovisuel et dans le développement narratif du documentaire, ces trois
thémes directeurs sont les plus importants. Ils font partie — avec d’autres themes tels
que celui de la singularité des acteurs a I'origine de la création de la ville — du zhéme
constitutif « Brasilia — un mythe contemporain » qui est I'un des deux themes constitutifs
du documentaire®.

L’autre theme constitutif est constitué par les trois séquences 7, 8 et 9 qui
s’opposent tres systématiquement aux trois séquences principales 4, 5 et 6. En effet,
elles sont trés courtes (ensemble, elles durent a peine une minute) ; elles ne sont pas
intégrées dans le tissu audiovisuel et n’entretiennent aucun rapport évident avec les trois
séquences principales ; et, enfin, elles ne se trouvent pas sur la ligne de tension de la
structure a chapeau qui caractérise le développement narratif du documentaire.

C’est comme si elles s’étaient malgré tout introduites dans I'organisation globale du
documentaire pour ébaucher un documentaire autre, alternatif sur la capitale du Brésil.
D’une certaine facon, elles ébauchent un autre discours sur cette ville — un discours

25 Pour une discussion plus détaillée de la notion « théme constitutif », il faut consulter le
chapitre 8 (section 8.3).
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contraire a celui, dominant, qui est de nature artistique et mystico-religieuse. Si on
considere de plus pres les thémes-directeurs constitutifs des trois séquences en
question, ce discours contraire et seulement ébauché est de natutre sociale, politique et
économique : la triste réalité socio-économique des bidonvilles (séquence 7), les
conséquences négatives pour la vie quotidienne de la planification urbanistique des
années 00, la situation économique catastrophique a la fin de la présidence de Kubicek
et larrivée de la junte militaire (séquence 9). Ce deuxieme discours n’a qu’une
importance matginale dans le documentaire et par rapport au discours dominant mais il
avoue néanmoins la possibilité d’un discours méme radicalement opposé et donc d’un
documentaire bien différent sur le méme objet qui choisirait d’autres référents
conformément au point de vue (au modele culturel présupposé) tout en laissant, peut-
étre, une place — marginale — aux référents qui sont mis en avant dans ce documentaire-
ci.

L’existence de deux discours dans un méme documentaire est un bel exemple de ce
que nous avons appelé la bidrarchisation discursive des thémes et donc des informations
thématisées dans un document en général et un documentaire en particulier (cf. [STO
01]). II nous montre aussi trés clairement en quoi consiste I'intégration textuelle d’un
segment audiovisuel en une entité supérieure. L’intégration se décrit en termes d’une
fonction (appelée fonction textuelle) qu’accomplit un segment audiovisuel donné dans
Porganisation globale d’'un document :

— fonction d’introduction d’un nouveau théme, d’une nouvelle information (qui peut
revétir, bien sur, un caractere rhétorique ou narratif particulier ) ;

fonction d’approfondissement d’un theme ou d’une information déja introduite ;

fonction de reprise d’un theme ou d’une information déja abordée au préalable,
— fonction d'anticipation de ce qui sera abordé plus tard,
— etc.

Nous traiterons cette question plus en détail dans le chapitre 11. Remarquons
encore quune fonction treés particuliere que peut accomplir un segment audiovisuel
dans un parcours de segments composant un document audiovisuel est celle de la
contribution a une synthése supérienre, c’est-a-dire a un sens plus global dépassant celui, local,
du segment en question. Chacune de ces trois séquences principales (4, 5 et 6) du
documentaire sur Brasilia possede son théme directeur spécifique mais contribue en
méme temps a [émergence dan théme plus global qui synthétise en quelque sorte les trois
thémes directeurs plus spécifiques.
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6.3) Elaboration interne d'un segment audiovisuel

Nous revenons maintenant encore une fois a une question que nous avons déja
abordée dans le chapitre 4, a savoir a la description hiérarchique des segments
audiovisuels afin de mieux cerner la fonction devant étre accomplie au niveau local par
un segment audiovisuel. Pour cela, nous prenons la séquence 5 du documentaire — la
plus élaborée (figure 6.2).

Sons-Séquence 5.1 : Exorde (Introduction)
Scene 5.1.1 : Introduction d'Oskar Niemeyer
Scéne 5.1.2 : Accroche (appréciation générale de I'ceuvre de N.)
Sous-Séquence 5. 2 : Le fait exceptionnel de Niemeyer
Scene 5.2.3 : Les contraintes pout le travail de N.
Scene 5.2.4 : le succes de N.
Sous-Séquence 5.3 : Le théitre national
Scéne 5.3.5 : Exorde
Sous-Scene 5.3.5.1 : Mise en contexte
Sous-Scene 5.3.5.2 1 Accroche
Scene 5.3.6 : L'utilisation du béton armé par Niemeyer
Scene 5.3.7 : Comparaison du théitre avec la pyramide Kheops
Sous-Séquence 5.4 : La cathédrale nationale
Sceéne 5.4.8 : Exorde (accroche)
Scene 5.4.9 : Les techniques utilisées pour construire la cathédrale
Scene 5.4.10 : Explication de Niemeyer sur ses choix de construction
Sons-Séquence 5.5 : Les réalisations de Niemeyer en général
Sceéne 5.5.11 : la diffusion de 'oeuvre de Niemeyer
Scene 5.5.12 : les types de constructions de Niemeyer
Sons-Séquence 5.6 : Le congrés
Scene 5.6.13 : Exorde
Sous-Scene 5.6.13.1 : Mise en contexte
Sous-Scéne 5.6.13.2 : Accroche
Scene 6.6.14 : Les spécificités des monuments
Sous-Séquence 5.7 : Palais de justice
Sons-Séquence 5.8 : Palais du gouvernement
Sous-Séquence 5.9 : La performance de Niemeyer
Sous-Séquence 5.10 : Le contexte des réalisations de Niemeyer

Figure 6.2 : Synopsis des principanx composants texitnels de la séquence 5 du documentaire Brasilia

Le theme-directeur de cette séquence fait référence aux réalisations architecturales
décisives d’Oskar Niemeyer qui sont en rupture radicale avec la tradition. La séquence
est composée de 45 plans visuels, de 14 scénes et de 10 sous-séquences.
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Ce synopsis nous fournit les informations nécessaires pour comprendre au moins
d’une manieére générale I'organisation de la séquence en question. En consultant la
figure 6.2, nous pouvons systématiser :

— les principaux objets pro-filmiques qui sont traités dans cette séquence et qui en
constituent les 7¢férents pour une certaine vision, un certain point de vue adopté ;

— ainsi que le parcours textuel selon lequel on traite, integre et développe en un tout
cohérent les objets pro-filmiques.

Les principaux objets pro-filmiques thématisés et traités dans cette séquence sont
donc quelques-unes des réalisations architecturales majeures d’Oskar Niemeyer dans la
capitale du Brésil. 1l s’agit, par exemple, de la cathédrale nationale, du patlement, du
palais de justice ou encore du théatre national. Ces objets sont thématisés d’un point de
vue artistique et technigue. lls sont décrits et évalués dans le contexte de la tradition
architecturale et aussi par rapport a certaines ceuvres marquant Uhistoire de art et de
Parchitecture. Une place est donnée aussi, dans cette séquence, aux techniques utilisées
par Niemeyer pour réaliser des constructions aussi audacieuses. D’autres objets abordés
dans cette séquence concernent plus particulierement la spécificité et Pimportance de
P'ceuvre de Parchitecte Niemeyer ainsi que les conditions tres difficiles dans lesquelles le
travail de P'architecte a eu lieu.

Le parcours textuel, répétons-le, articule une forme d’intégration syntagmatique possible
des objets thématisés, représentés par des moyens audiovisuels et verbalisés via la
parole du narrateur en des wnités ou segments textuels qui sont :

— hiérarchiguement distincts au sens que certains segments composent avec d’autres
segments une wunité andiovisuelle plus globale (i.e. un plan ou un ensemble de plans
composent une scene, une scéne ou un ensemble de scenes composent une séquence,
etc.),

— positionnés les uns par rapport aux autres selon un certain ordre linéaire (i.e. un
segment — appartenant a un certain niveau hiérarchique —suit 'autre).

Comme nous le verrons plus en détail dans le chapitre 11, un parcours textuel
déterminant 'organisation syntagmatique d’un segment audiovisuel ou d’un document,
dépend avant tout du choix d’un plan narratif et dane dimension rhétorigue. Le plan narratif
motive d’'un point de vue cognitif I'enchainement des plans, scénes ou sous-séquences
pour former, dans notre cas, une séquence. Le choix d’un acte rhétorique, voire d’une
certaine dimension rhétorique détermine comment on « patle » (au sens le plus large du
terme) d’un objet ou d’une situation pro-filmique.
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En ce qui concerne, par exemple, les actes rhétoriques a ’aide desquels on « patle »
des réalisations de Niemeyer, il s’agit notamment des actes de la description (i.e. on décrit
— par le discours du narrateur mais aussi par des moyens visuels — telle ou telle
réalisation), de /explication (i.e. sous forme de citation, Niemeyer explique ses choix
techniques), de la comparaison (i.e. on rapproche telle ou telle réalisation a des ceuvres
marquantes dans ’histoire de Parchitecture) et aussi des appréciations (i.e. sous forme de
louanges sur le « génie extraordinaire » de Niemeyer).

Afin de saisir plus concretement comment ces différentes entités — plan narratif,
dimension rhétorique, segments audiovisuels — interagissent pour produire une
intégration syntagmatique possible, considérons la sous-séquence 5.3 qui nous fournit
un ensemble d’informations sur le théatre national comme un des chefs-d’ceuvres
d’Oskar Niemeyer. Cette sous-séquence est délimitée par le théme directeur réalisation
du théatre national par Oskar Niemeyer : elle est composée de 6 plans visuels, 3 plans de
parole et 1 plan de musique (de type « new age »). Les plans visuels composant la sous-
séquence « réalisation du théatre national par Oskar Niemeyer » représentent et mettent
en scene les objets pro-filmiques suivants :

Id. Plan Visuel Référent Visuel

Plan 11 Facade extéricure avec objets rectangulaires (théatre national)
Plan 12 Facade extérieure du théitre national

Plan 13 Facade extérieure du théitre national

Plan 14 Plafond vitré du théatre national

Plan 15 Statue voutée (intérieur du théitre national)

Plan 16 Théatre national (extérieur)

Les 3 plans de parole forment trois scémes rhétoriques particulieres que sont: un
exorde (une introduction et une annonce), une description (technique), un commentaire
explicatif. Dans ’exorde est introduit le théme constitutif de cette séquence qui est le
caractere exceptionnel de la construction architecturale du théatre ; la description
expose d’une maniére plus détaillée en quoi consiste cette singularité ; et, enfin, le
commentaire constitue une sorte d’explication du travail accompli sous forme de
citation des paroles de Niemeyer lui-méme. Les trois actes sont 'ceuvre du narrateur du
documentaire (en voix off).

L’actualisation de ces trois scenes rhétoriques et leur intégration en un tout semble
suivre un plan narratif simple, voire élémentaire, mais répandu pour traiter un objet ou
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une situation pro-filmique qui peut étre explicitée (trés approximativement) a I’aide de
la régle (« maxime ») suivante :

1) introduis I’objet dont tu veux patler ;

2) décris-le (selon tel ou tel axe de pertinence choisi) ;

3) fais-en un commentaire (une explication, un critique, etc.).

Nous y reviendrons d’une maniére plus systématique. Soulignons seulement qu’il
ne s’agit ici que d’un exemple et qu’il faut, bien sar, un corpus de séquences semblables
a celle-ci pour décrire d’une maniére plus précise notre plan narratif. Dans la figure 6.3,
nous voyons, enfin, représenté sous forme d’un graphe arborescent les rapports entre
les différents éléments textuels, narratifs et rhétoriques ainsi que visuels qui, ensemble,
composent le parcours textuel (ou « textualisé ») de notre unité syntagmatique. Ce n’est
qu’un parcours textuel parmi d’autres possibles.

La figure 6.3 représente, cependant, une description qui privilégie un point de vue bien
particnlier qui est celui du plan de la parole. Cela peut se justifier par 'importance cruciale
du plan de la parole qui, par le biais du réle du narrateur (habituellement en voix off),
fournit, dans un tres grand nombre de documentaires audiovisuels un cadre (interne)
d’interprétation et de compréhension d’une situation pro-filmique représentée par des
moyens visuels et sonores.

La figure 6.4 présente une description qui tient compte non seulement du fait qu’il
y a un disconrs verbal (se développant au niveau du plan de la parole) sur un objet ou une
situation pro-filmique mais aussi un discounrs proprement visuel (se développant au niveau
du plan visuel) et qu’en fin de compte, les deux discours ensenzble (avec, bien entendu, le
discours sonore que nous négligeons ici) caractérisent cette intégration syntagmatique (a
la fois textuelle, narrative, rhétorique et visuelle) de la sous-séquence en question.

Sans entrer trop dans les détails, notons que le discours visuel, e la fagon dont
nous « patlent » les images du plan visuel de 'objet en question (Z¢. du théitre national a
Brasilia), est tres commun : il tient compte du fait qu’un objet physique peut étre vu de
Pexctérienr et de lintérienr, qu’il peut étre considéré dans sa globalité ou a travers certaines
parties, voire des détails apparemment significatifs. Noici le raisonnement narratif qui semble
étre a la base de la construction du discours visuel tel qu’il se déploie sous forme de
segments visuels (les plans et les scenes visuo-thématiques identifiés dans la figure 6.4)
qui se succedent.
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Construction du théatre national

A 4
Exorde Description (technique) Commentaire
/ A A A A A
1 1 1 1 1
1 1 1 1 1
Mise en contexte : : : : :
1 1 1 1 1
k\ 1 1 1 1 1
\ Accroche : : : : :
\ 1 1 1 1 1
\\ ~ 1 1 1 1 1
\ P 1 1 1 1
PV 11 PV 12 PV 13 PV 14 PV 15 PV 16

Figure 6.3 : Représentation graphique de ['organisation syntagmatique de la sous-séquence 5.3 faisant partie du

documentaire Brasilia

Se pose ici la question de existence de la dimension rhétorique du plan visuel. En
effet, en considérant, dans la figure 6.4, la succession des plans (ou des images
composant un plan), on se rend compte qu’elle reproduit certains schémas rhétoriques
comme par exemple :

— le schéma descriptif (d’abord, montre /e fout, lensemble et, puis, le détail)
— ctaussile sehéma énnmératif (montre le détail 1, puis le détail 2, etc.).

Bien évidemment, ici de nouveau, d’autres constructions visuelles sont tout 2 fait
possibles s’organisant en des scenes visuo-thématiques différentes (par exemple de
nature historique) et suivant d’autres plans natratifs et rhétoriques (par exemple, de
nature comparative).

Pour terminer, revenons encore un moment sur la figure 6.4. En effet, elle présente
une description plus complete que celle dans la figure 6.3 dans la mesure ou elle integre
le point de vue purement verbal (cf. figure 6.3) et le point de vue purement visuel. Mais
cette intégration n’est pas une simple juxtaposition de deux points de vue. En
considérant, par exemple, le plan visuel PV 11 dans la figure 6.4, on se rend compte
qu’il ne fait évidemment pas seulement partiec d’un discours visuel développant un
certain point de vue sur 'objet pro-filmique « Théatre National de Brasilia » mais qu’il
renvoie également au propos du discours verbal introductif afin d’en donner une
représentation visuelle. Or, la question qui se pose ici, est celle de savoir si tous les
plans visuels de cette séquence peuvent jouer ce role de représentation visuelle du
propos introductif ou encore, quelles seraient les conséquences d’ « effets de sens » si
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on remplacait, par exemple, le plan visuel PV 11 par le plan visuel PV 14 (cf. figure 6.4)
pour fournir une représentation visuelle du dit propos introductif.

Construction du théatre national

A\ 4
Scéne « Extérieur » Scéne « Intérieur » Scéne « Extérieur »
V4 / :
1
1
Sceéne « Globale » Sceéne « Détail 1 » Scéne « Détail 2 » :
1
5 5 5 !
: Scéne « Détails » : : :
1 2 2 1 1 1
1 1 1 1 1 1
1 ] ] 1 ] 1
PV 11 PV 12 PV 13 PV 14 PV 15 PV 16
\ \ 1 ’ \ ]
\ \ | ’ \ ]
\ \ | / \ ’
\ /
< 4 | 3 h | | 4
Exorde Description Commentaire

Figure 6.4 : Discours visuel et discours verbal organisant le syntagme de la sous-séquence 5.3 qui fait partie du

documentaire Brasilia

On comprend bien que ces questions apparemment de détail possedent une tres
grande importance pour comprendre a la fois la construction d’un message audiovisuel
et en donner une description appropriée.

6.4) Les segments-type audiovisuels

Avant de clore ce chapitre, nous voudrions revenir encore une fois sur la question,
déja traitée dans le chapitre 4, des segments audiovisuels (et, plus généralement,
textuels) fonctionnellement typés, c’est-a-dire des segments audiovisuels qui possedent une
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certaine structure, une organisation typique a travers leurs réalisations dans un ou plutot
un corpus de documents audiovisuels et qui jouent une fonction reconnaissable dans le
développement d’un message, d’un propos sut une situation pro-filmique.

Dans le chapitre 4 (section 4.8), nous avons identifié les grands contours d’un
ensemble de scénarios possibles pour construire aussi bien localement que globalement
un documentaire audiovisuel. Ils s’agit de scénarios identifiés a partir de I'organisation
hiérarchigue du segment audiovisuel composant la séquence qui propose un portrait sur
la ville chinoise de Zunyi (cf. a ce propos la figure 4.6) — scénarios servant a développer,
par exemple, une scéne sur la culture gastronomique populaire, une autre sur les
traditions et I'industrie de I’alcool de tiz, une troisieme sur les passes-temps des gens
ordinaires, etc. Dans le chapitre 5 et dans la section ci-dessus, nous avons pu prendre
connaissance, plus particulierement, des principes (notamment narratifs et rhétorigues)
d’intégration de plans audiovisuels en des scenes et séquences audiovisuelles — principes
qui sont les mémes que ceux qui sont a la base de I’élaboration de schémas typiques
plus globaux et qui servent a « faire avancer » le propos, la réalisation du message d’un
documentaire.

Ce sont deux poles de la description de segments textuels (audiovisuels, dans notre
cas), deux stratégies complémentaires et nécessaires 'une et I'autre. Elles visent, toutes
les deux, la détection des segments audiovisuels typigues :

— au niveau du plan audiovisuel intégrant les éléments filmiques,

— au niveau de la scéne audiovisuelle intégrant un plan ou un ensemble de plans
audiovisuels,

— au niveau de la séquence audiovisuelle intégrant une scenes ou plusicurs scénes
audiovisuelles.

A chaque fois, il s’agit donc de décrire la structure interne de tels segments
audiovisuels et d’essayer de mettre en évidence une sorte de « grammaire » de production
d’une telle structure. Par exemple, dans un petit corpus de documentaires info-
touristiques? sur lequel nous avons travaillé, on peut identifier une « bibliothéque » de

26 e corpus est composé des six documentaires suivants : 1) documentaire sur 1’Alaska dans
la série Rough Guide, editors : Steve Cooper-Bagnall et Gordon Howe, The Rough Guide
Publishers Ltd BBC 1996 ; 2) documentaire sur la Nouvelle-Zélande, editors : Alison Martin,
BBC Manchester 1999 ; 3) documentaire sur la Norvege, série : Lonely Planet, Lonely Planet
1997 ; 4) documentaire sur les lles de Palau, série "D'lles en fles", producteur, auteur et
éditeur : Ted Shillinger, 1999 ; 5) documentaire sur Washington D.C., série "Travelers",
Banyan Productions et Discovery Channel 1996 ; 6) documentaire sur le Salzkammergut,
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segments audiovisuels typiques qui jouent des fonctions plus ou moins clairement
identifiables dans la réalisation d’un documentaire donné — fonctions qui
concernent notamment :

— la gestion du spectateur (7.e. I’éveil et le maintien de sa curiosité, la production et le
maintien d’un certain « climat de confiance et d’entente entre le narrateur-guide et le
spectateur) ;

— la #éalisation progressive d’un certain discours sur des objets, activités ou situations
(tres diverses, bien sir) pouvant intéresser une catégorie donnée de touristes
(potentiels) .

Voici donc quelques exemples de tels segments audiovisuels typiques organisant —
partiellement, au moins — un documentaire info-touristique. Une des facons les plus
courantes de mettre en route un documentaire info-touristique est représentée par un
type de segment audiovisuel qui s’appuie sur un modéle (un seénario) dont les #rois
principaux éléments sont représentés dans la figure 6.5.

— {segment andiovisnel « guide »} : segment(s) ou le ou les guides s’introduisent et
introduisent le lieu du visite

— {segment andiovisuel « générique »} : segment(s) ou des informations relatives au
documentaire sont introduites (titre, réalisateur, etc.)

— {segment andiovisnel « impressions »} : suite de plusieurs plans relativement courts
donnant des impressions visuelles générales du lieu de visite (avec/sans fonction
d'anticipation, i.e. prélevées ou non de segments qui seront développés plus tard dans le
documentaire)

Figure 6.5 : Eléments principaux caractérisant le type de segment « début d’'un documentaire info-

touristique »

Ce type de segment audiovisuel a comme fonction de produire des informations
pour identifier le documentaire lui-méme, d’introduire le(s) guide(s) qui joue(nt) le role
du narrateur tout au long du documentaire, de capter l'intérét du spectateur et de
produire une premiére vision d’ensemble du lieu (touristique) : pays, région, ville, etc.
Précisions que le type de segment dans la figure 6.5 représente une possibilité souvent
utilisée pour mettre en route un documentaire info-touristique mais il ne s’agit ici que
d’une possibilité et non pas, bien sar, d’une nécessité. Par ailleurs, le début d’un
documentaire info-touristique peut se réaliser sur la base des trois types de segments

série : "The Backroads of Europe" (production : NCRV The Netherlands), editor : Guido
Murk , 1998
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identifiés dans la figure 6.5. Il peut, cependant, se réaliser aussi sur la base de deux,
voire d’un seul type de segment. Par exemple, dans un documentaire info-touristique ou
la figure du guide-narrateur n’existe pas, le type de segment: {segments « guide »} n’est
évidemment pas sollicité. Ainsi, méme les documentaires info-touristiques débutant
seulement avec un générique (cf. le type de segment: {segment « générique »}) sont, en
principe, couverts par les éléments du modele esquissé dans la figure 6.5. Enfin, chacun
des trois types de segments audiovisuels est susceptible de se réaliser sous forme d’un
seul segment simple mais aussi sous forme d’une configuration hiérarchique et
syntagmatique de segments, ce qui est, par exemple, le cas pour certains documentaires
possédant un pré-générique assez développé sous forme de segment réservé a la
présentation du guide (des guides), a une premiere identification du lieu a visiter ou
explorer et de ses principales curiosités, voire a un apercu de quelques événements-clés
qui seront développés plus tard dans le documentaire.

Ces quelques remarques nous ramenent a ce que nous avons déja dit au sujet d’une
« grammaire » de production. 11 s’agit, en effet :

— non (ou, plutét, pas seulement) de décrire des schémas ou modeles fout faits qui,
de toute facon, ne peuvent rendre compte que d’une maniére trés approximative de la
diversité réelle d’'un documentaire,

— mais avant tout de déterminer d’une part les éiéments (dans notre cas, des types de
segments) et d’autre part les régls ou instructions permettant de produire, a I'aide des
mémes éléments, différents modeéles ou scénarios faisant partie, néanmoins, d’une
méme grammaire.

En tenant compte des remarques explicatives au sujet de la figure 6.5, on peut
identifier différentes catégories de régles qui nous semblent concoutir a la production
d’un schéma ou modele particulier sous-tendant le type de segment audiovisuel appelé
«début d’'un documentaire info-touristique ». Ainsi, il semble clair qu’l y a une
catégoric de régles de sélection de types de segments qui décide quel(s) type(s) de segment
intervient dans la construction d’un schéma particulier. Nous avons vu, par exemple
qu’il y a des schémas « début d’un documentaire info-touristique » qui s’appuient sur les
trois types de segments dans la figure 6.5, d’autres schémas éludent le type de segment :
{segment andiovisnel « guide »}, d’autres ne font appel qu’au type de segment: {segment
andiovisuel « générigue »}, etc.

Une deuxieme catégorie de régles concerne enchainement de segments andiovisuels
sélectionnés pour former le schéma d’un segment type « début d’un documentaire info-
touristique » — régles, comme nous 'avons déja dit, motivées par un plan narratif sous-
jacent, cC’est-a-dire par une stratégie décidant de la facon dont on «raconte», on



La description des séquences audiovisuelles 145

développe le début d’'un documentaire info-touristique. Nous reviendrons dans le
chapitre 11 sur la problématique du plan narratif. Une troisieme catégorie recouvre les
regles de répétition ou d’itération d’un type de segment a plusieurs « endroits » dans le
schéma qui constitue le segment type « début d’'un documentaire info-touristique ». Une
quatrieme catégorie de régles concerne /élaboration d’un type de segment en un segment qui
est lui-méme composé de deux ou de plusieurs segments locaux.

Nous sommes convaincus qu’une telle approche visant Pexplicitation d’une
grammaire de production de scénarios ou modéles d'intégration syntagmatique des segments d’un
document (audiovisuel) en un « tout cohérent » peut s’avérer assez puissante et utile
non seulement pour une meilleure compréhension de Porganisation interne d’un
documentairte ou d’un cotpus de documentaites mais aussi dans le cadre du
développement d’outils et d’applications concrétes.

Voyons encore brievement quelques autres types de segments audiovisuels que 'on
rencontre habituellement dans le genre info-touristique. Dans la figure 6.6. sont
représentés les principaux éléments audiovisuels servant a lintroduction et au
développement d’informations relatives a un objet (un lieu, etc.) d’intérét touristique.
Cette structure trés simple se trouve notamment dans les documentaires du type
catalogue touristigne qui consistent essentiellement en une longue série de plans visuels et
musicaux mettant en scéne les « éléments » les plus beaux (les plus pittoresques, etc.)
d’un lieu a visiter — longue série de plans encadrés parfois par un narrateur (en voix off)
qui donne Pinterprétation, la compréhension appropriée des représentations visuelles et
musicales sans prétention quelconque d'un point de vue argumentatif.

— {segment andiovisuel « identification »} : type de segment audiovisuel qui est composé,
souvent, d’un plan général de 1'objet, de la situation et du commentaire du narrateur (en
voix off ou in) ;

— {segment andiovisuel « énnmération »} : type de segment audiovisuel composé d’une
série de prises de vue proposant une vision plus exhaustive de l'objet, de la situation
(cette série peut étre également constituée pat le type {segment audiovisnel « impressions »}).

Figure 6.6 : Eléments principanx caractérisant le type de segment « montrer et décrire un objet a intérét

touristique »

— {segment  andiovisuel  « introduction »} :  segment  d’introduction de la
« problématique » et du lieu (de I'objet, etc.) par le guide-narrateur en voix in ;




146 La description des séquences audiovisuelles

— {segment andiovisuel « impression »} : suite de plusieurs plans relativement coutts
donnant des impressions visuelles générales du lieu de visite ;

— {segment andiovisnel « témoignage »} : témoignage par une personne impliquée ;

— <segment audiovisuel « montrer » et «décrire» un objet a intérét touristique>
(figure 6.6).

Figure 6.7 : Eléments principanx caractérisant le type de segment « rapporter un objet a intérét

touristique »

Cependant, le type de segment audiovisuel caractéristique des catalogues
touristiques (cf. figure 6.0), peut se trouver encadré par un autre type de segment (cf. la
figure 6.7) que nous avons appelé reportage (sur un lieu, un objet a intérét touristique).
Ensemble, les deux types constituent un type de segment audiovisuel plus récurrent,
plus typique du genre info-touristique mais également d’'un nombre trés important de
productions documentaristes.

Un type de segment audiovisuel tres usuel est, naturellement, celui dont les
éléments de scénatio sont représentés dans la figure 6.8 et qui recouvre les différentes
facons dont sont «racontés» et développés les déplacements du guide-narrateur
pendant son voyage, son exploration d’un lieu a intérét touristique.

Enfin, citons encore deux autres types de segments audiovisuels tres récurrents
dans la production de documentaires info-touristiques — le type « chronique des
activités du guide-narrateur » (cf. figure 6.9) et le type « activités a frisson » (cf. figure
6.10).

— {segment  andiovisuel ~ « introduction »} :  segment dans lequel un (nouveau)
déplacement est annoncé par le guide (en voix in) ;

— {scene  audiovisuel  « déplacement »} : suite de segments selon la logique du
changement de lieux ;

— {scene andiovisuel « racconrcis »} : suite de plans relativement courts (de type
«impressions ») qui rendent compte d'une certaine durée temporelle (par exemple d'un
déplacement dans le train, etc.) ;

—  {segment andiovisnel « contact »} : segment(s) qui développe(nt) un rencontre entre le
guide-narrateur et d’autres voyageurs ou — plus souvent — des habitants du lieu de
voyage ;

— {segment  andiovisuel  « commentaire »} ;. segment(s) qui développe(nt) des
commentaires, apartés, etc. du guide-narrateur.

Figure 6.8: Eléments principanx caractérisant le type de segment « déplacement du guide-narrateur »
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— {segment andiovisnel « introduction »} : segment d’introduction par le guide ;

— {segment andiovisuel « chronigue »} : suite de segments développant les petits faits,
événements et activités qui intéressent le guide selon une logique chronologique ;

— {segment andiovisuel  « raccourcis »} : suite de plans relativement courts (de type
«impressions ») qui rendent compte d'une certaine dutrée temporelle (par exemple d'un
déplacement dans le train, etc.).

Figure 6.9: Eléments principanx caractérisant le type de segment « chronique »

Le type de segment audiovisuel servant a développer des « activités a frisson » dont
notamment des activités de sport extréme (trés prisé dans un grand nombre de
documentaires info-touristiques destinés a un jeune public), possede une organisation,
une structure typiquement narrative (cf. figure 6.10). Ceci s’explique par le fait qu’il
introduit et développe, dans un documentaire info-touristique, une tension, un suspens,
un «frisson» da a la nature de lactivité (dangereuse, « mystérieuse, etc.) et au
dénouement évidemment heureux de celle-ci pour le guide-narrateur. Un exemple tres
typique pour une « activité a frisson » est le sport extréme tel que le saut de corde, la
descente en corde de la facade extéricure totalement lisse d’un immeuble, la descente
d’une riviere de montagne en canog, etc. Le développement audiovisuel de ces activités
tres particulieres se fait en général sur la base d’un scénario dont les principaux
éléments sont décrits dans la figure 6.10. Nous y reviendrons dans le chapitre 11 ou
nous discuterons davantage de la motivation de ce genre de segment audiovisuel par un
certain plan de production et de communication d’un discours sur une situation ou une
activité pro-filmique.

—  {segment andiovisuel « introduction »} : segment d’introduction par le guide en voix

in;
— {segment andiovisuel « impressions »} : suite de plusieurs plans relativement courts

donnant des impressions visuelles générales et anticipatrices de I’ « activité a frisson » ;

—  {segment andiovisuel « préparation »} : segment(s) développant les activités, émotions,
faits, etc. précédent Iactivité a frisson a proprement parler ;

— {segment audiovisnel « décisif »} : segment(s) développant les moments décisifs de
I’ « activité a frisson » elle-méme ;

— {segment andiovisuel « commentaire »} : segment(s) de commentaires d'experts (de
personnes averties) en voix in ;

— {segment andiovisuel « témoignage »} : segment(s) de commentaires et d’exclamations
des personnes participant activement dans une activité « a frisson » ;




148 La description des séquences audiovisuelles

— { segment audiovisnel « finale »} : segment(s) de la détente, du plaisir final, de la
reconnaissance réciproque.

Figure 6.10: Eléments principaux caractérisant le type de segment « activités a frisson »

Pour terminer, nous voudrions insister encore une fois sur le grand intérét d’une
telle description textuelle. En effet, il nous semble que Iidentification et la description
des types de segments audiovisuels (et, plus largement, textuels) sont absolument
nécessaires :

— non seulement pour une cassification et indexation plus appropriées des segments
andiovisuels,

— mais aussi pour la spécification, I'écriture de modéles ou de seénarios d'utilisation et
de réutilisation de ces segments.

Nous y reviendrons encore dans le prochain chapitre (section 7.8) ou nous
discuterons de la classification thématique de segments audiovisuels. Soulignons que
nous nous sommes attachés ici a la description de segments audiovisuels typiques, donc
par des éléments andiovisuels (au niveau du plan ou de la séquence) pour produire un
document audiovisuel. Nous nous sommes contentés ici d’une description plutot
sommaire des différents segments types identifiés dans le gente info-touristique. Une
description plus explicite et systématique s’appuiera sur les différents composants
analytiques qu’utilise une sémiotique textuelle pour traiter une donnée textuelle (cf.
figure 1.2) et produira, pour chaque segment et chaque élément constituant un segment
typique, les informations pertinentes: informations concernant la thématique
sélectionnée, sa structute narrative et rhétorique, son expression audiovisuelle, etc.
Ainsi peut-on obtenir des modeles ou schémas de segments audiovisuels qui s’adaptent
parfaitement a des besoins et objectifs pratiques, technologiques ou autres.

6.5) Description textuelle et description thématique: deux vues
complémentaires sur un document audiovisuel

Comme nous allons terminer maintenant la description textuelle de documents
audiovisuels pour nous concentrer, dans la suivante partie sur la description thématique
a proprement patrler, insistons sur la nécessité de distinguer ces deux descriptions qui
constituent deux points de vue différents sur la méme donnée textuelle :
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— la description textuelle (dont nous avons patlé dans cette deuxiéme partie) vise a
Iidentification, la description et la classification des segments audiovisuels constituant
un document, ou plutét un corpus ou un fonds de documents audiovisuels ;

— la description thématigne (dont nous parlerons dans la troisiéme partie), vise, a
Iidentification, la description et la classification des principaux thémes dans un corpus
ou un fonds de documents audiovisuels.

Par exemple, une description textuelle peut se demander (se demande) : guels sont les
principanx themes d'un segment andiovisnel identifié 2 La description thématique, elle, se
demande, au contraire : quels sont les principaux: segments andiovisuels dans lesquels est
implémenté un théme donné ? Ces deux descriptions sont complémentaires mais différentes
et le choix de I'une ou l'autre ou des deux dépend des objectifs a satisfaire par une
description.

La figure 6.11 représente justement un ensemble de spécifications d’un segment
andiovisue/ qui sont le résultat d’une description textuelle d’un corpus de documents
audiovisuels. Ici, il s’agit « d’augmenter » la structure, l'organisation d’un segment
audiovisuel en y ajoutant, successivement, des « couches» de spécifications dont
chacune est identifiée et justifiée dans le cadre d’une théorie sémiotique de la donnée
textuelle (cf. figure 1.2). Selon les besoins et les contraintes « pratiques », un segment
audiovisuel est donc caractérisé par un nombre correspondant de couches de
spécifications.
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Figure 6.11 : Description textnelle et spécifications d’un segment audiovisnel

Si nous considérons maintenant la figure 6.12, nous nous rendons compte des
différences systématiques entre une description textuelle (cf. figure 6.11) et une
description thématique d’an document ou d’un corpus de documents audiovisuels.

La description thématique est un processus de spécification progressive d'un théme qui
commence par I'identification du theéme, la description de son « contenu », c’est-a-dire
de son sens, pour examiner ensuite, selon les besoins et objectifs donnés, les couches
de spécifications de celui-ci, c’est-a-dire les procédures de son « implémentation » dans
un document ou un corpus de documents audiovisuels. Ainsi peut-on s’intéresser, par
exemple, aux formes narratives typiques a I'aide desquelles un theme est déployé dans
un corpus de documents audiovisuels, aux formes d’expression syncrétiques employées
ou encore aux différents procédés pour le représenter, etc. Toutes ces questions seront
discutées dans la quatriéme partie de I'ouvrage.
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Chapitre 7

Définitions, enjeux et exemples

7.1) Introduction

La description thématique constitue un point de vue particulier sur I'objet de la
sémiotique textuelle qui est la donnée textuelle au sens large du terme (incluant,
notamment, la donnée audiovisuelle). Une autre vue est représentée par la description
textuelle que nous avons discutée dans la deuxiéme partie. Les deux types de
descriptions (textuelle et thématique) sont, a notre avis, centraux non seulement pour
une compréhension systématique et approfondie de lorganisation interne d’un
document ou d’un corpus de documents audiovisuels mais aussi pour toutes les
applications et exploitations que nous avons briévement présentées dans le chapitre 3.

Ajoutons seulement qu’il y a encore d’autres types de descriptions dont nous allons
rencontrer les plus représentatives dans la quatriéme partie. Nous pensons, par
exemple, a la description narrative et rhétorique d’un corpus de documents
audiovisuels, a la description proprement discursive, a la description des formes et
modes d’expression audiovisuelle du contenu ou encore a celle de la représentation
visuelle et audiovisuelle d’un tel contenu.
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Dans la section 7.2 nous tenterons de préciser la notion de théme en la
rapprochant de celles de connaissance et de culture. La section 7.3, est consacrée a une
clarification des trois notions — souvent utilisées d’'une maniére assez floue — « théeme »,
« terme » et « référent » et de leurs rapports respectifs.

Nous verrons dans la section 7.4 que I'expression « description thématique » elle-
méme peut préter a confusion dans la mesure ou elle couvre une double problématique
qu’il faut bien distinguer : celle de la description-qualification d’un théme lui-méme au
sens d’un « lieu de savoir » et, ensuite, celle de la description du statut particulier qu’un
théme occupe dans un document (ou segment) audiovisuel. Cette deuxiéme question
présuppose en effet la description-qualification d’un théme et s’occupe davantage de ce
que nous appellerons, d’'une manicre quelque peu métaphorique, son « iuplémentation »
(ou encore son « ancrage») dans un document particulier selon sa contribution a la
production d’un certain point de vue, d’'un certain message sur une situation pro-
filmique qui en constitue le référent.

Dans la section 7.5, nous introduirons une catégorie de themes trés particuliers —
les taxémes — qui constituent les éléments de base d’une description thématique. Les
taxemes établissent a la fois le niveau de pertinence et le cadre cognitif ou conceptuel
global couvert par une description thématique.

Une fois la notion de taxéme introduite, il nous reste a proposer, dans la section
7.6, des méthodes de description de I'espace cognitif (que nous appellerons espace
topigue) propre a un taxéme.

Dans la section 7.7 nous introduirons une autre catégorie de themes, celle des
thémes analytignes. Les thémes analytiques (ou méthodologiques) forment des sortes de
modeéles ou standards qu’on utilise, dans une description thématique, pour identifier des
themes descriptivement pertinents pour un fonds ou un corpus de documents
audiovisuels.

Enfin, dans la section 7.8 nous reviendrons sur la question de la classification des
segments audiovisuels mais cette fois-ci d’un point de vue thématique.
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7.2) « Théme » et « connaissance »

Au sens phénoménologique, une connaissance est un schéma de typification (en
allemand, « Typisierungsschema », [SCH 79]) qu’on appelle theme. Un théme est le /Jex
cognitif servant a captet, a identifier une grandeur donnée comme porteuse d'information
(potentielle) pour un agent.

Par exemple, pour des raisons historiques, un grand nombre de villages et petites
communes possede, dans nos contrées, une topographie approximativement
concentrique avec, au milieu, un marché, une place souvent limitée par I'église, la
mairie, parfois I’école, des lieux publics de rencontre, etc. Cet agencement a la fois
spatial et social constitue un schéma typique qui organise non seulement le centre
historique d’un certain nombre d’agglomérations urbaines, de villages et petites
communes, mais aussi notre compréhension (collective) de ceux-ci et notre capacité
(notre compétence) de nous y retrouver. Comme on le sait aussi, cette représentation
sociale peut devenir néanmoins un obstacle a nos agissements si nous nous trouvons
dans des agglomérations dont la forme d’organisation spatiale (et sociale) differe de
celle que nous venons de citer.

Tres généralement dit, les différents événements qui se produisent autour de nous,
dans lesquels nous sommes impliqués et qui caractérisent la vie sociale 7ous sont plus ou
moins familiers, sont pour nous plus ou moins attendus, possedent pour nous un caractere
plus ou moins agréable, plus ou moins (moralement) acceptable, etc., parce qu’ils se
manifestent selon une certaine probabilité et régularité pour lesquelles nous possédons
des schémas de typification (selon la terminologie de Schiitz), c’est-a-dire une compétence
culturelle qui nous permet de les interpréter et — dans une certaine mesure — de « jouer »
avec Cux.

C’est ainsi aussi que nous sommes supposés savoir distinguer entre une visite
d’Etat et un séjour touristique dans une capitale étrangere, entre une action de maintien
de Tordre public et une violence physique arbitraire, entre un investissement
économique et un financement frauduleux, entre une guerre réguliere et un acte
terroriste, entre une féte nationale ou religieuse et une féte familiale, entre 'emploi et le
travail a la maison, etc. Les ustitutions au sens le plus large du terme sont en quelque
sorte les garants de la production attendue et conforme aux régles, traditions et
coutumes [BEN 89] ou a I'opinion publique des événements sociaux, c’est-a-dire des
événements qui possédent un intérét collectif mais aussi des événements qui ponctuent
le temps social de la vie de tous les jours, de la vie dite active, de la vie plus ou moins
privée d’une famille. Comme I'a écrit Ruth Benedict, « L’histoire de la vie de tout
individu est d’abord et avant tout 'accommodation aux modeles et aux regles en usage
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dans sa communauté. Dés sa naissance, les coutumes du monde ou il est né modéleront
son expérience et son comportement futur . » [BEN 89].

C’est en effet 'anthropologie et 'ethnologie qui illustrent a travers une multiplicité
d’exemples que Iétrangeté, voire le « non-sens » apparent d’événements ou d’actions
sociaux pour des observateurs occidentaux plongés dans la vie des communautés
différentes, peuvent parfaitement faire sens pour ces dernieres, peuvent faire partie de
la culture et de Ihistoire de ces derniéres — culture et histoire incarnées, maintenues et
aussi imposées par les institutions que se sont données ces communautés ou sociétés.
Cela montre simplement que les événements sociaux, les événements qui ont un caractére
social, qui peuvent étre interprétés par un groupe social, une communauté, n’acquierent
leur statut d’événement social que s’ils reposent sur, peuvent étre référencés par rapport
a des « modeles », des « schémas de typification ». Un des principaux enjeux de cette
hypothése que les événements sociaux ne sont « sociaux » que dans la mesure ou ils se
conforment a des modeles culturels, est celui de savoir sil y a une sorte de grammmaire,
c’est-a-dire des formes typiques et des plans ou schémas de construction sous-tendant la
« production » et la compréhension de tels événements a caractére social d’une maniere
analogue, par exemple, a une grammaire textuelle qui sous-tendrait la production et la
réception de signes textuels.

Techniquement parlant, le théme fait partie d'une définition ou — plutét — d’une
qualification notionnelle d'une situation, d’'un domaine d’expertise. Une telle définition ou
qualification notionnelle (nous y reviendrons plus loin) peut s’exprimer soit sous forme
d’un acte de discours (la définition, justement) soit sous forme d’une configuration
thématique. Une configuration thématique constitue donc le cadre de référence (le standard,
comme nous I'appellerons) selon lequel s’organise une vision ou encore un point de vue
a laide duquel sont identifiés et qualifiés des situations (concréetes ou abstraites,
pragmatiques ou cognitives, etc.) potentiellement porteuses d'informations pertinentes.

En ce qui concerne notre objet d’étude, il faut tenir compte du fait quun standard,
qu’une configuration thématique peut satisfaire a trois principaux objectifs et donc occuper
des roles différents dans le processus de la production, communication et réception
d’un signe textuel. Ainsi convient-il de faire une distinction fonctionnelle entre :

1) Les configurations qui organisent notre « précompréhension », notre savoir
pratique et intuitif du monde social et naturel.

2) Les configurations qui organisent et structurent les informations au sujet de ce
monde et que nous proposons et développons a travers des signes textuels tels que
Pécrit, 'image, la parole, le geste, etc.
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3) Les configurations qui organisent la « lecture » et la compréhension d’un signe
textuel par un destinataire.

Comme on sait, les premier et troisieme types fonctionnels de configurations sont
surtout l’apanage des études et recherches (d’obédience plutot sociologique ou
psychosociologique) sur les représentations sociales tandis que le deuxiéme type
fonctionnel constitue la « chasse gardée » des spécialistes de I'analyse textuelle. Mais, il
va de soi que le traitement séparé de ces trois types de configurations n’a pas d’intérét.

Le probleme qui se pose ici est surtout un probléme de #éthodes et d’utilisation d’un
méme langage de description pour rendre comparables ces différentes recherches.

7.3) Théme, terme et référent

Il faut toujours bien distinguer d’une part le #héme qui fait partie, comme nous
venons de le voir, d’'une définition ou qualification notionnelle d’un type de situations ;
la situation ou ’ensemble des situations elle(s)-mémes a laquelle (auxquelles) le theme
se réfere, qui constitue(nt) le #dférent du théme ; et, enfin, lexpression du théme — la
terminologie ou les autres moyens (symboliques, figuratifs, etc.) utilisés pour exprimer

un théme.

Prenons un exemple. Dans un corpus de documentaires info-touristique que nous
avons analysé?’, un des themes centraux et récurrents est le théme [a la rencontre des
habitants (d’un lieu visité)] — que nous proposons d’expliciter comme suit :

[A la rencontre des habitants (d’un lieu visité)] est un théme qui recouvre toutes sortes de
situations ou un guide approche, rentre en contact et/ou partage la vie des habitants d'un licu

visité afin de proposer un tableau vivant de mceurs et de coutumes des habitants.

Figure 7.1 : qualification notionnelle du théme « [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)] »

27 Rappelons que le corpus est composé des six documentaires : un documentaire sur
I’Alaska; un documentaire sur la Nouvelle-Zélande ; un documentaire sur la Norvége ; un
documentaire sur les lles de Palau ; un documentaire sur Washington D.C. ; un documentaire
sur le Salzkammergut (cf., pour plus d’informations, la note 21)
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A laide de la qualification de la figure 7.1, on peut se référer a un certain type de
situation, mais pas encore a telle ou telle situation en particulier. Autrement dit, le
contenu d'un théme fixe les propriétés ou encore les caractéristiques que partagent — 2
titrte d’hypothése — un ensemble de situations, d'objets, de lieux, etc. Autrement dit — et
en anticipant quelque peu sur ce que nous allons voir dans le prochain chapitre — en
consultant différentes situations filmiques dans un corpus de documentaires donnés, on
se pose la question sur ce que ces situations partagent et ce qui les distinguent. A partir
d'une telle interrogation, on  essaie, ensuite, de déterminer les propriétés ou
caractéristiques qui semblent les organiser.

Ainsi, en voyant, par exemple, une situation qu'on n'a jamais vue auparavant, un
nouvel objet, une nouvelle personne, on est en mesure de dire : « cette situation reléve
du theme [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)], cette personne accomplit le
role d'un « guide-chroniqueur », ce lieu naturel est un lac qui accomplit la fonction d'un
«lieu de détente ». Dans ce sens, il faut distinguer entre :

— le contenn d'un théme qui réunit les caractéristiques, propriétés, etc. d'un ensemble
de situations, objets, lieux, etc. ;

— le #éférent d'un théme qui est telle ou telle situation, tel ou tel objet, telle ou telle
personne, etc. pour laquelle (lequel) le contenu du théme posséde une certaine
pertinence, une préfention de constituer la « bonne » compréhension.

Cette distinction entre théme et référent est extrémement importante pour toute
activité de description et représentation des connaissances. Par exemple, on voit
souvent, dans des index, thesautus, etc., confondus péle-méle des thémes avec des
noms propres, des références géographiques, des noms des licux, des noms désignant
des périodes historiques, etc. Ces themes et référents otent en effet a la description des
connaissances toute opérationnalité.

Comme déja dit, le theme peut étre rapproché de ce qu'on appelle aussi une
connaissance ou encore un lieu de savoir — une connaissance a propos d'un domaine de
référence donné, un lieu de savoir partagé par une communauté d'acteurs (par un
«actant collectif », dans la terminologie plus neutre de Greimas [GRE 79]) et qui assure
une certaine compréhension collective 2 un domaine donné. Un théme, dans ce sens, se
compose — comme tout signe sémiotique

— d"'un contenn (i.e. du contenu d'une connaissance, d'un lieu de savoir) et
— d'une expression (i.e. de Pexpression linguistique, visuelle, etc. du contenu).
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Le théeme [a la rencontre des gens (d’un lieu visité)], condense donc un contenu
(constitué par la définition-qualification notionnelle dans la figure 7.1) qui s'exprime a
V'aide d'un syntagme nominal.

L'explicitation d'un contenu se fait, en régle générale a l'aide d'un ensemble
privilégié d'actes de discours dont, notamment la définition, la description, l'exemplification, la
comparaison. Souvent, une telle explicitation est donnée dans une forme suggérant sa
prétendue universalité mais 'auteur d’une qualification peut moduler son caractere
affirmatif en le restreignant, par exemple, par rapport a sa certitude épistémique (i.e. auteur
se dit plus ou moins sar de la qualification qu’il avance...), la période et le point de vue
pour laquelle (lequel) elle est — selon 'auteur — valide ("auteur d’une qualification peut
concéder, par exemple, qu’en I’état actuel de connaissances, il propose la qualification
mais que celle-ci peut étre rendue caduque plus tard), etc.

Aussi, la qualification dans la figure 7.1 est-elle une définition possible du theme [a la
rencontre des habitants (d’un lieu visité)]. D'autres définitions — plus ou moins proches
de celle-ci — sont tout a fait pensables, voire méme trés probables. Dans ce sens, une
description des connaissances (puisqu'il s'agit bien de cela ...) plus explicite d'un corpus
ou d'un domaine doit integrer des parameétres pragmatiques liés a la situation de
Iénonciation d’un acte de qualification et relatifs au contexte de la qualification lui-
meéme : gui a produit la qualification ¢ guand ? dans quel contexte institutionnel 2 pour qui ? selon
quel point de vue ? avec quel degré de certitude ? ete.

En somme, proposer, mettre en avant une qualification notionnelle pour expliciter
le contenu d’un théme est une activité linguistigne comme toute autre activité linguistique
avec pourtant cette différence importante quelle est réglée et controlée (C’est-a-dire
qu'elle se développe et se réalise dans le cadre d’une théorie et a I'aide de moyens
d’expression normalisés).

Tres souvent, on utilise le vocabulaire d'une langue naturelle pour exprimer un
theme ou un ensemble de themes. Une tradition terminologique veut qu'on utilise
notamment des mots simples, des mots composés (des « synthémes ») ou encore — mais
bien plus rarement des syntagmes nominaux, ou verbaux. Mais rien n'empéche d'utiliser
d'autres systémes de signes — des graphes, par exemple, des symboles ou encore des
icones. Le point important est de définir ou d'utiliser un systéme de désignations et de
notations aussi explicite que possible pour une description thématique.

En ce qui concerne plus particulierement l'utilisation du vocabulaire d'une langue
naturelle, il faut étre conscient du probleme de /'homonymie : par exemple le contenu d'un
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théme s'exptimant par le mot francais « monument» n'est pas — obligatoirement —
identique 2 celui qu'on trouve dans un dictionnaire de la langue francaise:

— dans le premier cas, il s'agit bien d'un théme faisant partie d'une description des
connaissances d'un corpus ou d'un domaine ;

— dans le deuxiéme cas, il s'agit d'un vocable de la langue francaise.

11 est vrai que cette ambiguité homonymique est souvent utilisée pour pallier les
faiblesses d'une description de connaissances.

7.4) La double problématique d’une description thématique

Nous allons voir d’une maniére plus explicite et détaillée dans le chapitre 9
consacré a la mise en place d’éléments d’un langage de description thématique, que la
notion de description thématique recouvre en effet deux problématiques différentes
qu’il faut #res soigneusement distinguer :

— Tactivité de gualification du théme ou dun ensemble de themes eux-mémes ;

— Tactivité de description de l'actualisation et du « traitement» (i.e. du statut

structural) d'un théme ou dun ensemble de thémes dans un document, un
composant textuel ou audiovisuel.

La premiere activité est obligatoirement présupposée par la deuxieme mais en ancun
¢as elle ne pourra passer pour une description de la »ie d’un theme dans un document ou
un corpus de documents. En effet, on rencontre trés souvent les deux « court-
circuitages » suivants :

— les approches qui font abstraction d’'une quelconque définition des thémes ou
notions qu’elles veulent déterminer dans un document ou corpus de documents comme
si ces notions ou thémes, ces lieux de savoir « allaient de soi », comme s’ils possédaient
une définition a priori évidente et « immuable », partagée et accessible par tout le
monde (ceci est souvent le cas dans les analyses qui recourent au postulat « le texte et
rien que le texte», a I'exigence méthodologique mal interprétée de 'autonomie du
texte) ;

— les approches qui, au contraire, se contentent avec des définitions purement
conceptuelles du theme (d’ailleurs souvent appelé concep) d’un domaine d’expertise sans
se poser la question du statut structural d’un theme dans un segment audiovisuel ou une
« bibliotheque » de segments textuels donnés. Cette vision qui trés curieusement fait
completement abstraction de I'organisation du signe textuel domine d’une maniere trés
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évidente une grande partie des applications dans I'ingénierie de I'information et des
connaissances.

11 faut donc aussi faire attention au statut de I'objet de description (Ze. de la donnée
textuelle /ato sensu) — statut qui lui-méme est double. Dans le cas de la description-
définition, de la qualification du contenu de thémes, le texte ou, plutét, le corpus de
textes sert a comprendre a) les themes et b) comment ces thémes sont organisés. Mais,
on ne se pose pas réellement la question de savoir comment les thémes sont organisés,
traités, etc., dans un segment audiovisuel spécifique. Autrement dit, dans ce premier cas
— le corpus textuel sert surtout a la construction d’un modéle descriptif approprié, pertinent.
Cependant, le corpus textuel ne jouit d'ancune position d’exclusivité dans la construction d’un
modele descriptif approprié. On peut — et on le fait d’ailleurs — consulter toute une
variété de sources d’information pour asseoir lidentification et la qualification d’un
théme, d’un canon de thémes descriptivement pertinents : documents qui font partie
d’un corpus de validation, dictionnaires, glossaires, standards déja existants, mais aussi
entretiens avec spécialistes ou experts, etc.

Dans le cas de la description thématique d’un segment audiovisuel ou d’un corpus
de tels segments, on essaie, au contraire, non seulement d’identifier les themes dans un
composant ou un corpus de composants donnés mais aussi de comprendre quelle est sa
place, sa fonction dans un segment choisi et comment il s’y manifeste. Par exemple, un
théme tel que [activités sportives extrémes] dont nous avons déja parlé dans le chapitre
6, joue un réle important dans un grand nombre de documentaires info-touristiques
destinés prioritaitement a un jeune public. Mais dans un premier documentaire, il peut
étre tout simplement absent ; dans un deuxiéme documentaire il peut donner place a
une séquence narrative tres élaborée tandis que dans un troisiéme documentaire il peut
ne faire lieu qu’a une petite scéne; dans un quatrieme documentaire il peut se
manifester sous forme d’un théme syncrétique (sollicitant le concours de I'image, du
son et de la parole) tandis qu’il n’est que rapporté par le narrateur dans un cinquieme
documentaire ; dans un sixieme documentaire il peut se répéter a travers plusicurs
séquences constitutives du documentaire tandis qu’il est « ramassé» en une seule
séquence dans un septiéme documentaire ; et ainsi de suite.

Sans patler des questions théoriques importantes que souléve le statut de la
description thématique, on comprend donc trés aisément I'importance de la prise en
compte du statut structural d’un théme pour une trés grande diversité d’applications et
d’exploitations pratiques, voire technologiques. En effet, ce n’est qu’a l'aide d’une
description du statut structural d’un theme dans un segment audiovisuel (dans une
« bibliothéque » de segments textuels) qu'on pourra déterminer avec précision le profil
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structural particulier du theme qui s’élabore sur la base des principaux composants d’une
donnée textuelle (cf. figure 1.2). Ainsi, peut-elle déterminer, par exemple, 'importance
d’un theéme, le degré d’élaboration d’un théme, sa « prise en charge » (par une instance
qui en est responsable), son média de manifestation, et ainsi de suite. Nous y
reviendrons d’une maniere plus détaillée dans la quatriéme partie de cet ouvrage.

Insistons encore une fois sur la qualification d’un théeme ou d’un ensemble de
themes. Comme nous venons de le dire, cette activité peut prendre des « directions »
différentes. Elle peut définir un ensemble de thémes en dehors de toute considération a
propos d’un corpus de documents tout en appliquant ces définitions ensuite a2 un
corpus choisi. La qualification des themes peut étre Paffaire d’experts, de spécialistes,
elle peut se trouver dans des manuels et autres soutrces d’information, elle peut étre le
résultat de techniques et pratiques particulieres telle que celles du « brainstorming »,
d’entretiens de groupe, etc. La spécificité de cette approche est qu’on fait pratiquement
completement abstraction d’un corpus particulier de documents — I'objectif principal
étant de produire des qualifications (des définitions) pouvant convenir a un groupe (une
institution, une organisation) et non pas a un corpus donné de documents. Cette
approche est certainement pertinente dans un cadre de recherche d’informations pour
un sujet donné, le sujet étant le theme préalablement défini et servant en quelque sorte
de « grille » de lecture et de compréhension d’un corpus de documents. C’est une facon
de procéder trés répandue : aussi bien dans les différents domaines d’application en
communication et conseil qu’en documentation et information technique et
scientifique, dans les projets de gestion de connaissances ou encore dans toutes sortes
d’études « de comportement » se basant sur des enquétes de terrain. Ce qui leur est
commun, c’est une vision assez « #aive » de ce qu’on appelle communément le contenu
de leur documentation.

Comme nous 'avons déja dit, un theme est une sorte de « lieu de connaissances »,
un cadre a travers lequel un acteur ou groupe d’acteurs interpréte, comprend une
situation et interagit avec celle-ci. Le cadre lui-méme n’est que relatif — il peut étre
concurrent d’autres cadres, il a une durée de vie, il peut posséder une valeur
préférentielle variable pour tel ou tel autre acteur. Autrement dit, rien ne dit (bien au
contraire) que des qualifications élaborées sous forme d’un consensus de groupe
(dinstitution, d’organisation sociale) doivent corroborer avec celles — souvent implicites
— qui dominent dans un corpus donné.

C’est donc pour cela que, méme pour activité de qualification d’un théme ou d’un
ensemble de thémes (qui, répétons-le, précede obligatoirement la description du statut
structural d’un theme dans un composant textuel), il est plus judicieux de ne pas
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négliger une approche de description comparative de thémes dans un corpus de documents
donnés.

Une description comparative consiste, pour patler d’'une maniere intuitive et simple,
dans le rapprochement de deux « objets » afin de constater ce qu’ils ont en commun et
ce qui les sépare. Mais pour pouvoir faire ce rapprochement il nous faut déja quelque
chose qui nous permette de distinguer ce qui est commun aux deux objets et ce en quoi
ils different — il faut ce qu’on appelle un zertium comparationis. Dans notre cas, c’est en
effet une définition ou qualification d’un théme donné — définition ou qualification qui
peut justement étre le résultat d’un « travail de groupe », d’une recherche dans un
manuel ou un dictionnaire spécialisé. La description comparative d’un corpus occupe,
dans ce cas, une fonction de correction et d'adaptation de la qualification d’un theme
(élaborée au préalable de techniques psychologiques ou sociologiques particulieres) a la
spécificité présumée du corpus (de la documentation) en question.

7.5) Les taxémes

Par hypothese on peut affirmer que tout besoin, intérét, ou désir d’information
s’élabore sur un ensemble de thémes principaux, centraux qui constituent, composent
Iintention d’une requéte ou d’un apprentissage. Ces thémes sont les zhémes constitutifs
d’une requéte, d’un apprentissage, d’un processus d’acquisition d’informations, voire de
connaissances qui définissent également — souvent d’une maniére implicite — leur
niveau particulier de pertinence. De méme, peut-on présumer que toute « intention de
communication » s’élabore autour d’un ensemble de #hémes constitutifs du message qui en
circonscrivent le niveau de pertinence. Pour la description thématique, les thémes
constitutifs sont appelés taxa ou faxeémes.

Les taxa ou taxémes forment les unités de base d’une classification qui en délimite
légalement le niveau de pertinence (culturelle). Autrement dit, pour un type d’objet ou
de situation, peuvent exister plusieurs classifications plus moins compatibles. On
connait bien le cas des classifications scientifiques (par exemple en botanique ou en
zoologie, en médecine mais aussi dans les domaines sociaux institutionnels) qui se
confrontent assez systématiquement a ces ethno- ou socio-classifications. Un autre type
de classification est celle qui organise le niveau notionnel des vocabulaires et lexiques de
telle ou telle langue, voire de telle ou telle famille de langues, comme cela a été montré
dans toute une variété d’études telle que celle — paradigmatique dans son gente — de
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Benveniste [BEN 80] sur les institutions indo-européennes dans laquelle I'auteur
explicite les «visions » (politiques, juridiques, économiques, religieuses, etc.) qui se
dégagent des vocabulaires utilisés dans la plupart des langues indo-européennes.

Pour revenir a la description thématique de corpus de documents, les unités
cherchées sont donc des taxémes ou taxa, ze. des unités constitutives d’un point de vue
pragmatique sur la base desquelles s’élabore le modéle descriptif. Les principaux
parametres de lidentification de la structure taxémique (des taxémes) dans un
document audiovisuel (un corpus de documents audiovisuels) sont donc :

— la ou les bases de taxémes, ze. le canon taxémique, une base canonique de taxémes ;
— les composants qui spécifient et organisent un taxeme, Ze. les #hémes spécifienrs.

La mise en place d’un canon de taxémes instaure un point de vue sur un document
audiovisuel (un corpus de documents audiovisuels). Dans ce sens, les taxémes
constituent en quelque sorte des comfextes dans un modéle de description et les
spécifieurs les parameétres organisant ces contextes. Techniquement parlant, les taxémes
constituent /extension d’un modele de description, les spécifieurs son intension.

Nous verrons dans le chapitre 8 différentes stratégies d’identification de taxemes.
Notons seulement ici qu’un bon candidat pour devenir le taxeme d’une description
thématique est le zhéme-directenr que nous avons utilisé pour délimiter Iespace
sémantique d’une séquence ou, plus généralement, d’un segment audiovisuel
constituant avec d’autres segments un document audiovisuel, ou une bibliotheque de
segments dont se «nourrit» un document audiovisuel particulier. Dans ce sens, les
themes-directeurs listés dans la figure 4.1 constituent, a titre d’hypothése, un canon de
taxemes pour décrire le documentaire audiovisuel consacré a la ville de Zunyi et, d’'une
maniere plus ou moins partielle, a d’autres villes (dans le méme documentaire ou dans
d’autres).

Mais, il faut le noter, un théme-directeur fait partie d’une awtre catégorie de themes —
celle des thémes jouant un réle prépondérant dans I'identification et la délimitation de
segments audiovisuels — qui ne doit pas étre confondue avec la catégorie de themes
appelés taxemes dont le role est de contribuer a I’élaboration d’un message, a la
réalisation (progressive) d’une intention de communiquer un certain point de vue sur
une situation — dans notre cas — pro-filmique. Autrement dit, un theme-directeur n’est
pas a priori un taxéme ; de méme, un taxeme peut étre un théme qui ne joue aucun role
dominant dans la production et la délimitation d’un segment dans un document
audiovisuel. Cependant, reste le fait que les différents thémes servant a circonscrire un
segment audiovisuel peuvent étre supposés suffisamment importants pour figurer
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comme des éléments a 'aide desquels s’élaborent un point de vue, un « discouts » sur
une situation pro-filmique.

En reprenant notre discussion de l'explicitation de themes a travers différentes
techniques (textuelles ou non-textuelles, Ze. psycho-sociologiques, etc.), on peut dire
qu’elles visent en premier lieu justement la mise au point d’un canon de taxémes. La
forme que prend le processus de Pexplicitation de taxemes dépend crucialement de la
théorie qui le guide et controle ainsi que de la méthodologie employée.

7.6) L’espace topique

Un taxéme se présente, plus techniquement patlant, comme la configuration d'un
ensemble d'autres thémes qui lui procurent sa spécificité conceptuelle. Prenons
I'exemple du documentaire consacté a la ville chinoise de Zunyi dans lequel nous avons
identifié et spécifié un theme-directeur qui occupe également la fonction d’un taxeme
intitulé [culture gastronomique locale]. On voit bien que le taxeme dans la figure 7.2 tire
sa spécificité du fait qu'il entretient des rapports avec un ensemble d'autres thémes
appelés spécifieurs. Les spécifieurs — pour parler ainsi — « factorisent» l'espace
conceptuel ou cognitif du taxéme [culture gastronomique locale]. L'espace conceptuel
(ou cognitif) [culture gastronomique locale] est caractérisé par un ensemble d’activités
typiques — des activités techniques de préparation d’aliments et de leur cuisson —, des
activités de consommation, des activités sociales autour de la table, des activités
économiques, etc. Les autres spécifieurs sont des lieux sociaux (cuisine, restaurant
populaire) et des acteurs définis soit dans leur role socioprofessionnel (cuisinier,
vendeuse, etc.) soit selon leur appartenance a une communauté (Chinoise) soit encore
selon leur appartenance a une tranche d’age (enfants, adultes, etc.). Dans notre cas, les
lieux contextualisent les activités techniques (cuisine, etc.) ou les activités sociales
(restaurant populaire, etc.).

Intitulé du taxéme Espace topique couvert par le taxeme

[culture gastronomique locale] | [procédure de préparation d’aliments], [procédure de cuisson],
[préparation de plats], [confection de plat], [consommation de
plat|

[plat cuisiné]

[boulette au riz], [gaufre au riz],

[viande de mouton], [nouille au tofu]

[adulte chinois], [enfants chinois], [cuisinier chinois],
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[vendeuse chinoise]
[cuisine], [cantine populaire]

Figure 7.2 : Spécification de l'espace topique du taxeéme [culture gastronomique locale]

Précisons bien qu’il ne s’agit ici que d’un exemple de spécification d’un taxéme au
sens d’espace conceptuel ou cognitif et retenons surtout le point suivant :

Le taxéme recouvre une sorte d'espace conceptuel ou cognitif. On patle parfois
aussi de « cartes cognitives » ou encore de « topiques », voire de « cartes topiques »; on
peut également l'assimiler a ce qu'on appelle un «stéréotype » au sens d'un «lieu
commun » qui se répete a travers un corpus de documents et qui constitue en quelque
sorte un « horizon d'attente » au sens du phénoménologue Schiitz [SCH 79].

Tel ou tel spécifieur donne un acces particulier a, ouvre une certaine perspective
(de compréhension, d'exploration, etc.) dans un tel espace conceptuel ou cognitif. Par
exemple, l'espace ci-dessus peut étre approché par les actions techniques ou, au
contraire, par les actions sociales; il peut étre approché a partir des lieux techniques ou
sociaux ; il peut s’ouvrir dans la perspective des acteurs socioprofessionnels,
communautaires ou générationnels.

Pour la description de P'organisation de I'espace conceptuel ou cognitif qu’est un
taxeme, on se sert souvent de trois approches de classification complémentaires que
sont 'approche  taxinomique, Vapproche méréonymique ou  partonymique et Tapproche
narrative. 1”approche taxinomique s’interroge sur le fait de savoir si et comment un
ensemble de spécifieurs peut étre organisé dans un réseau hiérarchique de thémes
généraux, spécialisés, similaires ou contraires ; 'approche méréonymique s’interroge sur
le fait de savoir si et comment un ensemble de spécifieurs peut étre organisé dans un
réseau de themes se référant a un «tout» et des « parties d’'un tout » ; 'approche
narrative, enfin, s’interroge sur le fait de savoir si un ensemble de spécifieurs peut étre
structuré dans un réseau événementiel. Nous y reviendrons en détail dans le chapitre 9. Ci-
apres des exemples pour I'organisation méréonymique d’un taxeme (figure 7.3), pour
une organisation taxinomique (figure 7.4) et pour une organisation narrative (figure
7.5).

Intitulé du taxéme Organisation méréonymique de ’espace topique
[culture gastronomique locale] [riz], [viande de mouton] (fait partie de ...)
[ptéparation|, [cuisson] (fait partie de . ..)
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[cuisine], [cantine populaire] (fait partie de ...)
[cuisinier chinois| (fait partie de ...)

Figure 7.3 : Extrait de l'organisation méréonymique de l'espace topigue du taxime [culture gastronomique
g 72 Y114 g g q
locale]

Dans la figure 7.3. est représenté le fait qu'une culture gastronomique locale peut
étre appréhendée a I'aide de plusieurs « caracteres » que sont un certain type d’aliments,
d’activités, de lieux et d’acteurs.

Intitulé du taxéme Organisation taxinomique de ’espace topique

[culture gastronomique locale] [alimentation a base de plat de riz], (Jalimentation a base de
plat de viande], [alimentation a base de plat de nouilles]) (esz
une ...)

Figure 7.4 : Extrait de 'organisation taxinomique de l'espace topique du |culture gastronomique locale]

Sur la figure 7.4 est représenté le fait qu’une culture gastronomique locale se
différencie en des cultures plus spécialisées, qu’elle peut étre traitée et comprise comme
une gastronomie a base de plats de riz, une gastronomie a base de plats de nouilles, etc.

Sur la figure 7.5, est représenté le fait quune culture gastronomique locale est en
quelque sorte la conséquence d’une part d’'une donnée agro-alimentaire et d’autre part
des traditions et coutumes alimentaires, qu’elle s’oppose a une certaine autre culture
gastronomique et alimentaire, etc.

Intitulé du taxéme Organisation narrative de Pespace topique

[culture gastronomique locale] [culture riziere abondante] (esz /a canse de ...)

[tradition alimentaire] (est Ja canse de ...)

[production industrielle de plat pré-cuisiné| (s'oppose d ...)
[culture des spiritueux| (salliea ...)

Figure 7.5 : Exemple de 'organisation narrative du taxéme [culture gastronomique locale]

Sans entrer ici dans plus des détails, ajoutons seulement que ces trois approches
permettent de définir a la fois les rapports entre le taxéme et ses spécifieurs et entre les
spécifieurs composant un taxéme. Par exemple, le fait que [viande de mouton] et [riz]
(figure 7.3) font partie d’'un theme plus général — [aliment] — est un rapport
(taxinomique) qui positionne deux spécifieurs. Ce positionnement reste implicite dans
la figure 7.3 mais il peut y étre introduit d’'une maniere explicite sans aucune difficulté.
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De méme, peut-on expliciter, par exemple, le rapport temporel de la succession entre
les deux activités [préparation] et [cuisson] faisant partie du taxéme représenté par la
figure 7.4. Enfin, en considérant encore ’espace topique représenté par la figure 7.5, on
peut parfaitement — si nécessaite — nuancer le fait que les rapports de causalité ou
encore d’interaction « polémique » ne concernent pas la culture gastronomique locale
dans son ensemble mais plutét tel ou tel caractére de cette culture, voire telle ou telle
culture gastronomique plus spécifique. On voit qu'on peut procéder a des descriptions
thématiques a la fois explicites et riches par la simple prise en compte :

1) De l'opposition fonctionnelle entre taxéme et thémes spécifieurs.

2) Des trois approches de description (approche taxinomique, approche
méréonymique et approche narrative).

Dans un langage de représentation explicite, tel celui des graphes conceptuels [SOW
84], les spécifieurs sont des concepts qui se positionnent les uns par rapport aux autres
a l'aide de relations conceptuelles dont justement les relations taxinomiques (relations
du type est un, est inclus, est similaire d, etc.) et des relations méréonymiques (relations du
type partie de, attribut, agent, localisation) [STO 93]. Le taxeme, lui, correspond au contexte
(appelé parfois aussi point de vue) dans lequel un graphe conceptuel (tel que celui formé
par les spécifieurs ci-dessus) est enchassé [STO 93]. Cette approche et cette technique
sont largement utilisées en représentation des connaissances en intelligence artificielle et
constituent un axe de recherche et développement important pour I’élaboration
d’ontologies, pour le web sémantique ou encore pour l'indexation conceptuelle de
ressources en ligne.

Enfin, l'espace topique qui s'organise autour d’un taxéme tel que celui de la culture
gastronomique locale peut étre compris également comme un génératenr de scénes
thématiques composant un scénario thématique. Pour reprendre l'exemple du taxeéme
[culture gastronomique locale], on peut voir thématisée, dans un premier segment
audiovisuel, une perspective technique (i.e. conditionnement et préparation d’aliments,
cuisson, confection de plats) et dans un deuxiéme segment audiovisuel on peut voir
thématisée la perspective « socio-économique » composée de scenes montrant le
marché ou on vend des produits et plats de cuisine locale et de scenes montrant
lintérieur d’un restaurant — d’une cantine — populaire ou les gens font la queue devant
une vendeuse, consomment leur repas, etc. Ces deux perspectives thématiques sont
potenticllement contenues dans la description donnée ci-dessus du taxeme [culture
gastronomique locale].

« Générateur de scénes thématiques » peut étre entendu au sens technique mais
aussi au sens qualitatif : dans le premier cas, il s'agit d'aide d'organisation et de structuration



définitions, enjeux et exemples 171

du contenu de documents audiovisuels ou, plus généralement, textuels; dans le
deuxieéme cas, il s'agit de guides et méthodes de création de scénes thématiques tout coutt.
Le principe de génération, de toute facon, est simple: il s'agit principalement de
sélection d'un ensemble de spécifieurs pour définir une scéne thématique.

Précisons qu’il faut distinguer d’une part segments (scénes, séquences, etc.) audiovisuels et
d’autre part scénes thématiques : une scéne thématique telle que celle de la consommation
d’un plat traditionnel peut se trouver dans un segment audiovisuel mais aussi dans
plusicurs segments audiovisuels. Un segment audiovisuel peut développer seulement et
exclusivement une scéne thématique telle que celle de la consommation d’un plat
traditionnel mais il peut développer aussi, avec la dite scéne, d’autres scenes
thématiques.

7.7) Thémes analytiques et thémes génériques

Toute description thématique (mais aussi toute description en général) exprime,
avons-nous dit, un certain point de vue, une certaine perspective. Une telle perspective prend
forme en référence a un méta-standard, a un standard auquel se réfere (d’une manicre
implicite ou explicite) I'analyste lors de I'identification et description des taxemes (des
espaces cognitifs ou topiques) qui lui servent a décrire un objet donné tel que le
contenu d’un corpus de documents (audiovisuels). Autrement dit, il faut soigneusement
distinguer :

— les themes descriptifs appelés aussi thémes génériques qui — a titre d’hypothese —
organisent (en partie) un corpus d’analyse et qui font partie des connaissances
nécessaires pour développer, transmettre mais aussi comprendre un certain type
d’informations relatives au corpus ;

— les miéta-thémes appelés aussi themes analytiques qui permettent I’élaboration et la
définition des themes génériques eux-mémes.

Un des exemples les plus connus et aussi les plus répandus de themes analytiques
est celui du questionnement rhétorique si prisé dans les écoles du journalisme — gu/ #;
quand ?; oa ?; pourquoi ?; comment ?; efe. De méme, dans la spécification des taxémes dans
la section 7.6, nous avons eu recours implicitement a un modéle analytique assez banal
mais tres répandu qui consiste en deux scripts (configurations) analytiques typiques pour
capter organisation de taxémes relevant de la classe activité et de celle actenrs
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[activité] > [acteur] >
- [acteur] - [role]
- [objet] - [appartenance]
- [instrument] - [sexe]
- [tache] - [age]
- [lieu] - [origine]
- [période]

Figure 7.6 : Deux modeles analytiques trés simples sous-tendant la description d'un certain type de taxéme

11 va de soi que les modeéles analytiques représentés dans la figure 7.6 peuvent étre
complexifiés, rendus plus sophistiqués — tout dépend, bien sur, des objectifs d’une
description mais aussi du ou des corpus d’analyse. Ce qui nous importe ici, c’est le fait
que toute identification et description de taxémes, de themes donc supposés constitutifs
dans I’élaboration du contenu, du message d’'une donnée textuelle /o sensu, réferent
elles-mémes obligatoirement a des modeles (au sens plus restreint ou plus généralement au
sens de schémas culturels présupposés). Cela veut dire que toute description d’une
donnée textuelle (et audiovisuelle) est, pour dire ainsi , doublement relative :

— une premiere fois, c’est la description des faxémes eusc-mémes a 'aide desquels on
analyse une donnée textuelle (et audiovisuelle), qui dépend du ou des modeéles
analytiques (cette dite relativité est donc tributaire, comme on dit, du choix d’une
perspective dite zhéorigue au sens tres large du terme) ;

— une deuxiéme fois, c’est la description de la donnée textuelle (et andiovisuelle) — elle-
méme qui est tributaire de la perspective imposée par le ou les taxemes (par le modele
descriptif) choisi(s) pour son analyse.

Précisons que, d’une manicre parfaitement isomorphe aux thémes génériques (i.e. aux
themes utilisés pour décrire le contenu d’un corpus de documents), les thémes analytiques

— sont définis, reposent sur une définition-qualification notionnelle ;

— sont organisés entre eux en configurations suivant des plans de construction a la
maniere d’un scénario se composant d’un ensemble de scénes thématiques (cf. nos
explications dans la section précédent).

Ce que nous voulons retenir ici, c’est le fait que les themes analytiques constituent,
en d’autres termes, un wodele conceptuel pour la description d’un corpus de documents ou
un domaine d’expertise quelconque, qu’ils condensent des scénarios (de scripts) typiques
(ou considérés comme tels) sur la base desquels et en référence auxquels on essaie de
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produire un modele descriptif a proprement patler d'un corpus ou d’un domaine
donné.

Prenons le modele analytique sous-tendant le théeme analytique « acteur » esquissé
ci-dessus. Il existe différentes voies, différentes possibilités pour expliciter son
«contenu ». Une premiere possibilité consiste — a la maniére du questionnement
topique cité ci-dessus (qui ? quand ? comment ? ol ? pourquoi? ...) — a faire appel
(d’une maniere justifiable ou non, c’est une autre question) au sens commun. Une autre
possibilité, proche des pratiques lexicologiques courantes consiste a s’appuyer sur des
définitions proposées dans les dictionnaires (généraux ou spécialisés). C’est, par
exemple, la stratégie utilisée par Greimas mais qui se rencontre dans les champs
disciplinaires les plus différents. Ainsi, pour obtenir de modeles analytiques des
« passions » telles que celle de la cofére, Greimas proceéde a une description de ce lexeme
dans le dictionnaire Ie Petit Robert. 11 obtient un modele qui sous-tend, a titre
d’hypothese, la « colere a la francaise » mais qui ne décrit pas, bien sir, cette passion
dans un corpus particulier. Il aide, néanmoins, a la construction d’un langage de
description approprié¢ a un tel corpus. Enfin, une troisieme possibilité pour expliciter un
modele analytique est celle de approche interdisciplinaire. Pour rester sur I’exemple
des passions, il est tout a fait envisageable d’utiliser, comme standard de référence,
comme modele analytique, une théorie psychologique ou psychanalytique a condition
qu’on atrive a la « traduire » en un langage conceptuel utilisable pour I’élaboration d’un
ensemble de thémes de description (de taxemes) afin de déterminer le contenude telle
ou telle passion dans un corpus de documents donné.

En considérant les themes analytiques dans la figure 7.6, on se rend compte qu'’ils
sont de nature assez, voire tres générale. Ceci peut étre a la fois un avantage et un
désavantage. Un des avantages réside dans le fait qu’ils proposent une « grille de lecture »
assez facilement adaptable a une variété importante d’informations circulant dans toutes
sortes de documents (textuels szricto sensu, audiovisuels, etc.). Le désavantage d’une tres
grande généralité de thémes analytiques constituant le modele de référence sur lequel
on sappuie pour identifier et décrire les themes pertinents pour un corpus ou un
domaine d’expertise, réside a la fois dans le grand « saut» interprétatif (dans une —
trop ? — grande liberté interprétative) qui existe entre telle ou telle configuration
analytique et tel ou tel théme descriptif (taxeme) considéré comme pertinent pour
I'analyse d’un corpus ou un domaine d’expertise.

Cependant, il faut insister sur le fait quun « modéle analytique » servant a la
description d’un corpus de données textuelles (et audiovisuelles) ou d’un domaine
d’expertise n’est pas obligatoirement général. Il peut s’agir aussi d’'un modele analytique
spécialisé (plus contraignant si on veut 'utiliser comme « grille de lecture »), voire trés
spécialisé.



chapitre 8

Identification de taxémes dans un corpus de
documents audiovisuels

8.1) Introduction

Comme nous l'avons déja vu dans le chapitre 7, un taxéme est un théme (une
configuration de themes) qui est le point de vue choisi pour décrire (interpréter) le
contenu d'un documentaire audiovisuel (d'un corpus de documentaires audiovisuels).

Dans ce sens, plusieurs descriptions (interprétations) peuvent posséder différents
taxémes, voire un canon de taxémes différents. Cela signifie tout simplement que telle ou
telle description (interprétation) posséde des « intéréts » différents, pose des questions
différentes au méme documentaire ou corpus de documentaires audiovisuels.

Bien évidemment, c'est I'organisation structurale propre d'un documentaire, d'un
corpus de documentaires qui montre si tel ou tel questionnement (donc telle ou telle
interprétation) est approprié. Par exemple, la mise en scene de la nature (d'un paysage,
d'une faune, d'une flore) dans un documentaire info-touristique ne saura guére satisfaire
au questionnement spécifique d’une interprétation scientifique ; un questionnement
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historique trouvera peu de contenu dans un corpus de documentaitres info-touristiques,
et ainsi de suite.

Dans ce chapitre, nous allons discuter plusieurs questions qui nous paraissent
importantes pour Iidentification des themes et, plus particulierement d’un canon de
taxemes pouvant servir a la description d’un document audiovisuel ou d’un corpus de
documents audiovisuels. Pour cela, nous nous appuierons sur le corpus de
documentaires info-touristiques déja cités a plusieurs reprises. Dans la section 8.2 ci-
apres, nous le présenterons d’une maniere globale et synthétique en montrant plus
particulierement que c’est le propos, le message qui en quelque sorte impose le choix
d’un canon de taxémes appropriés.

Dans la section 8.3, nous discuterons d’une distinction, a notre avis essentielle pour
une description thématique bien congue entre la sizuation pro-filmigue servant comme
référent a un document(aire) audiovisuel, les figures qui « accrochent » ou « captent »
Pintérét de produire un certain point de vue, un certain message sur une situation pro-
filmique, et les thémes descriptivement pertinents pour un corpus de documents audiovisuels
donnés.

Ensuite, dans la section 8.4, nous présenterons trois approches complémentaires
pour Tlidentification d’un canon de taxémes pertinents, appropriés aux propos
développés dans un corpus de documents audiovisuels.

Enfin, dans la section 8.5, nous discuterons encore d’un ensemble de questions
« pratiques » liées a la spécification, a I’élaboration d’un tel canon de taxemes.

8.2) Un corpus de documentaires info-touristiques

Il n’est pas notre intention de développer ici une description détaillée de ce corpus.
Notre intérét réside plutdt dans le fait de sensibiliser le lecteur a certaines questions
inextricablement liées a une analyse thématique dun corpus de documents
(audiovisuels) si on prend au sérieux le fait que la raison d’étre d’'un document — comme
de tout texte — est celle de véhiculer une information, de fazre passer un certain message.
Cela implique une attitude de la part de I'analyste qui differe tout de méme d’une
maniére assez importante de celle — dominante — qu’on rencontre habituellement dans
les milieux professionnels censés s’occuper du « traitement de I'information » au sens
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large du terme (et pas seulement visant une exploitation par des voies informatiques).
Nous pensons, en effet, qu'une (mais certainement pas la seule) des raisons de
insatisfaction qu’on ressent souvent lorsqu’on se trouve face a des schémas de
description et d’indexation de corpus de documents, réside dans le fait qu’on se pose
trop rarement cette question — pourtant si évidente — de la raison d’étre d’un document
ou d’un texte.

En d’autres termes et pour citer un exemple, nous ne croyons pas que ce soit le
simple remplacement de la pratique de glossaires ou de thesaurus par celle des
ontologies qui constituerait déja en soi la marque d’une meilleure compréhension du
contenu d’un document ou d’un corpus de documents. Nous ne croyons pas non plus
que ce soit la voie des théories et modeles formels (aussi sophistiqués qu’ils puissent
étre) qui améliorerait eo 7ps0 la description et la représentation des dites connaissances
véhiculées par des documents ou textes. A notre avis, ce qui est en jeu et dont nous
aurons besoin, afin d’améliorer les pratiques actuellement courantes en traitement de
linformation (lato sensu), c’est une théorie, c’est-a-dire un cadre analytigne ou encore une
hypothése plus appropriée de ce qu’est un texte ou un document, de son organisation
interne et surtout de sa «visée intentionnelle » qui est celle, en fin de compte, de
satisfaire (d’une maniere plus ou moins heureuse, c’est une autre question ...) a un
objectif de communication.

Cela ne signifie pourtant pas qu’il faille renoncer aux recherches formelles, bien au
contraire. Mais nous sommes convaincus qu’une formalisation (ou schématisation
formelle) appropriée a «son» objet doit s’accommoder elle-méme d’un cadre
analytique, d’une hypothese de l'objet d’une description qui est, dans notre cas, le
document ou le texte. Prenons le cadre formel des graphes conceptuels (cf. [SOW ]) qui
nous a servi maintes fois comme « outil » de travail. il ne s’agit pas du tout de renoncer
a ce cadre. Il s’agit plutot d’affirmer qu’une configuration (hiérarchie) de concepts (dans
la terminologie de Sowa) possede des limites trés séricuses lorsquil s’agit de se
prononcer sur son « implémentation » dans un document ou corpus de documents. La
raison est que ce cadre — au moins dans sa formulation « classique » — ne prend tout
simplement pas en compte la plupart des composants constitutifs d’une donnée
textuelle identifiés et décrits dans les deux premiers chapitres de cet ouvrage. La méme
remarque vaut, pour nous, également pour la plupart des autres tentatives de
description-modélisation de connaissances ct, plus particuliérement, pour les différents
standards qu’on voit émerger un peu partout en gestion de I'information.

De méme, essayer de prendre en compte d’une manicre plus explicite et plus
systématique les spécificités de 'objet « document ou « texte » ne veut pas non plus dire
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jeter par dessus bord des outils qui ont fait leurs preuves — outils tels que les thesaurus,
glossaires, index thématiques, terminologies ou ontologies. Il s’agit, ici de nouveau,
d’ouvrir et d’adapter leur formes d’organisation interne aux particularités liées au
traitement textuel et discursif d’une information. Comme nous l'avons vu dans le
troisieme chapitre de cet ouvrage, 'organisation générale d’un thesaurus, pour prendre
cet exemple, est tout de méme tres simple dans la mesure ou ce sont notamment
quelques relations lexico-sémantiques de base (telles que celles de ’hyperonymie, de la
similarité et du contraste) qui déterminent principalement organisation de themes ou,
comme on dit, de descripteurs. Mais, déja Iarrivée des thesaurus a facettes et de la
technique des schémas fléchés montre qu’il est parfaitement envisageable de rendre
plus sophistiquée I'organisation d’un thesautrus afin qu’il soit mieux adapté a son objet.
Or, c’est avant tout une question de critéres retenus qui détermine la confection d’un
thesaurus. Mais, répétons-le, ces criteres doivent étre motivés par une théorie de la
donnée textuelle.

Passons donc a notre corpus de documentaires info-touristiques. Un documentaire
info-touristique poursuit au moins deux objectifs (chacun plus ou moins présent dans
un documentaire concret) :

— créer une attente et « séduire » tel ou tel type particulier de destinataire qui sont
des « touristes » ou des « voyageurs » potentiels ;

— proposer des informations pertinentes pour un certain type de tourisme (Ze. lié a
tel ou tel type de destinataire).

En ce qui concerne le demxieme objectif, il s’agit avant tout d’informations
« pratiques » adaptées a un certain type de voyageur: voyageur jeune et solitaire,
voyageur «jeune couple», voyageur «familial», etc.Les informations pratiques
couvrent aussi bien la préparation d’un voyage, le séjour, 'hébergement, les « formalités
administratives », les lieux a visiter, le comportement approprié face aux habitants du
lieu visité, et ainsi de suite. Il est assez aisé d’identifier ce genre d’informations et de
construire des taxemes — des espaces topiques — appropriés a leur description.

En ce qui concerne le premier objectif, plus difficile a maitriser, examinons quelques
exemples dans les documentaires info-touristiques que nous avons analysés. D’une
manicre globale, tous les documentaires mettent en scéne des situations que leurs
auteurs considérent comme typiques de la région concernée. Les documentaires sur
I’Alaska, la Norvege, les iles Palau, la Nouvelle-Zélande et la région autrichienne du
Salzkammergut sont truffés de scénes de nature — faune et flore, montagnes, lacs,
foréts, mer —, de gens (jeunes, «indigenes », représentants de certaines professions,
etc.), d’activités diverses (sport, chasse, mais surtout rencontres avec des habitants
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d’une région visitée), de témoignages (des habitants) et de scénes plus particulicrement
liées a des questions de planification et de gestion d’un séjour (hébergement, noutriture,
déplacements, etc.). Mais aussi bien la sélection de ces sceénes que leur construction
montrent des différences systématiques liées de toute évidence aux types de
destinataires auxquels ces documentaires sont adressés.

Ainsi, le documentaire sur I’Alaska «joue la carte » d’un pays pour de «vrais
hommes » (pour les durs, pour ceux qui ont le cran d’affronter les aléas d’une nature
sauvage et inhabitée ou encore pour ceux qui sont attirés par des villes « ou rien ne se
passe », des hommes rudes et virils et des femmes indépendantes et libres, etc.). Dans
ce documentaite, on voit des séquences mettant en scene quelques facettes de
Iindustrie pétroliere dans cet état fédéral et du sport principal qui est le hockey sur
glace. Mais :

— bien que 'on « patle » de I'industrie pétroliere dans le documentaire en question,
celle-ci ne constitue qu'un prétexte pour parler d'autre chose (Z.e. de la rudesse de la vie
en Alaska, des passe-temps virils des ouvtiers et du manque de femmes pour assouvir
les besoins sexuels des males de cette contrée décidément dure sous tous les aspects,
etc.) ;

— bien que l'on « parle » du hockey sur glace, il ne s'agit pas d'un documentaire
sportif et encore moins d'un reportage mais d'un document qui traite de l'aspect
physique, de la virilité qui s'exprime 24 travers ce sport et des jeunes femmes originaires
d’Alaska (il y en quand-méme ...) littéralement subjuguées par le male.

Ces exemples montrent bien que sur la base de telles scenes se développe un
discours assez particulier sur I’Alaska autour de notions-clés telles que notamment
celles de la wvirilité (foujonrs menacée — par l'ours, la femme absente, la femme libérée et
homosexuelle — et donc exigeant des vrais combattants pour sa défense...) et de la
nature rude mais vrase et surtout salvatrice de tous les maux de la civilisation. Ces notions
constituent des bon candidats pour devenir des Zaxémes pour la description de cette dimension
de séduction (dun certain type de séduction) —inhérente a tous les documentaires info-
touristiques.

Citons tres brievement d’autres exemples du méme corpus. Le documentaire info-
touristique sur la Nouvelle-Zélande va un peu dans le méme sens mais il est résolument
orienté vers les jeunes qui cherchent leur plaisir dans les aventures, le dépassement de
leurs limites dans des sports extrémes, dans la liberté des mceurs mais aussi dans la
communion avec une nature intacte. Le documentaire sur la Norveége — conforme a la
ligne éditoriale de Lonmely Planet — se focalise sur le « concept» de jeune voyageur
solitaire, qui explore seul et d’'une maniére indépendante une région et les « mceurs » des
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gens habitant la région visitée — dans le style de /éthnologne-amatenr qui passe un moment
avec les « indigenes ». En ce qui concerne le documentaite sur le Salzkammergut, il est
fort différent des trois autres dans la mesure ou il met en avant la nature
« domestiquée » (ruisseaux, paysages doux, animaux paisibles, etc.) , la tradition et les
« braves gens » (la famille, le bon comportement, le sourite, etc.) et est donc de toute
évidence destiné a un modele de touriste qui n’a rien a voir avec les autres.

Enfin, le documentaire sur la capitale des Etats-Unis, Washington vise, lui aussi
«son» touriste «idéal » a travers la mise en scene de lieux sociaux (musées,
monuments, Capitole, quartier des ambassades, hotels de luxe, etc.), de gens
(restaurateurs « chics », policiers fringants du FBI, lobbyistes, anciens vétérans de la
guerre au Vietnam, etc.), d’activités et témoignages tres choisis (participation a une
journée de formation au FBI, rencontres avec sénateurs, lobbyistes et vétérans, etc.). Ce
modele de « touriste idéal » est celui qui est attiré par sa petite participation au spectacle
du pouvoir dans toute sa splendeur (américaine), son invulnérabilité et sa fierté.

Ainsi, voit-on assez clairement apparaitre, dans un corpus de documentaires info-
touristiques, deux grands groupes de taxémes dont chacun est supposé accomplir des
taches d’information et de communication particulieres et qui sont a prendre en
considération non seulement par la description de ce type de corpus mais aussi par
I'indexation et le traitement d’informations info-touristiques :

— les taxémes relatifs a I'incitation, a 1a séduction d’un destinataire visé,

— les taxémes relatifs a Poffre touristique.

Les documentaires info-touristiques poursuivent des propos a la fois pratigues
(répondant a des questions du genre : comment se préparer a un voyage ?; ou habiter ?;
quoi manger ?; quoi voir ?; quels moyens de déplacement ?; quelles activités typiques ?;
comment se comporter ?; qu'est-ce qui m’attend si ... ?; etc.) et persuasifs (incitant le
spectateur a s’intéresser a une certaine région, a s’y rendre pour des motifs supposés
cotrespondre 2 une certaine « vision », une certaine représentation que le spectateur
possede — avant tout — de lui-méme).

On comprend donc que la description thématique d’un tel corpus de documents
audiovisuels ne pourra guere faire abstraction de Dexistence des deux groupes de
taxemes introduits dans la section précédent, ie le groupe de taxémes couvrant la
description de l'offre touristique et le groupe de taxémes couvrant la description de la
séduction exercée sur le destinataire de ces documentaires, le « touriste potentiel ».
Insistons donc sur les quatre points a notre avis vraiment centraux pour une description
thématique :
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— il ne s’agit en aucun cas de se contenter d’une simple et supetficielle
dénomination des situations filmiques,

— mais, bien au contraire de spécifier au préalable ce qu’est I'espace topique typique
d’un taxeéme relevant de loffre touristique (autrement dit: quels sont les criteres
composant une telle offre) ou d’'un taxeme relevant de la catégorie de la séduction
(autrement dit : quels sont les critéres composant la séduction touristique),

— de décrire, ensuite, les différents taxémes qui appartiennent a I'une ou l'autre des
deux catégories (ou dont on décide, sur la base de facteurs pratiques, voire
commerciaux, qui doivent figurer dans 'une ou l'autre des deux catégories),

— de décrire, enfin leur «implémentation» dans les documents ou segments
audiovisuels faisant partie, par exemple, d’un centre de ressources d’informations
touristiques (afin d’évaluer, de pondérer P'apport de chaque document, de chaque
segment a une requéte, a un besoin exprimé).

8.3) Situation, figures et thémes

Examinons maintenant de plus pres cette distinction constante et apparemment
constitutive entre d’une part la « situation » servant de « prétexte » pour développer un
ensemble de points de vue et, d’autre part, les notions ou thémes engagés pour étayer
un tel point de vue.

Comme déja dit, ces documentaires info-touristiques montrent a satiété des
paysages, des habitats typiques, des monuments, des gens, des activités de toutes sortes,
des animaux, etc. En fin de compte, on a 'impression que n’importe quoi peu devenir
objet de référence filmique pour un documentaire info-touristique pour autant qu’il soit
un peu distinetif, qu’il posséde un caractere, un « quelque chose » de particulier ...

Et Ccest justement ce trait de la distinctivité, de la particularité qui posséde une
importance tout a fait capitale pour une description thématique de documentaires en
particulier et, comme nous le pensons, pour tout document tant qu’il est « porteur
d’information ». 11 s’agit d’une part du prgpos (des propos) d’un message (ou, plutot,
supposé étre celui du message) et d’autre part de la distinction entre szzuation (ou objel)
pro-filmique, fignre et theme.

11 s’agit de capter I'intuition suivante : si je veux montrer le c6té « nature sauvage »
d’une région (touristique), alors je filme I'objet @ et 'objet & qui, tous les deux, sont
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(pour moi et aussi —je le suppose — pour mon destinataire) des figures de la nature
sauvage ». Les objets a et b sont des figures, la « nature sauvage » en constitue une zofion,
un théme — pas seulement possible mais (selon mes connaissances du contexte de
communication et de mon destinataire) aussi /l plus pertinent, un théme donc qui lui
«vient a esprit » le plus facilement (étant donné une certaine stéréotypie culturelle, une
certaine « tradition »). Mais si je veux montrer la vie a la fois saine et ascétique dans la
méme région, je choisirai plutot les objets d et ¢ qui constituent, pour moi et étant
données mes connaissances du contexte de communication et de mon destinataire, de
« bonnes » figures pour exprimer cette « idée ».

Cependant, il se peut bien que la figure x me serve a la fois pour développer mon
propos sur la « nature sauvage » et sur la « vie saine et ascétique ». Il se peut bien que la
figure « paysage enneigé » (vu par hélicoptere) évoque et 'un et I'autre théme. Pour
choisir entre les deux, il faut plutot une constellation de figures. Par exemple :

— la petite constellation {« paysage enneigé», «ours blanc», etc.} peut faire
pencher la balance du c6té « nature sanvage »,

— la constellation {« paysage enneigé », « maisons en bois », « hommes coupant du
bois », etc.} peut faire pencher la balance plutot du coté du théme « vie saine et ascétique ».

L’exemple de la figure 8.1 représente le fait que 'objet « forét » peut servir de base
a I’élaboration analogique de plusieurs notions, de plusicurs themes parce qu’en tant
que référent dans un texte (au sens restreint ou large) il est susceptible d’étre vu,
compris et exploité a travers différentes figures, voire méme, constellations de fignres qui lui
sont « attachées » :

— la forét, par opposition a un espace social « plein » et pourvu de toutes sortes de
fnuisances, comme un espace naturel, vide et sain (cf. la notion de la sensation de la
liberte)

— la forét, par opposition aux espaces déboisés, laissés en friche, comme un espace
vivant et plein de toutes sortes de richesse (cf. la notion de la ressource naturelle) ;

— la forét, par opposition a un espace d’absence ou de dénégation de la vie, comme
« conteneur » de la vie dans toute sa diversité (cf. la notion de biotgpe diversifié) ;

— la forét, par opposition a I'espace de I’ «immanence » des villageois, comme
espace transcendent et peuplé par des étres surnaturels (cf. la notion du monde des esprits).
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Figure 8.1 : Exemple d'un objet servant comme figure a ['élaboration de plusienrs notions ou thémes

Ce n’est évidemment pas notre propos de faire ici une description sémantique de
Pobjet « forét », mais on peut constater que ce sont d’une part la spatialité et d’autre part
certaines oppositions qualitatives (plein-vide, cultivé-naturel, nnifié-diversifié, etc.) de cette spatialité
qui constituent les principales figures ou constellations de fignres sur la base desquelles
s’élaborent les notions ou themes identifiés dans la figure 8.1.

Pour reprendre cet exemple, on voit bien lintérét de prendre en compte la
distinction entre flgure et themes étant donné un certain propos dans la mesure ou le référent
« forét » peut servir de « support» a des notions différentes. Aussi, la forét comme
objet « dans le monde » sert de référent pour différentes descriptions thématiques :

— pour le théme [monde des esprits] dans la description de la vision du monde

d’une ethnie,

— pour le theme [biotope] dans une description naturaliste,

— pour le théme [ressource naturelle] dans une description écologique et

économique,

— pour le theme [sensation de liberté] dans une description a caractere touristique.

Les figures constituent une catégorie particnlicre de thémes-spécifienrs d’un taxéme et la
constellation des figures permettant d’inférer une certaine notion pour interpréter un
référent donné, forme wune partie de espace topique ou cognitif d’un tel taxeme.

Posés dans la perspective d’une #héorie de la communication développée notamment
par Sperber et Wilson dans leurs travaux de recherche sur la théorie de la pertinence
[SPE 89], les segments constituant un document (audiovisuel) sont — dans la plupart
des cas — relativement « sous-déterminés » par rapport aux interprétations du coté du
destinataire. Autrement dit, un document (audiovisuel) est susceptible de recevoir
plusieurs interprétations. Dans ce sens, un segment ou un document audiovisuel exhibe
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des indices de toutes sortes sur la base desquels (et en s’appuyant sur sa compétence de
lecture et de compréhension), un destinataire (amateur ou spécialiste) zzfere tel ou tel
sens, produit telle ou telle interprétation du document. Les figures sont, pout ainsi dire,
des zndices produisant un effet cognitif sur le destinataire (cf. ce que nous avons noté ci-
dessus au sujet de la « distinctivité », de la « spécificité » de tel ou tel aspect d’une
situation pro-filmique). Pour parler d’'une maniere quelque peu approximative, /¢ffer
cognitif provoqué par les indices figuratifs sur le destinataire exige en quelque sorte une
solution, une « satisfaction » et déclenche un processus inférentiel (toujours risqué) qui
consiste a chercher une « conception», une notion (ie. un #héme) qui permet de
Pinterpréter (avec satisfaction pour le destinataire et, si possible avec le moins d’effort
cognitif possible).

Ainsi, pour revenir encore une fois sur le corpus info-touristique présenté en
quelques grandes lignes dans la section précédent, nous avons vu qu’il mets en scene
toute une diversité d’«objets» au sens trés large du terme: monuments, gens,
paysages, foréts, lacs, animaux, etc. Mais cela n’a aucun sens de répertorier cette
diversité d’objets et de situations (a quelle fin ?) sans s’interroger au préalable sur le ou
les propos qui « habitent » ces documentaires.

8.4) Trois approches pour identifier un taxéme

Identifier et décrire les taxemes est donc une opération interprétative travaillant sur
et avec des «indices» que fournit un document ou un corpus de documents
audiovisuels — opération interprétative dont les résultats varient selon les objectifs sous-
jacents, les contraintes propres au corpus analysé et aussi, bien sar, selon les
compétences de l'analyste. Grosso modo, on peut distinguer au moins trois approches
(complémentaires) pour identifier concretement des taxémes dans un corpus de
documents audiovisuels :

— en tenant compte des thémes-directenrs des segments audiovisuels (séquences, sous-
séquences, scénes, plans, etc.) ;

— en sélectionnant a I'aide d’un modeéle (d’une grille) de zhémes analytigues, dans le
corpus donné, des situations filmiques que l'on considére comme particuliérement
significatives ;
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— en déterminant, dans un corpus audiovisuel, les zhémes de base (nous y
reviendrons) dont on suppose qu’ils forment le ou les propos d’un document
audiovisuel ou d’un corpus de documents audiovisuels.

La premiere approche, qui s’appuie sur la notion de #héme-directenr pour délimiter un
segment audiovisuel, nous est déja connue (cf. a ce sujet plus particulierement le
chapitre 3). Voici quelques exemples concernant I'identification de taxémes a travers le
deuxiéme type d’approche, ze la sélection, dans un corpus donné, de situations
filmiques considérées comme particulierement significatives a I'aide d’une grille de
lecture composée de thémes analytiques. Ils sont tirés du corpus de documentaires info-
touristiques (figure 8.2). Toutes ces situations filmiques peuvent étre représentées par le
taxeme global: [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)] qui condense des
situations tres typiques et trés récurrentes dans ce genre de documentaire. En
considérant la figure 8.2, s’imposent quelques remarques explicatives.

La configuration analytique que nous avons utilisée comme grille de lecture (ou,
plutét, d’identification) de situations filmiques est trés simple. Elle est composée de
quatre parametres principaux : deux roles d’action, appelés « participant 1» et
« participant 2 », le paramétre «action» et le parameétre fourre-fout appelé «autres
facettes ». Néanmoins, ces paramétres comportent déja certaines restrictions pour notre
corpus. Ces testrictions sont liées a une connaissance préalable de celui-ci et montrent
ainsi pratiquement la complémentarité entre les trois approches citées ci-dessus.

Corpus Participant 1 |Action Participant 2 Autres Facettes
"Norvege"
guide visitant avec jeunes Notvégiens boite de nuit
" buvant avec jeunes Notvégiens dans un pub une biere
" mangeant avec jeunes Norvégiens dans une plats locaux
ferme
" construisant Lapons tente
avec
" participant chez Lapons mariage traditionnelle
etc. etc. etc. etc.
Nvlle
Zélande
guides descendant avec  |jeunes Néo-Zélandais | torrent en canoé
guides discutant avec transvesti dans boite de nuit
guides accueillis par Maoris dans produisant
un spectacle
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village I folklorique
Washing-
ton
guides accueillis par sénateur(s) dans Capitol
guides cherchant étre ambassadeur(s) a Kalorama
accueillis par
guides simulant avec éleves du FBI dans quartiers | un hold up
d'entrainement
du FBI
Palau
guide visitant indigenes dans un village
guide accueillie par femme indigéne dans son habitat
guide péchant avec jeunes indigenes dans mer
Etc.

Figure 7.1 : occurrences filmiques du theme [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)]

Les restrictions concernent notamment les deux réles retenus « participant 1 » et
« participant 2 ». Etant donné la spécificité de notre corpus, ces deux réles sont
restreints a guide (touristique) pour le role « participant 1» et a habitants (personnes,
groupes vivant sur le lieu de visite, d’exploration) pour le role « participant 2 ». La
restriction du réle « participant 1 » sur le type d’acteur « guide » est en effet tres simple
dans la mesure ou la présence du guide (soit sous forme d’un voyageur simple, soit sous
forme d’un couple — en général — jeune, soit encore sous forme du narrateur en voix
off) est une des caractéristiques principales de ce genre de documentaire audiovisuel.

Etant donné les restrictions de ces deux rdles « participant 1 » et « participant 2 », le
paramétre « action » (ou type d’activités) prend le sens (intuitif) de rencontre entre le
role actoriel « guide » et le role actoriel « habitant » — rencontre qui, comme une analyse
plus fine des différentes situations filmiques identifiées a I'aide de la grille de lecture le
montrerait, se différencie en des genres de rencontre particuliers :

— le genre [contact] ;
— le genre [se renseigner] et [se faire renseigner] ;
[
[
[

— le genre [partager (momentanément) la vie avec] ;

— le genre [se faire initier] ;

— le genre [se faire acceptet] ;
— etc.

Tous ces genres thématiques plus spécialisés de la rencontre renvoient, en fin de
compte, a une sorte de cliché hautement trivialisé de Vethnographe en terre inconnue ou
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encore a une tres longue et tres vieille tradition initiée et transmise par la littérature des
voyages dont un des theémes principaux est, bien évidemment, la découverte pas
seulement de contrées nouvelles mais surtout d’autres civilisations, cultures, mceurs, etc.

Or, une des raisons d’inclure le parametre fourre tout « autres facettes » est bien celle
de permettre de collecter des informations (pas encore structurées) utilisables ensuite
pour une description des différents genres de la rencontre avec des gens habitant un
lieu visité.

Ces quelques parametres constituent donc une grille pour (d’une manieére quasi-
littérale) noter les plans, scenes ou séquences pourvus de caractéristiques qui
correspondent 2 la dite grille.

L’activité de noter les plans, séquences, etc., doit étre comprise au sens d’une
activité « manuelle » exigeant I'intervention d’un analyste humain qui, conformément a
un objectif pratique donné, peut étre plus ou moins détaillée et longue. Le résultat se
présente sous forme d’une liste structurée de segments audiovisuels (plans, scénes ou
séquences) telle qu’on la voit dans la figure 8.2. Ce sont des «occurrences»
audiovisuelles qui pointent vers tel ou tel « événement » pro-filmique : visiter une boite
de nuit, boire une biere, construire une tente, faire une péche aux crabes, descendre un
torrent en bateau, etc.

On le voit bien, en tant que telle, P'activité de « notation » n’est pas encore une
description a proprement parler d’un théme ou d’une configuration thématique (i.c. elle
n’est ni une définition du ou des taxémes ni une description de son implémentation
dans un document audiovisuel concret) : elle ne fait que fournir le matérie/ (plus ou
moins structuré) pour la définition-description des taxemes eux-mémes et du statut
structural d’un taxeme dans tel ou tel document (ou segment) audiovisuel. Ce n’est
qu’ensuite que commence lactivité de qualification des taxémes a proprement parler et
d’explicitation de /lespace topigne qu’ils recouvrent (cf. a ce sujet le chapitre suivant
consacré a cette question). Comme nous le verrons également dans le chapitre suivant,
la grille utilisée dans la figure 8.2 pour identifier un certain type de situation filmique
peut étre complétée, enrichie par d’autres grilles pour obtenir un matériel plus riche
pour la définition-description de taxemes.

Passons maintenant a la troisieme approche qui s'interroge sur les principaux hémes
de base organisant le contenu d'un corpus de documentaires. Ces themes de base sont les
themes constitutifs d’un propos, qui donnent a un propos son orientation et assurent sa
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réalisation progressive dans un document (audiovisuel). Rendre compte de ces themes
est un acte interprétatif irréductible se basant, comme nous I'avons déja expliqué dans la
section précédente, sur des indices produits par un document audiovisuel ou telle ou
telle partie de celui-ci.

Prenons I'exemple de notre corpus de documentaires info-touristiques : nous avons
dit que I'un des deux objectifs typiques est celui d%nciter, de séduire un destinataire visé a
visiter un lieu, a entrer en contact avec ses habitants, a jouir de 'environnement naturel,
a opter pour telle ou telle activité particuliére, a choisir plutét tel ou tel hébergement —
bref 4 accepter une certain offre touristique. En d’autres termes, la description
thématique de ce corpus repose sur I'hypothése suivante : un des messages principaux
des documentaires info-touristiques visionnés est de thématiser -

Une « quéte » du voyageur-touriste (potentiel) de « sensations (fortes) » promues,
par exemple par une « communauté » (une culture, une société), un « environnement
(naturel) », des «objets (artefacts) », des «activités » ou encore des «lieux» et
« moments typiques ».

En tenant compte de ce que nous avons développé dans le chapitre précédent au
sujet des « figures » ou des constellations de figures constituant des sortes d’indices
pour inférer des thémes plus pertinents que d’autres dans la structuration du propos
d’un document, il s’agit donc d’identifier positivement ces themes, d’en décider le statut
taxémique dans la description thématique et de décrire leur espace topique.

Par exemple, dans le documentaire sur la Nouvelle-Zélande, sont montrées des
situations de sport extréme: saut a corde, descente d’une riviere torrentielle en canoé,
descente d’une facade verticale d’immeuble, la propulsion dans le vide a I'aide d’un
engin motorisé. Ces situations sont parsemées de marquenrs d’émotions fortes : cris,
hutlements, expressions de crispation, de peur, « réflexions » avant et apres ’événement
développant verbalement les émotions denses et fortes des acteurs impliqués
(notamment des deux guides). Or, toutes ces « figures » permettent d’inférer un théme
du type [émotion forte] qui se répete dans d’autres documentaires (par exemple dans
ceux sur la Norvege et ’Alaska) et qui peut étre raisonnablement considéré comme un
taxeme de description de I'un des deux propos de documentaires info-touristiques (z.e.
«incitation, séduction »). C’est une analyse comparative de plusieurs documentaires
info-touristiques qui pourrait nous montrer si un taxeme de type [émotion forte] ne
devrait pas étre remplacé par plusieurs taxémes plus « spécialisés ». Par exemple, en ce
qui concerne l'exercice d’un sport extréme (dans tous les documentaires que nous




188 Identification de taxémes dans un corpus de documents audiovisuels

avons pu visionner), le type d’émotion forte en jeu peut étre désigné par le terme
[dépassement de soi] — type d’émotion qui doit étre modulé et adapté a notre cas
comme une émotion de type [dépassement de sa propre peut].

C’est, de toute facon un type tres particulier d’émotion forte. Par exemple, dans le
documentaire sur les Iles Palau un autre type d’émotion forte est mis en scéne.
Plusieurs scenes nous montrent le voyageur plongé dans la mer, entouré de la plus belle
flore maritime, de poissons de toutes les couleurs, de milliers de méduses (inoffensives,
heureusement ...), immobiles et se laissant porter par I'eau bleue azur — le tout
accompagné par une musique lente et languissante. Or, I’émotion forte sécrétée par ce
genre de scenes est, bien sir d’un tout autre type que celui du dépassement de sa propre
peur. C’est la sensation typique prodiguée par les catalogues touristiques — I’barmonie, 1a
paix avee soi, la communion avec la natnre — bref, un type d’émotion qu’on peut désigner par
Pexpression [plaisir tranquille]

Il existe une grande diversité de situations qui sécretent des sensations plus ou
moins semblables mais ce n’est pas notre propos d’en faire ici une analyse plus
approfondie. Notons que chaque théme reconnu dans son statut de taxéme
circonscrivant une « expérience émotionnelle » doit étre défini et qualifié, ze. I'espace
topique propre a chacun de ces taxemes doit étre explicité. Par exemple, P'espace
topique d’un taxéme du [dépassement de soi] peut étre caractérisé par des thémes-
spécifieurs du type :

— oecasions (d'un tel dépassement) que sont les différentes formes du sport extréme,

— indicatenrs subjectifs que sont les cris et les hurlements des acteurs,

— témoignages produits par les acteurs impliqués,

— cycles de vie (d’un tel dépassement) que sont les différentes phases de I'expérience
émotionnelle,

— etc.

Cest la tiche d’une description plus systématique d’expliciter les espaces topiques
des différents taxémes permettant de comprendre ’expérience d’une émotion forte telle
p p p
qu’elle est développée dans un corpus de documentaires info-toutistiques.

Notons que les trois approches brievement présenter ici pour identifier un taxéme
(une liste de taxemes) constituent des « stratégies » complémentaires correspondant
aussi a des sensibilités d’analystes différentes. Chacune des approches peut étre utilisé
également comme un outil de vérification et de correction d’une notation, d’un
enregistrement de taxémes obtenu par une approche donnée.
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Par exemple, Papproche d’identification de situations filmiques a I’aide d’une grille
analytique n’aboutit pas en elle-méme a I'identification de taxémes ne fournit que le
matériel pour leur description et classification. C’est donc le troisieme approche qui
peut venir ici « en secours » en fournissant des hypotheses valables de ce que pourrait
constituer un taxeme. A I'inverse, la troisiéme approche cherchant a identifier d’emblée
les principaux thémes de base trouve en le deuxiéme approche une aide tres estimable
pour obtenir justement un matériel concret pour la description des taxémes prenant en
compte la spécificité des thémes de base.

La premiere approche — celle utilisant la notion du theme-directeur pour établir une
liste de taxemes — a I’avantage par rapport aux deux autres de produire assez vite un
résultat « tangible » constituant une hypothese tout a fait sérieuse au sujet du contenu
d’un document ou d’un corpus de documents audiovisuels. Cependant, elle a toujours
besoin de la troisieme approche — de celle qui s’interroge sur les principaux propos d’un
document ou d’un corpus de documents audiovisuels - pour valider en quelque sorte la
pertinence des themes-directeurs jouant le role de taxémes dans la description du
contenu. Elle a également besoin de la deuxieme approche pour vérifier organisation
des thémes-directeurs jouant le role d’un taxéme a Iaide des occurrences textuelles, i.c.
des situations filmiques concernées.

8.5) Elaboration d’une base canonique de taxéemes

Revenons aux différentes occurrences identifiées ci-dessus qui constituent des sorte
d’événements et de moments andiovisnels de situations de nature assez complexe et diversifiée
que nous avons nommées [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)] et qui
constituent, pour nous, un taxeme central pour la description thématique de
documentaires info-touristiques (mais qui peut étre utilisé, avec plus ou moins de
bonheur, également pour la description d’autres documents audiovisuels qui
n’appartiennent pas a ce genre).

La diversité (figurative) des occurrences listées dans la figure 8.2 laisse présager une
certaine complexité de la structure de 'espace topique couvert par ce taxeme. Nous
I'avons déja dit au sujet du parameétre « action » qui se différencie en genres particuliers
d’une rencontre (contact, initiation, communication, participation, etc.) et du rdle
actoriel « habitants ». Mais, une description plus poussée montrerait que cette
complexité de I'espace topique couvert par le taxeme [a la rencontre des habitants (d’'un
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lieu visité)] concerne toute une série d’autres aspects (réunis, dans la grille analytique
représentée par la figure 8.2, sous le parametre fourre-tout « autres facettes ») : les lieux
sociaux et naturels, les périodes et moments possédant leur importance spécifique, les
coutumes, traditions et mceurs a respecter, les « sujets » qui intéressent les gens, le
temps et le climat, etc. Tous ces aspects constituent autant de thémes spécifieurs du
taxeme [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)], c’est-a-dire des thémes qui,
ensemble, configurent Iespace topique du taxéme en question (pour des explications
plus techniques, cf. le chapitre 9).

Cependant, dans le cadre d’une description thématique donnée qui doit satisfaire a
un ensemble de contraintes et objectifs pragmatiques, rien n’empéche que ces
spécifieurs (du taxeme en question) constituent eux-mémes d’autres taxémes (avec
peut-étre, comme spécifieur parmi d’autres, le taxéme [a la rencontre des habitants
(d’un lieu visité)]). Par exemple, pour une description thématique visant a expliciter
Poffre touristique dans un corpus de documentaires info-touristiques, il parait assez
évident qu'on spécifie et élabore une base (un canon) de taxémes incluant différents
groupes dont plus particulierement ceux représentés dans la figure 8.3.

Dans la perspective d’une exploitation pratique et/ou technologique, cela signifie
qu'on considere que les groupes de taxémes retenus dans la figure 8.3 possedent une
valeur informative suffisamment importante pour qu'il faille, par exemple, les inclure
comme descripteurs dans un thesaurus, comme concepts dans une ontologie, comme
themes-directeurs dans la construction d’un scénatio thématique pour la production de
documents audiovisuels personnalisés (i.e. adaptés aux intéréts et désirs du destinataire
« touriste ») ou encore pour qu'il soit possible de construire, sur la base de ces taxémes,
un systéme de recherche d'information (par exemple, dans une vidéotheque) et de
navigation thématique a travers des segments audiovisuels.



taxéme [guide] (pour réunir des informations relatives aux personnes,
a leur genre, a leurs intéréts, a leur savoir-faire, etc.) ;

taxéme [habitants] (pour rendre compte, plus particuliérement, des
différentes catégories de gens : jeunes, aborigenes, sportifs, gens du
pouvoir, vedettes, ...) :

taxéme [activité] (pour rendre compte des différentes catégories
d'activités lors d’un séjour touristique: accueil, hospitalité,
convivialité, gastronomie, sport, spectacle folklorique, ....) :

taxéme [lieu (a intérét touristique)] (pour rendre compte de tout type
de lieux sociaux ou naturel possédant un intérét pour tel ou tel type de
destinataire-voyageur potentiel) :

taxéme [temps (2 intérét touristique)] (pour rendre compte de tout type
de moments sociaux possédant un intérét pour tel ou tel type de
destinataire-voyageur potentiel) :

taxéme [monument (a intérét touristique)] ;

etc.

1

offre touristique

Figure 8.3 : Canon — provisoire et partiel — de groupes de taxémes structurant les informations relatives a nn



Chapitre 9

Un format pour la description thématique

9.1) Introduction

Aprés avoir passé en revue quelques principes régissant une description
thématique, il nous reste a identifier un format que nous voulons aussi explicite et aussi
systématique que possible, dont le role est de « normaliser » la tiche de description
thématique elle-méme. Autrement dit, nous pensons qu’il est nécessaire de spécifier un
cadre a la fois théorique et méthodologique qui régisse les activités relatives a la
description du contenu — activités qui sont centrales pour tout type d’application
informatique ou non. Spécifier un format de description ne veut pas dire pour autant
que ce format constituerait une sorte de dogme, de vérité a laquelle on ne pourrait plus
toucher. Il nous parait évident qu’un tel format est toujours susceptible d’¢tre modifié,
aménagé suivant d’une part les contraintes pratiques et technologiques et d’autre part
les connaissances théoriques qui ne sont jamais, comme on le sait, définitives.

Ce chapitre est donc consacré a la spécification et mise en place d’un tel format
pour la description thématique. Dans les sections 9.2 et 9.3, nous allons identifier un
ensemble de critéres qui nous semblent essentiels non seulement pour réaliser une
description thématique mais aussi pour évaluer des descriptions existantes.

Dans la section 9.4, nous allons présenter et discuter un format de description qui
nous semble étre, pour le moment, le plus a méme de satisfaire les tiches d’une
description thématique.
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La section 9.5 est consacrée a une bréve présentation de la description taxinomique
de Pespace topique d’un taxéme et de taxémes eux-mémes. Dans la section 9.6 nous
présenterons d’'une maniére trés succincte la description dite méréonymique (ou
partonymique), c’est-a-dire de la description des « parties » composant ’espace topique
au sens d’un « tout ». Enfin, dans la section 9.7, nous proposerons encore quelques
éléments pour une description narrative de 'espace topique d’un taxéme. Les descriptions
taxinomique,  méréonymique et narrative forment, a nos yeux, trois approches
complémentaires dont on peut se servir pour mener a bien une description thématique
approprié au contenu d’un corpus ou encore d’un fonds de documents (dans notre cas)
audiovisuels.

9.2) Un point sur les descriptions thématiques

Dans la pratique, une description thématique peut prendre des allures trés diverses.
C’est une conséquence de la conception d’une part de ce qu’est le théme et de la
description thématique, et d’autre part des contextes et des objectifs poursuivis.
Répétons que la définition-description, la qualification d'un théme :

1) identifie un lieu de savoir et le nomme (elle le désigne soit a l'aide des termes
soit a I'aide d'autres types d'exptession — iconique, par exemple) ;

2) en propose une ou plusicurs définition(s) suivie(s) éventuellement d'une
description, d'une exemplification voire d'une comparaison avec un autre (d'autres)
lieu(x) de savoir ;

3) en propose le champ « notionnel » pertinent, Ze. le contexte d'un savoir (de
connaissances) dans lequel ou par rapport auquel le lieu de savoir en question prend
place, se profile ;

4) et explicite le statut structural, c’est-a-dire I’ « implémentation » spécifique d’un
theme ou d’une configuration dans un document audiovisuel ou un corpus de
documents audiovisuels.

Enfin, il faut également remarquer qu'une définition-description d'un theme
(taxéme) peut (doit ?) :

5) déterminer le statut d’un lieu de savoir dans la description elle-méme ;

6) déterminer d'éventuelles conditions d’emploi ou d'utilisation d'un lieu de savoir ;

7) proposer des traductions des lieux de savoir nommés (ou désignés) dans d'autres
langues (d'autres systémes d'expression).
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Les sept points énumérés ci-dessus font partie des criteres a prendre en
considération pour évaluer la description du contenu d'un corpus de documents
(audiovisuels). La description thématique d’un corpus de documents (audiovisuels)
couvrant 'ensemble de ces sept critéres est une entreprise lourde et difficile. On peut
en effet constater que derricre tel ou tel outil, telle ou telle application concréte se
trouvent des descriptions de contenu qui — selon les contraintes et objectifs pratiques —
donnent une priorité a un sous-ensemble de criteres énumérés ci-dessus au détriment
d’autres criteres pas ou peu pris en considération.

Le degré zéro d'une description thématique est formé par des listes de « mots » dits
« mots-clef » supposés représenter — 2 un certain niveau de généralité — le contenu d'un
corpus. On peut trouver des descriptions du contenu, qui — pour des raisons pratiques
— ne proposent des définitions que pour quelques themes (centraux, « stratégiques »,
etc.) mais pas pour tous les themes utilisés. D'autres descriptions thématiques réduisent
le champ notionnel a quelques relations de classification bien connue (themes plus
généraux, thémes plus spécialisés, themes dits associés). Dans certaines desctiptions
plus sensibles aux « scénarios » d’action ou de processus, on s'efforce de développer le
champ notionnel d’un théme en y intégrant, outre les rapports taxinomiques et
méréonymiques, une « logique » narrative et rhétorique.

Certaines descriptions thématiques « enrégimentent » — au niveau lexico-syntaxique —
les procédures de définition, voire des descriptions ouvrant ainsi la voie a un traitement
automatique ultérieur desdites définitions (sous forme de traductions, de recherches
«plein texte », etc.). Certaines autres descriptions thématiques « enrégimentent » le
positionnement d'un théme dans un champ notionnel en imposant («a priori») un
ensemble de relations et de modeles (de type graphes conceptuels) a utiliser.

Certaines descriptions thématiques fournissent des indications plus précises dans le
champ définitionnel d'un lieu de savoir en précisant, par exemple, un ensemble de
contraintes pragmatiques : historicité du lieu de savoir, niveau de spécialisation de celui-
ci, dépendance de celui-ci par rapport a d'autres lieux de savoir, degré d'acceptation de
celui-ci par une communauté d’acteurs, degré de centralité de celui-ci pour un champ
notionnel, etc. D’autres descriptions thématiques rendent explicites leur contexte de
production (auteurs, objectifs, contexte, positionnement par rapport a l'existant, etc.) et
donc la « perspectivité » inhérente a toute description du contenu.

Enfin, certaines descriptions « augmentent » la définition des champs notionnels
d’un théme avec des critéres permettant de tenir compte au moins de certains
parametres affectant le statut structural d’un théme dans un document audiovisuel dont,
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en premier lieu, les criteres de endroit textuel dans lequel le theme apparait, de la durée
textuelle pendant laquelle un théme est traité, des formes syncrétiques de manifestation
d’un theme dans un document ou un segment audiovisuel et des procédures de mise en
scene visuelle (cadrage, mouvement de caméra, type de plans visuels, etc.).

Ces différences montrent seulement une chose tres évidente et simple 2
comprendre : l'analyse thématique d'un cotpus, ze. I'analyse du contenu d'un corpus de
documents (de tout type : textuel, audiovisuel, oral, gestuel, etc.) peut répondre a des
objectifs trés variés et s'effectue dans les contextes les plus divers, s’appuie sur des
compétences et des savoir-faire qui varient fortement d’une desctiption a une autre et
doit se plier aussi a des contraintes qui lui sont externes : contraintes en termes de
temps de réalisation, de facilité de gestion et de suivi, de ressources humaines, de limites
des technologies utilisées.

9.3) Principaux parametres déterminant une description thématique

La spécification d’un format de description thématique est un enjeu crucial a la fois
pour les exploitations pratiques et les applications technologiques dune telle
description et pour la recherche elle-méme. Spécifier un format général de description
thématique est crucial :

— d’un point de vue pratique : il constitue un « standard » de facto pour normaliser et
pour comparer différentes descriptions, pour gérer aussi des projets de
description et des exploitations pratiques (sous forme de thesaurus ou
d’ontologies, de procédures d’indexation, de spécifications d’interfaces de
recherche et de navigation, de spécifications de scénarii de production, de
réutilisation ou d’édition de documents audiovisuels ),

— d’un point de vue théorique : il explicite le niveau actuel et donc les limites de
nos connaissances en maticre de description thématique.

La description thématique est, contrairement a ce qu’on pourrait croire étant donné
certaines utilisations assez simplistes, une entreprise tres complexe. Le tableau de la
figure 9.1 montre les principaux composants a prendre en considération pour
développer, évaluer et gérer la place et le statut de la description d’un théme ou, plutot,
d’une configuration thématique, d’un réseau de thémes :
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1) Tout en s’appuyant nécessairement sur un corpus de documents, elle se situe en
amont d’une description a proprement patler de I’ « implémentation » d’un théme ou
d’un réseau de themes dans un document audiovisuel.

2) Elle est elle-méme dépendante d’un certain point de vue, de certaines
«assomptions » et ne peut étre en aucun cas considérée comme la seule et unique
description possible.

3) Elle est, comme nous I'avons déja vu a plusieurs reprises (et notamment dans la
section précédente), dépendante de contraintes pragmatiques en ce qui concerne aussi
bien son « cycle de vie » que son état épistémique (de connaissances).

3) Configurations analytiques
et/ou génériques (« méta-
standards »)

4) Statut 1) Format de description
pragmatique de la d’un théme/d’une
description d’un configuration thématique
théme

\ 4

2) Statut structural d’un
théme dans un composant
textuel (audiovisuel)

Figure 9.1: Principanx composants a prendre en considération pour développer, évaluer et gérer une description

thématique

Le premier point concerne le rapport particulier entre la description d’un théme et
la description de la place particuliere d’un théme dans un document audiovisuel. 11 est
représenté, dans la figure 8.1, par la fleche qui va de la boite 1 a la boite 2. Cette
distinction entre la boite 1 et la boite 2 signifie simplement qu'aucune description
thématique d’un corpus de documents a proprement patler n’est possible sans une
description préalable des themes sollicités dans le corpus. Mais — comme déja dit a
plusieurs reprises — une description thématique en elle-méme n’est pas encore une
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description de la « vie » d’un theme dans un document ou un corpus de documents. 1l
ne faut donc pas perdre de vue la distinction entre d’une part la description
(identification, la qualification et la classification) d’un theme et d’autre part la
description de la place d’un theme et de sa fonction dans un segment audiovisuel, dans
un document ou dans un corpus de documents audiovisuels.

Par ailleurs, il faut distinguer également entre description et exemplification d’un
theme a l'aide de quelques segments choisis dans lequel « apparait» le theme en
question. Nous le verrons ci-aprés, dans le format de description d’un theme (cf. figure
9.2), une ligne est réservée a exemples étant donné 'importance (didactique) de « bons »
exemples. Mais « donner un exemple » d’un théme, d’un lieu de savoir provenant d’un
corpus de documents de référence n’est naturellement pas une description a
proprement patler du profil particulier du méme theme dans un segment ou un
document audiovisuel donné. En ce qui concerne plus particulierement la description
du statut structural d’un theme dans un segment ou un document audiovisuel, nous
I’aborderons d’une maniére aussi systématique que possible dans la quatriéme partie de
cet ouvrage.

Le deuxieme point cité ci-dessus concerne le rapport entre configuration analytique
et format de description d’un theme ou d’une configuration thématique. Il nous renvoie
a la discussion du chapitre 7 (section 7.8) concernant le fait qu’un théme, une
configuration thématique elle-méme contient obligatoirement un point de vue, une
certaine perspective. Ce point de vue dépend du choix (implicite ou explicite) d’un
standard (d’'un modéle) de référence a partir duquel est élaboré, ze. défini et décrit le
champ notionnel d’un theme ou d’une configuration thématique.

Le troisieme point mentionné ci-dessus concerne enfin le statut pragmatique d’une
description thématique et renvoie au fait qu’une description est un projet, que ce projet
connait des cycles de vie tels que ceux de I'analyse des besoins et de l'existant, de
Iidentification de listes de themes-candidats pouvant jouer le role de taxemes, de la
veille de ressources d’information pouvant aider a la description de themes, de la
définition-description de thémes, de ’échafaudage de procédures de tests, d’évaluation
et de correction d’une description thématique, de sa réalisation définitive, de son édition
et de sa conversion en un thesaurus, une ontologie, une base de connaissances ou un
scénario.
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9.4) Un format pour la description d’un théme

La figure 9.2 présente donc d’une maniére synthétique un format de description
des thémes (taxémes) qui est suffisamment général mais aussi explicite pour étre utilisé
(tel quel ou moyennant certaines contraintes supplémentaires) pour la description du
contenu d'un corpus de documents (audiovisuels mais aussi textuels a proprement
parler).

Ce format est structuralement assez proche des formats standards de définition
qu’on trouve dans le contexte de I’élaboration de thesaurus et d’ontologies. En effet,
comme nous I'avons déja vu dans le chapitre 3 consacré aux différentes exploitations
pratiques de la description sémiotique d’'un corpus de documents audiovisuels, on
distingue parfois, dans le cas des thesaurus (a base de schémas fléchés et a facettes) et des
ontologies :

— une partie déclaration de spécifienrs (ie. réservée a la déclaration des themes
permettant de spécifier le role et la place d'un taxéme dans une ontologie ou dans un
schéma fléché d’un thesaurus) ;

— une partie définition (i.e. comportant une définition assez improprement dite
conceptuelle dans ce sens qu'elle est une simple reformulation en langage naturel des
spécifieurs qualifiant  un taxéme, et une autre définition de nouveau assez
improprement appelée encyclopédique dans ce sens qu'elle recouvre une diversité plus
importante d'informations a propos du taxéme en question).

Comme déja expliqué dans les deux chapitres précédents, un des points les plus
cruciaux pour une description thématique est Iidentification d’une base de taxémes
organisant ensemble l’espace notionnel ou topique d’une telle description.
L’identification d’une telle base de taxémes se fait a I'aide de plusieurs « stratégies dont
nous avons présenté les trois suivantes: utilisation des themes-directeurs textuels
comme candidats pour une telle base; analyse comparative (a l'aide de modeles
analytiques) de situations audiovisuelles appartenant (a titre d’hypothese) a un méme
«grand théme »; identification interprétative des thémes constitutifs sur la base
desquels s’¢élabore et se réalise le propos d’un segment ou d’un document audiovisuel.

Critéres : Contenu :
Numéro d'identification numéro
Entrée taxeme
Qualification définition définition. du taxéme
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description
(explication, ...)

autres formes de qualification d’un taxéme
telles que description, explication,
énumération, etc.

restrictions éventuelles restrictions concernant la validité
et la portée de la qualification
liens (éventuellement) lien(s) vers d’autres

qualifications (dans le méme projet, d’autres
projets) du taxeme

champ taxémique

relations (liens) vers les autres taxémes
constituant une description

Exemples

lien(s) vers un ou plusieurs: segment(s)
audiovisuel(s)

Espace topique

«réseau » des spécifieurs organisant l'espace
conceptuel (topique) du taxéme

description spécifieurs du type taxinomique
taxinomique

description spécifieurs du type méréonymique
méréonymique

description narrative
(« événementielle »)

spécifieurs du type « narratif »

Statut structural

«implémentation » d’un taxéme (théme) dans
un segment ou document audiovisuel (cf.
partie IV de cet ouvrage)

Traduction langue(s) :
autres systémes de représentations graphiques, iconiques, etc.
signes:
Statut pragmatique de la description
auteur auteur(s) de la description
date date de la description
lieu lieu de la description

contexte et objectif

contexte et objectifs d'application

cycle de vie

phase de la desctiption et approbation

autre

autres

Figure 9.2. : Format de description de l'espace topigune d’un taxéme on d’un théme

Or, une fois la base (hypothétique et donc toujours révisable) de tels taxemes

identifiée, le travail le plus important consiste en explicitation des espaces topiques relatifs

a chacun de ces taxémes. Or, c’est la fonction du format représenté synthétiquement

par la figure 9.2, de fournir un cadre explicite de référence pour cette tiche complexe.
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Une premiere entrée est réservée au numéro d'identification de la description qui est
une sorte de clé principale permettant d’ordonner les descriptions et de les retrouver
dans une « base » de descriptions.

La deuxieme entrée est réservée a [identification et a la désignation du taxéme a décrire.
Tres souvent, on utilise a cette fin des substantifs, noms, syntagmes (« synthémes »)
mais toujours trés courts comme si c’était une nécessité de procéder ainsi. Mais cette
facon de procéder n’est qu’une tradition bien établie, une contume qui vient
vraisemblablement d’une certaine pratique terminologique, voire lexicologique
répandue. Rien n’empéche, cependant, d’utiliser, voire de forger un gentre particulier
pour désigner et exprimer un théme. Citons comme exemple — A notre avis — tres
instructif la réutilisation controlée de ce qu’on appelle la #traille en journalisme : le
taxéme ou le theme a qualifier, exprimé sous forme d’un ou plusieurs #zres afin de
garantir une meilleure compréhension « intuitive » de celui-ci. Par exemple de grands
themes tels que la faune et la flore se retrouvent, évidemment, dans des corpus de
documentaires tres variés : info-touristique, animalier, écologique, etc. Mais, il va de soi
qu’il y a des différences de sens tres systématiques qui, justement, nous permettent de
distinguer entre, par exemple, un documentaire info-touristique sur les Alpes, un
documentaire animalier sur la méme région ou encore un documentaire a visée
écologique et politique.

Vient ensuite Pentrée réservée a la gualification du taxeme a P'aide d’un ensemble
d’actes de discours spécifiques: la définition a proprement parler mais aussi,
éventuellement, une description, une explication, une énumération, voire une narration ou une
argumentation, c’est-a-dire tout acte permettant de fournir des informations relatives au
sens du taxéme, a son contenu. Bien str, emploi « raisonné » et approprié de ces actes
(comme la définition, par ailleurs) présuppose une sorte de « grammaire », des schémas
de construction qui les sous-tendent. Nous ne pourrons pas développer davantage cette
problématique (pourtant cruciale pour toute description — représentation des
connaissances) dans cet ouvrage et renvoyons le lecteur pour plus d’informations a
notre ouvrage sur le traitement de I'information [STO 01].

Nous utilisons ici délibérément la notion de « qualification » (au lieu de celle de
définition) en 'empruntant a la tradition rhétorique [LAU 63] qui propose une vision, a
notre avis, beaucoup plus réaliste et pragmatique de la définition d’une notion que les
approches terminologiques ou lexico-linguistiques auxquelles on se référe d’habitude
dans ce genre d’entreprise. Comme déja dit a plusieurs reprises, un théme est un « lieu
de savoir » supposé commun a une « communauté d'acteurs » (a un « actant collectif »
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[GRE 79]). Une telle « communauté » peut étre un groupe d'expetts ou de spécialistes,
une catégorie socio-professionnelle, une organisation sociale, une institution, etc. Or,
une qualification est toujours déterminée par rapport a un contexte dit pragmatique et,
de ce fait, se trouve, en principe, en concurrence avec d’autres qualifications, d’autres
«visions ». Dans le sens de la rhétorique classique, la qualification est donc une
tentative (tantot s’exercant a 'aide d’arguments supposés rationnels, tantét s’exercant a
'aide d’autres moyens liés, par exemple, au statut, au renom, au pouvoir d’un actant)
d’imposer une certaine vision 4 une communauté d’acteurs et de faire adhérer celle-ci a
cette vision.

Un sous-champ de 'entrée « qualification » est réservé a 'annotation de restrictions
éventuelles a la définition d’un taxeme — restrictions qui peuvent concerner, par exemple,
la certitude (épistémique) dont jouit une définition mais aussi sa « satisfaction ». Le
sous-champ /Jiens faisant également partie du champ «qualification» prévoit la
possibilité de créer un réseau (intertextuel) entre différentes définitions du « méme »
taxeme — différentes définitions élaborées et proposées soit dans un méme projet de
description (mais appartenant a tel ou tel cycle particulier de celui-ci), soit dans d’autres
projets de description. Enfin, le sous-champ champ taxémique est réservé a lintégration
d’un taxéme dans un canon de taxémes constituant une description thématique. Cette
intégration peut ¢tre de nature taxinomique, méréonymique ou encore natrative (/afo
sensi), c’est-a-dire qu’un taxeme peut étre un taxeme plus spécialisé ou plus général par
rapport a un autre taxéme faisant partie du méme canon, il peut constituer une partie
d’un autre taxeme ou avoir d’autres taxemes comme parties, et il peut étre positionné
par rapports a d’autres taxémes a I’aide de relations d’action?.

L’entrée exemples permet de créer des liens vers des segments ou documents
audiovisuels dans lesquels le taxéme en question est « implémenté ». Rien n’empéche
d’organiser d’une maniére plus explicite cette entrée en prévoyant, par exemple, des
sous-champs plus spécialisés tels que « exemples standards », « exemples a-typiques »,
« exemples didactiques », etc.

Vient ensuite 'entrée centrale espace topique qui est donc réservée a I'explicitation du
résean thématiqne se constituant sur la base de et en référence du taxéme (qui devient
donc une sorte d’étalon pour jauger la pertinence des thémes-spécifieurs pris en
considération) et qui, simultanément constitue cet espace cognitif qui est propre a un
taxeme. Nous avons prévu trois approches pour expliciter cet espace topique d’un
taxéme que nous développerons plus en détail dans les sections suivantes. Mais cela ne

28 ¢f. a ce propos, nos explications dans la section 9.8
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signifie pas qu’il n’y aurait pas d’autres approches possibles. Les trois approches sont,
comme déja mentionné brievement dans le chapitre 7, approche ‘taxinomique,
Papproche méréonymique et, enfin, approche dite narrative a laquelle nous tenons plus
particulierement dans la mesure ou elle n’est que rarement prise en considération dans
les descriptions thématiques malgté son importance capitale pour une grande partie des
genres textuels.

L’entrée statut structural qui vient apres celle réservée a Iexplicitation de Pespace
topique d’un taxeme, concerne plus particulierement P'ancrage, 'implémentation du
taxeme dans tel ou tel segment audiovisuel, voire tel ou tel document audiovisuel. Nous
n’avons pas développé davantage cette entrée dans la figure 9.2 étant donné qu’elle
constituera le théme, le sujet principal de la quatrieme partie de cet ouvrage. Pour une
présentation synthétique de cette entrée, on peut consulter la figure 10.1 dans le
chapitre 10.

L’entrée fraduction concerne, comme lintitulé Iindique déja, les éventuelles
traductions d’une description thématique soit dans d’autres langues soit encore — si c’est
possible — dans d’autres systemes d’expression. Par exemple, méme si on laisse la
qualification et P'explicitation de ’espace topique dans une langue naturelle (plus ou
moins « normalisée »), on peut toujours décider de représenter les principaux taxémes
dans un langage iconique.

Enfin, l'entrée statut pragmatique réunit toutes les informations relatives au contexte
de la description elle-méme : auteur(s) de description, dates et lieux, cycle de vie du
projet, etc. Il convient d’identifier explicitement le st d'un taxéme dans une
description thématique. Selon la précision de la description et les enjeux pratiques, on
peut rencontrer des typologies de statut plus ou moins élaborées. On peut noter, a titre
d'exemple, les types suivants courants faisant appel aux ¢yles de vie d’'un projet de
description ainsi qu'aux versions différentes qui peuvent exister d’une description
thématique:

banche (esquisse,...) : premicre identification d'un futur taxeme (theme),
— provisoire : statut provisoire d'un taxéme (theme),

complément : complément d'un taxeme (theme) déja existant,

proposé par : taxéme qui est proposé par ... (mais qui attend encore une sanction
collective),
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— <absence d'une annotation quelcongue> : (implicitement) statut définitif d'un taxéme
(theme),
— a préférer 4 : taxeme (theme) qui est a préférer a un autre taxéme (theme).

Remarquons qu'une telle typologie peut s’avérer centrale lorsqu'on se trouve dans
le contexte d'un travail collectif visant la constitution et lapprobation collective d'un
thesaurus, d'une ontologie ou d'un dictionnaire. Dans ce contexte, devient critique la
gestion de la coordination des activités des différents acteurs impliqués et des
conséquences de celles-ci. Par exemple, il va de soi que si un acteur souhaite ajouter un
theme a une ontologie (ou un dictionnaire) de thémes, cette proposition doit recevoir
Papprobation soit de la collectivité soit d'un groupe d'experts de cette derniére.

9.5) La description taxinomique d'un taxéme

D'une maniére trés récurrente, un théme (et donc aussi, le théme jouant le réle d’un
taxéme dans une description thématique donnée) est spécifié principalement a l'aide de
deux approches de classification : l'approche taxinomique et 'approche méréonymique. La
classification taxinomique vise a donner une description explicite:

— du rapport d'identité (de similarité) et du contraste entre deux thémes (taxémes),
— du rappott de généralité/ spécificité entre deux ou plusieurs thémes (taxeémes).

Une description thématique se construisant sur la base de ces deux types de
rapports postule qu'il y a2 un fonds commun entre deux, voire plusieurs thémes. Mais, 2
part ce fonds commun, chaque theme pris en considération possede des aspects
particuliers qui les distinguent des autres themes :

— Dans le cas du rapport d'identité/de contraste, la particularité consiste en la
présence d'aspects spécifiques qui différencient un théme d’autres thémes.

— Dans le cas du rapport de généralité/spécificité, la particularité s'articule comme
un entichissement d'aspects spécifiques qui distinguent tel théme (plus « pauvre » en
aspects) de tel autre theme (plus « riche » en aspects).

Nous utilisons ici 'approche taxinomique comme un parametre pour expliciter
I'espace topique ou conceptuel d’un taxeme, ze. d’un théme dont le réle principal
consiste a circonscrire, avec d’autres taxemes, I’espace conceptuel global mais aussi le
niveau de pertinence d’une description thématique. Cette précision est importante pour
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la raison suivante : I'approche taxinomique (tout autant que 'approche méréonymique
et narrative) jouit d’'un double statut :

1) Elle permet de décrire la dimension de I’espace topique ou conceptuel d’un
taxeéme.

2) Elle permet également de positionner les taxémes les uns par rapport aux autres
dans une hiérarchie partielle et « différentielle ».

Nous allons tout de suite expliquer le premier point. Un mot seulement en ce qui
concerne le deuxiéme point. Lorsque nous patlons de « base (canonique) » de taxemes
constituant le niveau de pertinence d’une description thématique, cela ne signifie pas
(obligatoirement) que cette base soit non-structurée, qu’elle doive se présenter
(obligatoirement) sous forme d’une siple /iste de themes jouant le role de taxemes dans
une description thématique donnée. En effet, en sollicitant les approches taxinomique,
mérénomique et natrative, la base elle-méme de taxemes se transforme en un egpace
structuré décrivant les « lignes de pertinence » choisies par une description thématique et
susceptibles d’étre modifiées par Pajout ultérieur de taxémes dans le réseau
taxinomique, méréonymique et narratif des taxémes déja existants.

Cette propriété des relations taxinomiques, méréonymiques et narratives de
pouvoir organiser aussi bien ’espace conceptuel de la base (canonique) de taxemes
d’une description donnée que Pespace topique ou conceptuel propre d chaque taxénse,
montre bien qu’elles font partie de ce que nous avons appelé les « modeles analytiques »
ou encore les « méta-standards » auxquels on se référe pour mettre en place une
description thématique.

Venons-en maintenant a la description taxinomique de l'espace topique ou
conceptuel propre a un taxeme. Pour cela, nous nous appuierons sur deux exemples
que nous avons déja rencontrés dans les chapitres précédents. Il s’agit du
taxeme [habitants (d’un lieu visité)] et du taxeme [a la rencontre des habitants (d’un lieu
visité)] - deux taxemes donc pour une description thématique d’un corpus de
documentaires info-touristiques.

Le taxeme [habitants (d’un licu visité)] ne peut se présenter que sous forme de
différentes « spécialisations » qui s’expliquent par le recours a un « modéle analytique »
présupposé imposant des axes de spécialisations (qu'on peut également appeler
dimensions thématiques) tels que :

— axe « genre » : femme, homme ;

— axe « age » : jeunes, adulte ;
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— axe « origine » : indigenes, aborigenes ;
— axe « nationalité » : norvégien, américain, autrichien, etc. ;
— axe « catégorie socio-professionnelle » : chanteur, artiste, modiste, ouvtier.

11 est donc trés important de retenir que toute description de I'espace topique ou
conceptuel d'un taxéme repose sur une double décision :

— le choix du #pe (« syntaxique ») des spécifienrs : taxinomiques, méréonymiques,
narratifs, modaux, etc. ;

— le choix de /axe thématigue (de la dimension thématique), c'est-a-dire du point de
vue a adopter en référence 2 un modele analytique pout décrire a I'aide d’un certain type
(« syntaxique ») de spécifieurs I’espace topique ou conceptuel d’un taxeme.

Insistons sur ce point si important (et cutieusement si peu problématisé dans les
descriptions et classifications taxinomiques ou autres), le choix d’axes thématiques est
motivé par la présence présupposée ou explicitte d'un modele, d’une configuration
analytique, Ze. d’un méta-standard qui détermine la description thématique (cf. a ce sujet
nos explications dans la section 7.8). L’axe (la dimension) thématique est, en d’autres
termes, /ui-méme un théme, un «lieu de savoir », qui « sert» avant tout d’« étalon de
pertinence » pour la description d'un taxéme, ce qui peut étre rendu par la regle
suivante :

« Décrivons l'organisation (taxinomique, mérénomique, narrative) O du taxéme T en tenant

compte de l'axe de pertinence P en référence au modele analytique M ».

Prenons également comme exemple le taxéme [a la rencontre des habitants (d’un
lieu visité)]. En comparant les situations audiovisuelles identifiées dans la figure 7.1 et
d’autres situations semblables, on peut dégager « derriere » ces situations une sorte de
stéréotype, de représentation culturelle typique des «cycles de vie » d’une rencontre
touristique (qui ne sont pas les mémes, par exemple, pour une rencontre amoutreuse ou
une rencontre professionnelle).

Or, cette représentation culturelle typique, représentée dans la figure 9.3 peut servir
de modele analytique pour organiser les axes ou dimensions thématiques selon lesquels
on déctit Porganisation taxinomique, méréonymique et/ou natrative de espace topique
du taxéme en question.
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A la rencontre des habitants
(d’un lieu visité)

. 3 ‘A Travailler avec
7y
5 <4
S’informer, en prendre : : ] :
connaissance Se détendre, s’amuser

avec

Entrer en contact avec

¥

Découvrir, explorer

v v
Communiquer, Vivre avec, partager
échanger

Figure 9.3 : Représentation culturelle typique sous-jacente au taxeéme |a la rencontre des habitants (d’un
lieu visité)]

En tenant compte de ces axes ou facettes, comme on dit aussi dans le domaine de
I'ingénierie des thesaurus a facettes, dans I'espace topique du taxéme ci-dessous (figure
9.4), voici une version quelque peu simplifiée et partielle d’une description taxinomique
du taxéme [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)] :

e Taxéme : [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)]
e Spéc:
»  {selon I’axe connaitre :} [prise d’information auprés
les habitants[, [enquéte] ;
» {selon l’axe contact :} [accueil chez I’habitant],
[hébergement chez I’habitant] ;
» {selon I’axe communication:} : [échange],
[discussion avec habitants] ;
» {selon I’axe partage :} [vivre avec les habitants],
[partager la table] ;
» {selon l’axe détente :} [sortie dans lieux de
divertissement], [faire la féte] ;
»  {selon I’axe compétition :} [faire du sport avec] ;
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Figure 9.4 : Description taxinomique partielle du espace topigue [a la rencontre des habitants (d’un lieu
visité)]

Afin de « paramétrer » 'espace topique du taxeme en question, il faut sélectionner
le theme spécifique d’un axe donné et le positionner a I'aide des spécifieurs dans une
configuration thématique appropriée. Prenons 'exemple des deux themes [accueil] (Ze.
scenes d’accueil dans les documentaires) et [sortie] (ie. scénes de sortie avec des jeunes
gens) qui occupent deux endroits différents dans I’espace topique [a la rencontre des
habitants (d’'un lieu visité)]. Si on explicite le premier théme, il se développe,
typiquement, dans une configuration représentée sur la figure 9.5; si on explicite le
deuxiéme théme, il se développe typiquement dans une configuration représentée sur la
figure 9.6.

Taxéme : [a la rencontre des habitants (d’un lieu visité)]
{axe contact :}

Spec. : |accueil chez ’habitant|

Acteur : [guide (=touriste)]

Destinataire : [habitants du lieu visité]

Lien : [maison individuelle], [lieu de travail]

Moment : [jour], [déjeuner], [diner], [five o’clock tea]

Figure 9.5 : description sommaire du sous-espace topigue [accueil chez habitant]

Ces deux exemples montrent bien la grande complexité conceptuelle ou cognitive
d’un espace topique qui organise la compréhension d’un theme tel que celui que nous
avons désigné par le syntagme /a@ la rencontre des habitants (d'un lien visité)]. 1ls nous
montrent également que cet espace se décompose en des sous-espaces caractéristiques
« découpés » sémantiquement par le choix de tel ou tel axe (ou dimension) thématique
(provenant d’un modele analytique de référence) et que ces espaces sont partiellement
isomorphes, c’est-a-dire qu’ils peuvent partager au moins partiellement le méme type de
structure (taxinomique, méréonymique et narrative).

Taxeéme : [ala rencontre des habitants (d’un lieu visité)]
{axe détente :}

Spec. : [sortie dans lieux de divertissement]

Actenr : |guide (=touriste)]

Co-Acteur : [jeunes gens| (< [habitants du lieu visité])

Lien : [boites de nuit], [pub], [concert open air]

Moment : [jour], [soir], [nuit]
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Figure 9.6 : description sommaire du sous-espace fopique [sortie dans lieux de divertissement]

Espace
topique:

« réseau » des spécifieurs organisant
l'espace conceptuel (topique) du taxéme
description axe choix d’un axe de pertinence en référence
taxinomique (dimension) a un modele analytique
thématique
gén(éral) spécifieur(s) général (généraux) étant
donné une classification taxinomique
spéc(ifique) spécifieurs spécialisés étant donné une
classification taxinomique
sim(ilaire) spécifieurs qui possedent "pratiquement”
(dans ce contexte, etc.) le méme sens
cont(raste) spécifieurs qui sont plus ou moins
différents les uns des autres
description spécifieurs du type méréonymique
méréonymique
description spécifieurs du type narratif et rhétorique
narrative

Figure 9.7. : les principanx éléments pour décrive l'espace taxinomique d'un taxéme en particulier et d’un théme

en général

Le tableau de figure 9.7 représente donc les principaux rapports taxinomiques

qu’on connait d’ailleurs trés bien dans pratiquement toutes les disciplines scientifiques

et dont une des tiches principales est de constituer des taxinomies de leurs objets

d’investigation. En tenant compte donc des relations identifiées ci-dessus, on peut

expliciter 'organisation taxinomique de I’espace topique d’un taxeme choisi.

Cependant, répétons-le encore une fois, une description taxinomique en particulier

et toute autre description thématique en général, doit avoir recours (d’'une manicre

implicite ou explicite) a un modéle analytique, a un point de vue a adopter pour décrire

un theme, une configuration thématique.

9.6) La description méréonymique d'un taxeme
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Dans I'approche méréonymique (partonymique) d’un taxéme, on essaie d'expliciter
— étant donné un certain point de vue sous forme d’un axe (ou d’une dimension)
thématique — les différents composants ou constituants d'une situation, d'un objet.
Autrement dit, I'approche méréonymique tente d’identifier :

— les différentes parties d'un tout

— les types de rapports qui lient les premieres au second.

On distingue, habituellement (mais pas d'une maniére exclusive ni — encore moins !
— définitive) différents types de relation méréonymique dont notamment les quatre
suivants:

— la relation de composition proprement dite d'un objet ou d'une situation (Ze. des
objets physiques ou mentaux qui constituent ensemble un zouve/ objet comme, par
exemple, les segments audiovisuels qui composent un document audiovisuel) ;

— la relation de caractérisation d'un objet par ses qualités (Ze. la qualités perceptives,
chromatiques morphologiques, ... qui caractérisent tel ou tel objet physique comme,
par exemple, une représentation photographique d’un objet qui peut étre caractérisée,
entre autres, par ses formes et ses couleurs) ;

— la relation casuelle ou actantielle, C’est-a-dire le rdle ou la fonction qu'occupe un objet,
une entité dans une situation (cf. ci-apres) ;

— la relation de focalisation d’un objet dans un lieu (physique, social, conceptuel, etc.)
ou une période temporelle et par rapport a d’autres objets.

Tout en affirmant qu’il ne s’agit ici que d’un échantillon de relations méréonymiques
(certainement tres typiques), identifiées et décrites grace, notamment, aux travaux en
lexicologie et sémantique lexicale, elles sont d’une trés grande utilité pour description
thématique dont la tiche ne peut pas étre réduite a produire simplement des taxinomies
de thémes (ou concepts, peu importe) pour caractériser un domaine d’expertise tel
qu’un corpus de documents audiovisuels. Ceci étant, on comprend bien que la notion
« partie » (d’une situation) est a prendre dans un sens trés général. En effet, une partie
peut étre :

— un objet physique ou social (institutionnel),
— une entité abstraite,

— un role,

— un attribut,

— une valeur,

— ou encore une portion spatio-temporelle.

Mentionnons ici plus particulie¢rement la problématique spécifique des cas
sémantiques (a distinguer du cas au sens grammatical), i.e. des rdles impliqués dans une
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situation ou, plutdt, dans un type de situation. Cette question a été traitée, en
linguistique, par Fillmore [FIL 69] qui distingue un ensemble plus ou moins canonique
de cas a l'aide desquels on pense pouvoir décrire certains aspects de la sémantique
verbale (concue comme une sémantique de cadres énonciatifs et discursifs et de scenes
rhétotico-natratives). Parmi l'ensemble des cas proposés par Fillmore, on compte les
suivants : 'agent qui est Pinstigateur d’une action, I'objer d’une action, Uinstrument a 'aide
duquel une action se réalise, le patient au détriment duquel une action se réalise, le
bénéficiaire d’une action. Les différents roles ou cas sémantiques peuvent se différencier
en des roles plus spécialisés. La liste elle-méme ne posséde pas un caractere définitif et a
été, d’ailleurs, critiquée et modifiée par la suite.

Un exemple est représenté sous forme de graphe conceptuel (figure 9.8). 11 s'agit de
la situation de la péche qui — d'un point de vue tant lexical que conceptuel — peut étre
qualifiée par différents roles typiques, ie. le role de l'objer de la péche; le role de
Vinstrument de la péche ou encore le réle de I'agent de 1a péche. Cette description — plutdt
lexicale et superficielle — de la partie casuelle de I'espace topique du theme de la péche,
peut naturellement étre enrichie si ce méme theme acquiert le statut d’un taxeme dans la
description thématique d’un corpus de documents (audiovisuels). Dans ce cas, on peut
tres certainement prévoir non seulement une série bien plus importante de themes-
spécifieurs jouant le role de Pagent, de l'objet, de linstrument, etc., mais aussi
Pexistence de toute une variété d’autres themes-spécifieurs dont la fonction dans
Pespace topique du taxeme doit étre décrite par d’autres roles (tels que les bénéficiaires
d’une péche, les adversaires d’une péche, etc.), voire des roles plus spécialisés (par
exemple, si on considere le theme de la péche au sens d’un secteur économique et non
pas exclusivement au sens d’une action technique, le pécheur occupe plutét le réle d’un
agent-exécutant tandis que le t0le de Vagent-décidenr, du décisionnaire revient aux petits et
grands industriels de la péche, aux syndicats et autres corporations de la péche, etc.).

BALEINE

__obi. —% | POISSON
Q- CRUSTACEE

|COQUILLAGE |

obj.

PECHE

M
PECHEUR
inst. inst.

HARPON

| CANNE A PECHE |
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Figure 9.8 : Exemple d'un résean composé de cas sémantiques

Enfin, signalons ici aussi la syntaxe actantielle (la théorie des actants) développée
par Greimas [GRE 79] qui supplée a la théorie des cas sémantiques dans le cadre d'une
sémiotique narrative — cadre qui est vraisemblablement plus apte a pour produire une
description conceptuellement plus riche de la partie casuelle de I'espace topique d’un
taxeme que la sémantique linguistique de Fillmore. Nous allons en rendre compte dans
la section suivante consacrée a la description dite narrative d’un taxéme ou, plus
généralement, d’un theme.

Tout autant que pour l'approche taxinomique, aussi est déterminant pour
I'approche méréonymique le choix d’un axe (d’une dimension) thématique, le choix
d'un certain point de vue suivant lequel les parties pertinentes d'un tout donné seront
identifiées. Par exemple, en considérant de plus preés le taxéme [objet (a intérét
touristique) typique| dans notre corpus de documentaires info-touristiques, on peut
identifier des séries d’attributs récurrents qui contribuent a sa compréhension :

— le statut mythigne d’un objet a intérét touristique : (Ze. d'étre l'objet d’une
«vénération collective », d’une « admiration », d’une attitude affective durable) ;

— son statut historigue : (i.e. I’ « ancienneté » de 'objet en question, son role de
témoignage exceptionnel de Ihistoire du lieu visité) ;

— son statut de sigularité (parmi d’autres objets potentiellement intéressants);

— son Statut déviant par rapport 4 une norme existante (ie l'aspect « surprenant »,
« curieux », « bizarre » de I'objet, etc.).

Enfin, sur la figure 9.9, nous voyons encore résumée la partie du format (du cadre
théorique et méthodologique) qui concerne la description méréonymique de I'espace
topique d’un taxéme.

Espace «' réseau » des spéciﬁeu@ otganisant\
topique: _ . ' lespace conceptuel (toplque) du taxeéme
description axe (dimension) choix d’un axe de pertinence en
méréonymique | thématique référence a un modele analytique
att(ribut) spécifieurs du type « valeur », « qualité »,
etc..
part(ie)_de spécifieurs de type composants (d'un
objet), propriété (d'une personne), etc.




212 Un format pour la description thématique

act(ant) avec une spécifieurs de type "role", "fonction"
famille de réles plus
spécialisés : agt (agent),
dest(inataire),
prop(iétaire),
inst(rument), etc.

loc(alisation): spécifieurs de type « localisation »
localisation (spatio-temporelle et « notionnelle »
temporelle, spatiale et
notionnelle

Figure 9.9 : Les principans éléments pour décrire lespace méréonymigne d’nn taxéme en particulier et d’un

theme en général

9.7) La description narrative d'un taxéme

Ce troisieme type d'approche devient de plus en plus populaire dans l'ingénierie des
connaissances. 1l s'appuie sur des recherches en natratologie et, plus particulierement,
sur la sémiotique narrative et convient notamment a la description des taxemes
décrivant des événements, des actions ou encore des processus — donc de tout type de
situation historique (a caractere historique) ou évolutive. L’intitulé « description
narrative » comporte une ambiguité due au fait que le phénomeéne narratif est traité,
dans la littérature spécialisée, dans au moins trois sens différents :

1) Un premier sens renvoie au genre narratif (récit, conte, légende, etc.).

2) Un deuxi¢me sens renvoie a la dimension narrative de tout fexte ou document, c’est-
a-dire a lintégration (syntagmatique) des informations thématisées dans un texte ou
document suivant un plan ou encore un parcours qui, dans des cas #rés simples, s’exprime
par la succession de scenes et séquences composant un document (nous parlerons de
cette dimension dans la partie IV de cet ouvrage).

3) Un troisicme sens renvoie au fait que tout événement fait (potentiellement)
partie d™un résean événementiel dont 'organisation et la dynamique peuvent étre pensées et
concues d’une maniere structuralement analogue a 'organisation événementielle d’un
genre narratif (d’un conte, par exemple, ou d’une légende).

C’est le #roisieme sens du « narratif » (au sens donc d’un « réseau événementiel ») qui
nous intéresse ici dans Pexplicitation de I'espace topique d’un taxeme. Sans rentrer ici
dans trop de détails, notons qu’on peut distinguer un ensemble de régistres narratifs tres
typiques composant l'espace topique d'un taxéme décrivant un événement ou une
action. Ainsi, selon le registre chronologique, une situation action est thématisée comme une
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succession dans le temps d’actes ou d’événements. Les questions suivantes (figure 9.10)
servent a I'explicitation du registre en question :

— Quel événement (quelle action) suit/précede I'événement ¢ ou 'action a ?
— Quels événements (quelles actions) ont lieu « en méme temps» que 'événement ¢ ou

Paction a ?

Figure 9.10 : Questions typiques pour décrire le registre chronologique d’une situation d’action

Selon le registre historigne une situation d’action est thématisée sous l’aspect des
différentes phases ou étapes a travers lesquelles elle se réalise, s’épanouit. Parfois, on parle
aussi des «cycles de vie » d’une action (d’'un processus). Il posséde une importance
patticuliere, par exemple, pour le genre de la biographie (d'une personne d'une
civilisation, etc.) mais aussi pour la « scénarisation » des « actions sociales complexes »
telles qu’une guetre ou une bataille?, une élection ou une manifestation politique. Pour
expliciter ce registre, on se pose typiquement les questions suivantes (figure 9.11) :

— Quelles sont les phases préparatoires de I'action @ ?
— Quelles sont les phases, les étapes typiques a travers lesquelles se réalise I'action « ?
— Comment l'action « se termine-t-elle, quelles en sont les phases terminales ou résultatives

typiques ?

Figure 9.11 : Questions typiques pour décrire le registre évolutif d’une sitnation d’action

En prenant en compte le registre cansal, une situation d’action a est thématisée du
point de vue des causes qui la précedent et des conséquences qui lui succedent avec une
probabilité plus ou moins élevée. Comme on sait, il existe des théories causales de
Paction tres sophistiquées auxquelles on peut faire référence, par exemple, dans un
projet de description thématique devant déboucher sur une représentation des
connaissances riches et nécessaires, par exemple, pour la construction de systemes a
base de connaissances. Ceci étant, typiquement, on se pose les questions suivantes pour
expliciter ce registre (figure 9.12) :

— Quelles sont les causes (principales, secondaires, etc.) pour qu’un événement ¢, une action
a se réalise ?
— Quelles sont les conséquences (plus ou moins probables) que produit I'événement e,

Iaction a ?

2 ¢f. a ce sujet la description thématique faite par Kunkova et Maisondieu sur un corpus de
documentaires historiques sur les guerres [KUM 02]
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Figure 9.12 : Questions typiques pour décrire le registre cansal d’une sitnation d'action

Selon le registre « intentionnel, une situation d’action est thématisée essentiellement du
point de vue des motifs, des intentions, des objectifs, des buts visés. Ici, de nouveau, nous
nous trouvons sur le terrain de théories parfois trés sophistiquées dont le concours peut
étre d’'une grande aide pour mener a bien un projet de description thématique sur un
corpus de documents (audiovisuels). L’explicitation de ce registre a recours,
typiquement, aux questions suivantes (figure 9.13) :

— Quels sont les motifs, les « besoins » pour planifier une action a ?
— Quels sont les objectifs ou buts (principaux) visés auxquels la réalisation d’une action « est
supposée satisfaire ?

— Quels sont les « points critiques » pour mesurer la satisfaction d’une action « ?

Figure 9.13 : Questions typiques pour décrire le registre intentionnel d’une situation d’action

Selon le registre stratégique, une situation d’action est thématisée du point de vue des
plans, des ressources, des compétences qui rendent possible sa réalisation (partielle). De
nouveau, nous ne pouvons pas aborder ici ce domaine de recherche trés riche et
passionnant et nous nous contentons d’énumérer ci-apres les questions qu’on se pose
tres typiquement pour élucider le registre stratégique d’une action (figure 9.14) :

— Quels sont les plans qui guident la réalisation progressive d’une action a ?

— Quelles sont les moyens, les ressources permettant de réaliser un plan donné sous forme
de I'action a ?

— Quelles sont les contraintes (contextuelles) qui pesent sur le choix d’un plan pour réaliser
action a ?

— Quelles sont les contraintes qui pesent sur la réalisation de 'action # selon un plan choisi ?

Figure 9.14 : Questions typiques pour décrire le registre stratégique d’une sitnation d'action

Selon le registre polémologique une situation d’action est thématisée sous I'aspect de
heurts, d’obstacles, d’oppositions, de confrontations, d’intrigues, etc. Ce registre
devient, bien sur, tres important, par exemple, dans les documentaires politiques,
sociaux et historico-militaires mais n’est jamais réellement absent dans un documentaire
aussi crucial que semble ce registre pour notre imaginaire. Pour approcher ce registre et
Pexpliciter dans un corpus de documents audiovisuels donné, on se pose les questions
suivantes (figure 9.15) :
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— Quels sont les événements, actions qui font concurrence et s’opposent au déroulement
«normal », « prévu », « anticipée » d'une action @ ?

— Quels sont les actions, événements, etc., avec lesquels 'action @ est en conflit direct (en
« lutte », etc.) ?

— Quels sont les actions, événements, etc., qui contribuent a I'échec d'une action 4, au
« renversement de la situation d’action » ?

— Quels sont les actions, événements, etc., contre lesquels l'action 4, est victotieuse ?

Figure 9.15 : Questions typiques pour décrire le registre polémologique d'une action

Selon le registre coogpératif une situation d’action est thématisée du point de vue du
concours de plusieurs actions coordonnées qui la constituent et qui contribuent a sa
réalisation. Ce registre peut ¢tre traité avec le registre polémologique (suivant I'intuition
de Greimas que tous rapports d’interaction sont des rapports polémico-consensuels.
Typiquement, on se pose la question suivante pour I’élucider (figure 9.16) :

— Quels événements, quelles actions viennent a I'appui de l'événement e, de l'action « ?

Figure 9.16 : Questions typiques pour décrire le registre coopératif d’une sitnation d'action

Le registre contractnel d’une situation d’action thématise le point de vue des
obligations et attentes réciproques qui sont « distribuées » entre les participants et des
sanctions (positives ou négatives) que les participants peuvent encourir. Typiquement,
on se pose les questions suivantes pour Iélucider (figure 9.17) :

— Quels sont les droits et les obligations liés a I'exetcice d’une action a ?
— Quelles sont les procédures d’évaluation et de jugement d’une action « exécutée ou en
train d’étre exécutée ?

— Quelles sont les sanctions (négatives ou positives) liées a I'exécution d’une action a ?

(figure 9.17 : questions typiques pour décrire le registre contractuel d’une situation d’action )

Enfin le registre rbétorigne d’une situation d’action thématise le point de vue des
commentaires, des réactions, des explications, des jugements, des évaluations, etc.,
qu’elle déclenche ou dont elle est 'objet. Ce registre est inextricablement imbriqué dans
le registre contractuel : ensemble, les deux registres organisent la situation rhétorique (la
stasis, selon Lausberg [LAU 63]). Le registre rhétorique recouvre en effet les actes
principaux concernés par 'évaluation et le jugement d’une situation d’action — actes qui
revétent la forme d’une description, d’une explication, d’arguments pour ou contre, de
louanges et de blames, de commentaires plus ou moins «libres», voire de
«digressions » qui accomplissent une fonction centrale dans la communication
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humaine. On voit donc ici se constituer la convergence entre les modeles daction et les
modeles rhétorigues pour en faire un et un seul modele de référence comme cela a été
pressenti par Greimas qui I’a désigné par le nom de « schéma narratif » [GRE 79]. Pour
élucider le registre rhétorique dans la thématisation d’une situation d’action, on se pose
la question typique suivante (figure 9.18) :

— Quel(s) sont les commentaires (témoignages, explications, arguments, récits, enquétes,

entretiens, etc.) au sujet d'une action a ?

Figure 9.18 : Questions typiques pour décrire le registre rhétorique d’une situation d action

1l est entendu qu’il faut encore un travail de recherche beaucoup plus important
pour mieux systématiser et mieux comprendre ces différents registres dits narratifs,
pour en faire un mode¢le analytique, une méthodologie de description plus strs et aussi
plus explicites. Nous avons voulu présenter cette perspective descriptive dans la mesure
ou nous sommes tres convaincus qu’elle joue un réle tout a fait central pour élucider et
structurer les espaces topiques (notionnels) couverts par les taxémes qui composent la
description des contenus de toutes sortes de corpus de documents et genres tant
audiovisuels que textuels s#ricto sensu. Voici, enfin, le tableau résumant les criteres de la
description de la dimension narrative de I'espace topique d'un taxeme (cf. figure 9.19).

Espace «téseau » des spécifieurs organisant 'espace
topique: conceptuel (topique) du taxéme
description spécifieurs du type natratif et rhétorique
narrative suc(céder), spécifieurs de nature chronologique
préc(éder),
conc(omittant),
etc.
orig(ine), spécifieurs thématisant I’aspect historique
fin,
cause, spécifieurs causaux
cons(équence)
int(ention), spécifieurs thématisant 'aspect intentionnel
but,
moy(ens), spécifieurs thématisant I'aspect stratégique

réal(isation),
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conc(urrence), spécifieurs thématisant des rapports polémiques,
obst(acle), polémologiques

confr(ontation),

coop(ération), spécifieurs thématisant la coopération
oblig(ation) spécifieurs thématisant I'aspect contractuel
éval(uation),

comment(aire) spécifieurs de nature rhétorique

Figure 9.19 : /es principanx: éléments ponr décrire l'espace narratif d’un taxéme en particulier et d’un theme en

général

Pour terminer, insistons sur le fait que le format de description que nous avons
présenté ici afin de systématiser et de normaliser la description thématique, constitue
une sotte de grille d'analyse, de modéle analytique auquel on se référe lors d’une description
concrete.

Cependant, il va de soi, quune description concréte n'est pas tenue de l'utiliser et
de le « remplit » in extenso. Mais toute desctiption visant la réalisation, pat exemple, d'un
vocabulaire (thématiquement) structuré, d'un thesaurus, d'une ontologie, d'un systéme
de représentation de connaissances, de scénarios de production de documents
personnalisables, de scénarios de spécification d’interfaces de recherche d’information
et d’exploration d’un fonds audiovisuel, passera obligatoirement par un tel format, voire par
un format simplifié par rapport a celui que nous venons de présenter. En d’autres
termes, ce format, constitue I’ «input» dans la conception, la spécification et la
réalisation des outils et applications concrétes.







Quatrieme partie :

Description thématique et document audiovisuel
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Chapitre 10

’ancrage du théeme dans le document
audiovisuel

10.1) Introduction

Dans ce chapitre, nous allons traiter d’une manicre plus systématique le statut
structural d’un théeme (d’une configuration thématique) dans un document audiovisuel. Le
statut structural d’un theme ou d’une configuration thématique est le résultat de son
«implémentation » dans un document ou corpus de documents audiovisuels.

Comme nous I'avons déja dit a plusieurs reprises — il faut bien distinguer d’une part
le processus de qualification d’un théme ou d’une configuration thématique (a I'aide
d’un corpus de documents audiovisuels mais a I’aide aussi d’autres moyens) et, d’autre
part, I’étude, la description du profil d’'un théeme dans un document donné: son
importance, son réle dans le développement d’un propos, ses modes d’expression, etc.
Or, dans ce chapitre, nous essaierons de spécifier les familles principales de parametres
a I'aide desquelles nous serons en mesure de décrire d’'une maniere méme tres fine le
statut structural d’un theme. Pour cela, nous nous appuierons, bien évidemment, sur le
cadre théorique que nous avons présenté succinctement dans les deux premiers
chapitres de cet ouvrage.



222 L’ancrage du theme dans le document audiovisuel

Mais avant de nous attaquer a cette question, nous allons considérer, a I'aide d’un
exemple trés simple, les grandes « opérations » qui sont a la base de la production d’un
document audiovisuel. Il s’agit d’une situation pro-filmique, typiques des documentaires
animaliers, ou 'on voit une marmotte se reposant paisiblement dans le soleil des Hautes
Alpes devenir la proie d’'un aigle royal. Cette situation nous sert de référent pour la
production d’un petit document audiovisuel.

Les grandes « opérations » de production que nous présenterons brievement sont :
le montage (cf. section 10.2), laction de la caméra (cf. section 10.3), le choix de modes
synerétiques d’expression d’un théme ainsi que la wise en scéne discursive (cf. section 10.4).

11 faut comprendre ces opérations au sens cognitif, Ze. au sens de « tessources », de
«moyens » pour I'auteur de produire un document audiovisuel approprié a la fois a son
point de vue sur une situation pro-filmique, au message qu’il veut transmettre et a la
réception et compréhension qu’il souhaite obtenir du c6té du destinataire.

Une fois exemplifiées ces opérations, nous allons examiner dans la section 10.5, les
principales familles de parametres nous permettant de décrire le statut structural d’un
théme ou d’une configuration thématique dans un document.

10.2) Produire un document audiovisuel I : le montage

Rappelons ce que nous avons dit dans le chapitre 2 au sujet de la spécificité de la
réalité filmique qui, selon Kiener [KIE 99], repose d’une part sur lacte de la caméra et,
d’autre part, sur celui du montage. Kiener et d’autres spécialistes de I’analyse filmique
parlent de codes cinématographiques qui s’élaborent a I'aide de ces deux opérations.
Ces codes cinématographiques constituent des sortes de briques sur la base desquelles
s’élaborent le discours audiovisuel. Comme nous le verrons encore dans le chapitre 13,
il existe toute une variété de procédés formels qui déterminent un acte de caméra
particulier, parmi lesquels notamment, pour utiliser la terminologie de Martin [MAR
01], les procédés spatianx (tel que le cadrage ou le choix d’un angle de vue) et les procédés
cinétigues (tels que les mouvements de la caméra). Le montage, lui, recouvre les
différentes stratégies de construction d’unités audiovisuelles supérieures telles que
scenes et séquences (nous y reviendrons encore dans le chapitre 12 consacré a la
description du profil narratif et thétorique d’un theme dans un document audiovisuel).
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Pour illustrer d’'une maniere trés simple le travail de ces deux actes fondamentaux,
prenons 'exemple simple de la marmotte mentionnée ci-dessus. Une telle situation pro-
filmique est transformée, d’une maniere élémentaire, en une séquence thématique
capture composé de trois plans visuels principaux :

— un premier plan montrant la proie (la marmotte qui prend un bain de soleil au bord
d’une langue de glacier dans les Hautes Alpes) ;

— un deuxciéme plan qui montre I’aigle royal planant a grande hauteur sur la langue du
glacier) ;

— un froisieme plan montrant la descente a pic de laigle, la capture de la marmotte et
Penvol de I'aigle avec sa proie).

Typiquement (et d’une maniere tres fréquente), le montage de ces trois plans en
une séquence thématique « capture d’une proie par son prédateur » se fait selon /ordre
chronologique :

— la séquence débute soit avec le plan « marmotte prenant un bain de soleil » soit
avec le plan « aigle qui plane » ;

— suivie, selon le choix initial, du plan laissé en suspens ;

— pour se ferminer par le plan « aigle qui capture sa proie ».

Rien n’empéche, cependant, de commencer par le troisieme plan « aigle capturant
sa proie et s’envolant avec elle » pour continuer ensuite par un flash back montrant la
situation dans laquelle la marmotte prend un bain de soleil et, ensuite, celle de la
présence du prédateur au-dessus de la marmotte.

Or, méme si cet exemple est simple, il nous montre néanmoins bien une certaine
liberté dans le montage des plans en un tout supérieur cohérent qu’est une séquence
thématiquement circonscrite. Cela montre aussi qu’au-dela des questions purement
techniques et formelles (« syntaxiques ») du montage interviennent des questions qui
relevent plutot de ordre des stratégies cognitives ou conceptuelles dans la construction
d’une certaine représentation, d’une information au sujet d’une situation pro-filmique
donnée — questions intimement liées a I'intention de I'auteur (du réalisateur) :

— de produire un certain message sur une réalité (dans notre cas) pro-filmique,

— de capter Jintérét ou l'attention du lecteur (spectateur),

— ct aussi d’orienter (de « contraindre ») la fecture faite de son message par le lecteur
(i.e. Iinterprétation et la compréhension de ce message par le lecteur).

Pour revenir a notre exemple de la marmotte, rien n’empéche d’augmenter le
nombre des plans visuels documentant une telle situation. Ainsi peut-on constater
régulicrement 'existence d’un, voire de plusieurs plans qui documentent des tentatives
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de fuite de la proie une fois qu’elle se rend compte de la présence du prédateur, des
tentatives d’isolation de la proie de son troupeau ou encore des plans documentant des
échecs provisoires de capture. Certains documentaires « animaliers » vont encore plus
loin dans I’élaboration d’une séquence thématiquement circonscrite par le théme-
directeur « capture de la proie par son prédateur»: ils y inseérent des plans ou
apparaissent des obstacles de tout type pour le prédateur (un prédateur du prédateur
qui devient a son tour une proie, des obstacles naturels pour continuer la chasse, etc.),
des plans ou on voit le prédateur déposer sa proie dans son habitat, la dépecer, la
donner comme noutrtiture a ses petits, etc.).

Tout cela pour dire qu’a partit d’'une séquence minimale composée de trois plans
principaux et montés dans un certain ordre, on peut assister a I’élaboration de
séquences narrativement trés riches qui se déroulent sous forme de mini-récits, d’une
maniére analogue aux récits décrits par les narratologues (cf. [PRO 72], [BRE 69]). On
comprend donc I'importance de 'acte du montage pour organiser les différents plans
en une unité de sens supérieure. L’importance du montage ne téside pas dans son
aspect purement formel et technique (aprés tout, on ne monte pas différents plans
d’une maniére aléatoire) mais bien évidemment dans sa relative liberté de construire
une certaine vision, une certaine représentation (comme on dit maintenant) d’une situation
pro-filmique (la captute d’une proie par son prédateur) et de la « faire passer» au
destinataire.

«Relative liberté » veut dire, ici, que la construction d’une telle représentation sous
forme d’une séquence composée d’un certain ensemble de plans visuels s’appuie sur des
schémas de construction typiques supposés connus par le destinataire. Ces schémas de
construction sont appelés sehémas ou encore parcours narratifs et rhétorigues. Ainsi peut-on
«raconter » la situation de la capture d’une maniere simplement chronologique ; on
peut la faire débuter par le dépecage de la proie et revenir ensuite a un récit
chronologique ; on peut commencer quelque part au milieu de cette situation
dramatique ; on peut aussi construire des séquences tronquées ou manque le début ou
encore le moment crucial de la capture a proprement patler ; on peut avoir recours a la
répétition de moments dramatiques, etc. On voit donc bien, a travers cet exemple
simple, 'importance de tenir compte de la distinction entre la description de themes ou
taxemes et la description de leur ancrage dans un discours audiovisuel a proprement
patler. Un des aspects certainement les plus importants dans la description de
I’ « implémentation » d’un théme dans un document audiovisuel est certainement la
prise en compte de son profil narratif.
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Par exemple, un taxeme de type activités de repos (pour une espéce donnée) avec comme
theme plus spécialisé baignades de soleil acquiert un statut bien particulier dans notre
exemple : celui de 'annonce de la mort de la marmotte ou encore (si on lit 4 rebours la
séquence), celui de la cause de la mort de la marmotte. Or, il va de soi que le profil
narratif du méme theéme peut, bien évidemment, changer d’'un documentaire a un autre.

10.3) Produire un document audiovisuel II : ’action de la caméra

Prenons maintenant un plan visuel particulier — celui de la baignade de la marmotte
dans le soleil des Hautes Alpes, par exemple. Ce plan lui-méme peut se présenter de
fagons fort variées et diverses : la marmotte peut étre prise en gros plan (sa silhouette
remplit tout le champ visuel), voire en tres gros plan (on ne voit que les poils de son
ventre qui scintillent dans la lumiere du soleil) ; elle peut étre montrée aussi dans son
environnement naturel proche (bord de la langue du glacier, quelques brins d’herbes,
sol parsemé de cailloux, etc.). Le plan lui-méme peut étre completement statique (ceil
de la caméra ne bouge pas) mais il peut également étre pourvu de mouvements (’ceil de
la caméra se fixe sur le ventre de la marmotte et, ensuite, sur ses narines qui respirent
profondément le bon air alpin pour s’arréter, enfin, sur les yeux mi-clos de la marmotte
qui s’adonne a la jouissance d’un repos paisible). Ainsi, la marmotte elle-méme (son
ventre, ses narines, etc.) peut constituer le plan principal (signalé, par exemple, par la
netteté visuelle des formes) par rapport auquel le reste devient secondaire (se dissout
dans un flou plus ou moins accentué). Il existe encore bien d’autres possibilités de
représenter cette situation pro-filmique.

Le point important a souligner ici est que P'ceil de la caméra ne dédouble pas
seulement et simplement une situation pro-filmique mais la #aite selon la vision de
l'auteur (le réalisateur), ainsi que selon ses intentions de communication. Insistons donc
sur le fait qu’il est indispensable de tenir compte de Iaction de la caméra non pas tant
d’un point de vue purement formel et technique mais bien plus d’un point de vue
cognitif, prenant en compte son apport a la construction discursive d’une
représentation, d’une information au sujet d’une situation pro-filmique.
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10.4) Produire un document audiovisuel III : stratégies de mise en scéne et
d’expression syncrétique

Enfin, on peut voir se mettre en place différentes représentations et donc
différentes informations au sujet d’'une méme situation pro-filmique « véhiculées » au
destinataire d’un documentaire. Certains documentaires se contenteront d’une sorte de
représentation « naturaliste » mettant en avant le cadre naturel dans lequel vit une
marmotte, d’autres documentaires tenteront de percer Iintimité de la marmotte en
mettant l’accent sur toutes sortes de détails (physiques et mimiques), d’autres
documentaires accentueront le dramatique de la situation, 'imminence de la catastrophe
qui s’oppose radicalement a la paisible existence de la marmotte, et ainsi de suite.

Toutes ces variations concernent ce que nous appelons — en empruntant ce terme a
Greimas — [actualisation d’un theme, d’une configuration thématique dans un document
audiovisuel, voire — plus précisément — dans un discours audiovisuel relatif a une
situation pro-filmique de référence. I actualisation, comme nous le verrons encore
(chapitre 12), possede deux faces :

— la sélection d'un théme ou d’une configuration thématique (Ze. la sélection de
I’espace topique d’un taxéme ou d’une partie de celui-ci) dans le discours ;
— la centralité relative qu’acquiert le theme sélectionné dans le discours.

Reprenons Iexemple du plan visuel montrant la marmotte se détendant sous le
soleil alpin au bord d’une langue glaciére. 11 est clair — et nous en avons déja discuté
dans le chapitre 4 consacré a la composition du plan audiovisuel — qu’'un documentaire
peut se contenter de représenter une vision particulicre de cette situation par des
moyens purement visuels. Mais, d’habitude, cela n’est pas le cas. Trés souvent s’ajoute,
pour exprimer un certain point de vue, un plan sonore — soit une musique soit encore
un bruitage « naturel ».

Or, on le sait trés bien, la musique peut jouer un réle extrémement important pour
mettre en avant, pour accentuer la représentation voulue d’une situation pro-filmique
(au détriment d’autres représentations) et pour orienter, conditionner la réception,
linterprétation et la compréhension de celle-ci par le destinataire. En y ajoutant une
musique a tonalité sombre et lente, il y a une forte probabilité que le plan visuel soit
«lu» comme une représentation de I'imminence d’un danger, d’une catastrophe qui
fera irruption dans le monde paisible de la marmotte ; une musique légére et enjouée ne
produira certainement pas le méme effet mais renforcera I'aspect idyllique de la
situation. De méme, I’ajout du bruitage peut produire un effet de plus grande fidélité
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imitative de la situation bien qu’on puisse toujours vatier les bruitages, en sélectionner
certains au détriment d’autres, focaliser sur tel ou tel type de bruit (par exemple sur les
voix stridentes d’autres marmottes qui s’affairent dans la proximité de celle prenant son
bain de soleil) voire ne pas les traiter du tout.

Enfin, il ne faut pas oublier le « démiurge » qui est le narratenr (assez souvent en
voix off) pour des documentaires — disons — « standards », qui constituent le gros de
Poffre télévisuelle et qui n’ont pas des prétentions artistiques ou esthétiques
particulicres. Le narrateur (seul ou avec, parfois, toute une légion de « comparses »)
propose tres régulicrement un cadre d’interprétation, de compréhension relativement
explicite qui oriente la lecture d’un documentaire (nous y reviendrons encore dans le
chapitre 12). On peut imaginer facilement 'apport décisif du natrateur pour rendre plus
probable telle ou telle autre interprétation de la marmotte devenant la proie d’un aigle
royal §’il n’en patle pas du tout (suggérant par 1a qu’il s’agit d’un événement quelconque
dans son environnement), s’il en patle d’une maniére détachée et en termes
« scientifiques » ou s’il prend parti soit pour compatir avec la marmotte inconsciente de
I'imminence de sa mort, soit pour s’extasier de la beauté de I'aigle royal, etc.

Ce petit exemple doit nous rendre sensible la problématique du disconrs andiovisuel
construit, produit par son «auteur» relativement a une situation pro-filmique qui
sollicite, schématiquement parlant, les quatre parametres suivants :

— un certain type de situation d’énonciation et de communication (cf. chapitre 12)
qui « encadre » le discours ;

— le choix d’un ou de plusieurs points de vue (actualisation d’un ensemble de
themes destinés a produire le discours (cf. chapitre 12) ;

— la mise en scene de la situation pro-filmique de référence (Ze des informations
provenant de cette situation) a I'aide de procédures d’expression visuelle et sonore (cf.
chapitre 13) ;

— le développement du discours en un tout cohérent suivant des plans narratifs et
rhétoriques (cf. chapitre 11).

Cette problématique doit étre strictement séparée de celle de la définition de
formes (thématiques, narratives, discursives, etc.) typiques qui sont er amont de la
production discursive, qui constituent, pour ainsi dire, les moyens ou encore les
ressources cognitives, qui permettent a I'auteur de produire un certain discours relatif a
une situation pro-filmique et, au spectateut, le « lecteur » de pouvoir l'interpréter et la
comprendre.
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10.5) Le theme dans le document audiovisuel

Rappelons ce que nous avons dit au sujet du double statut de la description
thématique : elle recouvre d’une part Iactivité de description-définition des thémes ou
encore des configurations thématiques d’un document audiovisuel, ou plutét d’un
corpus de documents audiovisuels, et d’autre part celle de /Zmplémentation, de 'ancrage
d’un théme dans le discours audiovisuel a proprement parler, c’est-a-dire sa place et son
role dans ’élaboration et la communication d’un message particulier au sujet d’une
situation pro-filmique. Seules ces deux activités, ensemble, qui rendent complete une
description thématique.

Or, au moins en ce qui concerne 'indexation des documents audiovisuels, c’est la
deuxiéme activité (celle de limplémentation dun théme ou d’une configuration
thématique dans le document audiovisuel) qui constitue souvent le parent pauvre. Ceci
est da 2 des causes différentes : négligence et/ou ignorance de la structute interne du
discours audiovisuel, difficulté de systématiser les différents parametres de la « mise en
discours » d’un theme et aussi complexité de I'activité d’indexation. Ceci dit, il faut étre
conscient du prix a payer relatif a la qualit¢ de I'indexation et donc aussi des
exploitations pratiques qui en dépendent.

Dans les sections précédentes, nous avons eu un apergu tres condensé non
seulement de la tres grande capacité de activité discursive a traiter un theme selon ses
objectifs et contraintes mais aussi de la complexité de la tache d’y voir un peu plus clair.
11 est, cependant, nécessaire d’expliciter et de systématiser les parametres principaux qui
régissent I'implémentation d’un théme dans un discours et son traitement. C’est ce que
nous allons faire maintenant tout en sachant qu’une telle systématique présente toujours
des limites que la critique et la recherche doivent repousser. Ensemble, ces parametres
détermine ce que nous appelons le statut structura d’un theme dans un document
audiovisuel et/ou dans un de ses segment audiovisuels constitutifs.

Identification et qualification du statut structural d’un theéme présupposent donc,
répétons-le, la qualification (la description-définition) du theme lui-méme au sens d’un
lieu de savoir (cf. a ce sujet la troisieme partie de cet ouvrage dédiée a la qualification de
themes dans un corpus de documents audiovisuels). Elles sont concernées, plus
particuliecrement, par la problématique de P'actualisation et du traitement d’un theme
ainsi que par les modes d’expression et de manifestation d’un theme dans un discours
audiovisuel. Afin de pouvoir expliciter et systématiser les grands parametres qui
déterminent le statut structural d’'un theme dans un segment audiovisuel, nous avons
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recours au modéle de la figure 1.2 qui synthétise les principaux composants sur lesquels
s’appuient la description sémiotique d’une donnée textuelle (/ato sensu). Cela signifie qu’il
faut comprendre le statut structural d’un théme dans un discours (audiovisuel) comme
le résultat d’une sorte de pryjection du theme (de la configuration thématique) sur ces
différents composants. Ainsi peut-on appréhender schématiquement le statut structural
particulier d’un theme (d’une configuration thématique) dans un document audiovisuel
en tenant compte de plusieurs profils principanx suivants :

1) Le profil texctuel du theme.

2) Le profil narratif et rhétorigue du theme.

3) Le profil discursif a proprement parler du théme.

4) Le profil langagier du théme (z.e. en termes de mode d’expression).

5) Le profil de représentation logique et physique du théme.

6) Le profil matérie/ du theme.

7) Le profil du theme au sens d’un objer d'interaction document — utilisatenr.

8) Le profil du théme au sens génétigue, ie faisant partie des cycles de vie d’un
document audiovisuel.

Ajoutons tout de suite que ces types de profils déterminant le statut structural d’un
theme ou d’une configuration thématique dans un document audiovisuel ou un des
segments qui le constituent, ne peuvent étre isolés que pour des raisons analytiques. Ils
entretiennent, en réalité, entre eux des rapports d’interdépendance forte. Voyons
maintenant brievement chacun de ces différents types de profils.

10.6) Les profils principaux d’un théme dans un document audiovisuel

Le profil textuel particulier d’un théme (d’une configuration thématique) dans un
document (un segment) audiovisuel est régi par un ensemble de criteres dont nous
connaissons déja certains (cf. a ce propos la deuxieme partie de cet ouvrage consacrée a
’analyse textuelle d’un document audiovisuel). Il peut étre déterminé notamment par :

— la localisation du theme (de la configuration thématique) dans un segment
audiovisuel ou textuel ;

— la circonscription sémantigne d’'un segment audiovisuel ou textuel par le theme (le
theme au sens d’un théme-directeur) ;

— la distribution d’un théme a travers un segment et — surtout — un document
audiovisuel ou encore un corpus de documents audiovisuels).
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La «simple » localisation d’un théme peut étre importante pour plusieurs raisons
comme, par exemple, lidentification de tel ou tel plan audiovisuel pour des
exploitations et utilisations ultérieures et, aussi, pour comprendre Uintérét informatif d'un
theme dans un document audiovisuel ou un de ses segments. Pour reprendre I'exemple
de la marmotte devant jouer le réle malheureux de proie pour laigle, il peut s’avérer
important de savoir ou se trouvent les plans traitant de la prédation : dans I'introduction
générale d’'un documentaire consacré a la vie animalicre dans les Alpes; dans une
séquence exposant toutes sortes d’interactions entre animaux appartenant a des especes
différentes ; dans plusieurs séquences ou dans une seule, dans des segments
audiovisuels typés (cf. nos explications dans le chapitre 3), etc.

En tenant compte de linteraction entre ces trois criteres — localisation,
circonscription sémantique d’un segment et distribution — on dispose d’un outil assez
fiable pour comprendre justement I«intérét informatif» dun théeme (d’une
configuration thématique) dans un document ou un corpus de documents audiovisuels.
Enfin, mentionnons — sans les développer davantage — deux problématiques
particulicres liées a la description du profil textuel d'un théme dans un document
audiovisuel :

1) Les segments audiovisuels dans lesquels est localisé un theme peuvent
appartenir, comme nous le savons déja, a des types fonctionnels spécifiques de
segments (cf., a ce propos, le chapitre 4 de ce livre). Or, la localisation d’un theme dans
un segment fonctionnellement typé permet d’inférer le réle que joue un théme dans le
développement et la réalisation d’un propos, d’un discours ou d’un message sur une
situation pro-filmique donnée.

2) Comme nous l'avons déja montré au sujet du découpage d’'un document
audiovisuel (cf. chapitre 3), ce dernier peut, voire doit étre compris comme un parconrs
(dynamique, donc  tonjours modifiable) dans un  résean intertextuel de segments (ou de
documents indépendants) dont chaque segment joue « son » role dans le développement et
la réalisation du propos véhiculé par le document : 7dle  (hyper-)texitunel qui est concerné
par la tiche d’introduction de « nouvelles » informations dans le document audiovisuel ;
r6le métatextnel qui est concerné par la gestion « optimale » et le « contréle » (sous forme
de conseil, d’aide, d’avertissement, etc.) de Dlintroduction des «nouvelles»
informations ; 7dle paratextue/ dont la tache est la production et la structuration d’un
contexte pertinent A la réalisation du propos (contexte constitué de toutes sortes de documents ou
produifs servant a l'authentification du document audiovisuel ou dun segment
particulier, 2 promotion et a diffusion, a sa reconnaissance culturelle et sociale, etc.). Or,
il peut étre trés important de pouvoir décrire avec précision le profil (voire le parcours)
plus particulicrement intertextuel d’un théme (d’une configuration thématique) dans le
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développement et la réalisation d’un propos, d’un discours sur une situation pro-
filmique.

Passons au profil narratif et rhétorigue d’un theme ou d’une configuration thématique
dans un document audiovisuel. Celui-ci concerne le role que le théme ou la
configuration thématique joue dans un scénario de développement d’un propos, d’un
discours sur une situation pro-filmique (nous y reviendrons en détail dans le prochain
chapitre consacré a la problématique en question). Le rdle narratif d'un theme (d’une
configuration thématique) dans le scénario de développement est déterminé par la ou
les scénes dans laquelle (lesquelles) le theme apparait ainsi que par son parcours (sa
distribution) dans le scénario en question. Le rdle plus spécifiquement rhétorigue d’un
théeme (d’une configuration thématique) est déterminé par sa « prise en charge » par un
acte de discours particulier (acte de discours tel que la description, 'explication ou encore
la narration a proprement parler), voire par son appartenance a une dimension rhétorique
particuliere (dont, notamment, la dimension argumentative qui joue un r6le central dans la
communication d’un certain point de vue, d’un certain message a propos d’une
situation pro-filmique). Le profil narratif et rhétorique d’un theme (d’une configuration
thématique) peut tres fortement interagir avec son profil textuel étant donné quun
segment audiovisuel localisant un théme accomplit toujours une fonction particulicre
dans le développement et la réalisation d’un propos. Nous y reviendrons plus en détail
dans le chapitre 11.

Le profil  discursif d’'un  theme (d’'une configuration thématique) couvre la
problématique de la sélection d’'un theme pertinent dans un modele (de description,
supposé a caractere culturel, « formel » au sens d’un standard thématique, etc.) et les
formes de la sélection au sens de figures de raisonnement — figures telles que la métaphore,
la métonymie, Iironie, Iallusion, etc. — ainsi que le degré de son implicitation/ explicitation
dans un document audiovisuel donné. Le profil discursif d’'un théme est encore
concerné par deux autres aspects dont nous parlerons plus en détail dans le chapitre
12:

1) Sa « prise en charge » énonciative (i.e. qui en patle ?; qui en est responsable ?; a
I'adresse de qui ?; ...).

2) Son actualisation dans un document audiovisuel, ze. sa sélection effective et
sa centralité relative dans un document audiovisuel, ze son importance pour le
développement d’un message dans un document audiovisuel (question qui rejoint, en
partie, celle de la distribution textuelle d’un theme).

Nous discuterons ces deux parameétres dans le chapitre 12. Notons encore que le
processus de la sélection elle-méme d’un theme décide aussi de savoir si un théme est
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actualisé (i.e. est présent, d’'une mani¢re ou d’une autre, dans un document audiovisuel)
ou §’il reste tout simplement présupposé dans le modele de référence (cf. ci-dessus) en
indiquant, par exemple, un scénario thématique alternatif pour développer un certain
message, un certain discours sur une situation pro-filmique donnée. C’est a ce propos
qu’on peut patler aussi du profi/ d’'un theme par rapport a un modele thématique au sens d’un
theme (culturellement) présupposé ou, au contraire, au sens d’un théme actualisé et
développé dans un document audiovisuel.

Le profil langagier d’'un theme (d’une configuration thématique) dans un document
audiovisuel concerne la forme d’expression d’un théme particulier dans le document
audiovisuel. Par exemple, dans un document audiovisuel, un theme peut étre exprimé
sous forme d’un discours prononcé par le narrateur (ou un autre acteur de la situation
pro-filmique), sous forme d’images statiques ou animées, sous forme syncrétique, etc.
De méme, entre les « themes de la parole » et les « themes visuels » se nouent des
relations syncrétiques montrant qu’il y a une véritable « division du travail » entre les
différents médias d’expression constituant un document audiovisuel (nous vy
reviendrons au chapitre 12).

Le profil de représentation logigue et physique d’un théme reléve des questions, en ce qui
concerne les thémes dits visuels, telles que celles de I'angle de vue, du cadrage, du
champ visuel, du plan visuel et de la composition d’une scéne par plusieurs plans
visuels, du mouvement de la caméra pour « fixer » et communiquer un certain regard
sur une situation pro-filmique et donc aussi une certaine interprétation, une certaine
compréhension de celle-ci. On voit bien que le traitement discursif et le traitement
logique et physique d’un theme exprimé a I'aide des moyens visuels (et sonores), sont
inextricablement liés. Nous discuterons cet aspect dans le chapitre 13.

La description du profil d’un théme (d’une configuration thématique) au sens d’un
objet d’interaction document/ utilisatenr prend toute son importance dans le vaste domaine du
document numérique mais n’est évidemment pas absente dans le document a support
« traditionnel ». I ne peut pas non plus étre dissocié des autres profils spécifiques d’un
theme (d’une configuration thématique) implémenté dans un document audiovisuel ou
dans un de ses segments. Sans vouloir approfondir ici la question de l'interactivité (cf.
[STO 99]), notons seulement que la description de ce type de profil est tout a fait
centrale pour préciser la place et la fonction d’un theme dans un résean dit hypertexctuel (au
sens technologique) — réseau souvent réglementé par toutes sortes de conditions
d’acces et d’utilisations des ressources d’information pertinentes (Ze. correspondant a un
theme ou une configuration thématique donnée).
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Enfin, décrire le profil matériel et génétigne dun théme (ou d’une configuration
thématique) dans un document audiovisuel signifie prendre en compte les différents
cycles de vie du document — cycles de vie de la conception a la réalisation, de lédition a la
diffusion, de la promotion a la consommation, de la maintenance et mise d jour a larchivage d'un
document ou produit audiovisuel. Par ailleurs, un document audiovisuel peut étre,
comme n’importe quel document textuel, 'objet de différentes éditions et se
« matérialiser » sous forme d’un ou de plusieurs produits éditoriaux d’information qui,
de surcroit, utilisent des supports différents. Il s’agit donc de décrire, pour donner
quelques exemples :

— Tapparition et la fonction d’un theme dans le processus de conception-réalisation
d’un document audiovisuel ;

— Pévolution d’un théme (d’une configuration thématique) a travers différentes
éditions du document et sa « matérialisation » sous forme de produits d’information
particuliers ;

— le statut d’un theme dans les activités de promotion d’un document ;

— ou encore limportance d’un théme dans la consommation (aussi bien
économique qu’intellectuelle) d’un document audiovisuel.

10.7) Un format de description des profils d’un theme

Dans le format général devant guider une description thématique (cf. figure 9.2),
nous avons réservé une place au statut structural d’un taxéme ou, plus généralement,
theme dans un document audiovisuel ou dans un de ses segments. Dans la figure 10.2,
nous avons essayé de mieux structurer cette entrée tout a fait cruciale pour des
descriptions plus fines du contenu d’un document audiovisuel.

Précisons tout de suite qu’il faut prendre le tableau représenté dans la figure 10.2
pour ce qu’il est : un cadre dont le but est d’une part d’expliciter, de systématiser autant
que possible la tiche en effet trés complexe de description des profils particuliers que
peut acquérir un theme dans un document audiovisuel et d’autre part de normaliser, de
« standardiser » les procédures d’une telle description.

Mais — nous I'avons déja dit a plusieurs reprises : un cadre n’est qu’un cadre et il
faut le prendre pour ce qu’il est : un outil, une aide a la description thématique mais qui
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est toujours susceptible d’étre critiqué, modifié, voire remplacé par d’autres outils plus
petformants et/ou théoriquement mieux fondés.

Enfin, il va de soi qu’une description concrete du statut structural d’un theme dans
un document audiovisuel doit répondre a des besoins et objectifs donnés et prendra en
considération, en fonction de ces besoins et objectifs, les profils qui I'intéressent.

Dans les chapitres restants, nous discuterons d’une maniere plus détaillée les profils
narratifs et rhétoriques, discursifs, de I'expression et de la représentation visuelle d’un
théeme. La prise en compte de ces types de profils est, a notre avis, indispensable pour
augmenter la qualité non seulement des descriptions de « contenus » de documents
audiovisuels, en particulier, et textuels, en général, mais aussi des outils et applications
qui en dépendent directement.

criteres spécifiques contenu
profil textuel du | localisation segments audiovisuels dans
theme lesquels le theme est localisé

role textuel le réle du theme dans un segment

(theme-directeur ou non)

profil narratif et | dimension narrative place du théme dans un scénario
rhétorique natratif (cf. chapitre 11)
du théme dimension rhétorique acte(s) de discours exprimant et
développant le théme (cf. chapitre
11)
profil discursif | énonciation les modes de la « prise en charge »
statut du théme du théme dans le discours (cf.
structural chapitre 12)
(du taxéme): actualisation les formes de sélection du théme

et sa centralité relative dans le
discours (cf. chapitre 12)

profil langagier | expression formes d’expression du théme (cf.
du théeme chapitre 12)

profil visuel du | champ visuel représentation visuelle du theme
théme plan visuel (cf. chapitre 13)

angle visuel

mouvement caméra
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rofil interactif formes et conditions d’acces
s
du théme d’exploration et d’exploitation du
p
theme
profil matériel localisation du theme dans les
du théme différents produits éditoriaux
d’un document (segment)
audiovisuel
rofil génétique localisation du théme dans les
g q
du théme différents cycles de vie du
y

document audiovisuel

Figure 10.1:

tablean résumant le champ descriptif des principansc profils qui caractévisent un théme ou un

taxceme dans un document andiovisuel







Chapitre 11

Le theme et sa dimension narrative et
rhétorique

11.1) introduction

Pour commencer, insistons sur un point terminologique que nous avons déja
soulevé dans le chapitre 9 et qui concerne d’une part la notion de « narratif » et
d’autre part, les rapports entre le « narratif» et le « rhétorique » La notion de
« natratif », avons-nous dit, est utilisée dans différentes acceptions dont notamment
les trois suivantes :

1) Elle est utilisée au sens de genre narratif parmi lequel on compte, par exemple,
le récit, le roman ou encore la légende.

2) Elle est utilisée au sens de dimension syntagmatique dans la construction-
production d’un discours.

3) Elle est utilisée au sens d’un certain mode (inférentiel) de compréhension
événementielle (et historigue) d’une situation (pro-filmique).

Nous avons utilisé le terme « narratif » dans sa troisiéme acception dans le
chapitre 9 pour expliciter un ensemble de relations canoniques entre des
événements ou des actions. Dans ce chapitre ci, nous 'utiliserons dans la deuxi¢me
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acception, c’est-a-dire au sens de dimension syntagmatigne dans la construction-
production d’un discours. Dimension syntagmatique veut dire, ici, lintégration
progressive en un fout cobérent de thémes ou configurations thématiques suivant une
certaine orientation intentionnelle correspondant a la fois au prgpos, au message que
lauteur veut fournir au sujet d’une situation pro-filmique et aux contraintes
contextuelles pesant sur la production et la communication du propos, du message.
Elle recouvre deux aspects complémentaires mais inextricablement liés :

1) La construction, a partir des thémes sélectionnés d’unités plus grandes que
sont les scémes et le scénario narratif positionnant les scenes les unes par rapport aux
autres (cette construction peut étre comptise également comme la production d’un
parcours narratif).

2) L’élaboration d™une dimension rhétorigne a proprement parler (dont,
notamment, la dimension argumentative) qui sous-tend, qui motive un parcours
thématique, voire un scénario thématique.

L’opération centrale dans larticulation et la réalisation de cette dimension
syntagmatique du discours est Popération de montage dont nous patlerons plus loin,
dans ce chapitre.

Dans la section 11.2, nous aborderons quelques points généraux de la
description du profil narratif et rhétorique d’un théme dans un document
audiovisuel. La section 11.3 est consacrée plus particuliecrement a la distinction
méthodologique et théorique entre plan narratif et dimension rhétorique. Ensuite,
dans la section 11.4, nous aborderons un point tout 2 fait central qui est celui de la
distinction entre le composant textuel et le composant narratif et rhétorique dans
un document audiovisuel et, a fortiori, entre la description textuelle et une
description narrative et rhétorique d’un théme. Dans la section 11.5, nous
discuterons briévement I'opération centrale du montage dans la construction d’un
plan narratif et rhétorique sous-tendant le déploiement syntagmatique d’une
thématique (i.e. de I'espace topique d’un taxéme) dans un document audiovisuel.
Enfin, dans la section 11.6, nous discuterons encore un exemple concret de
description narrative et rhétorique d’un theme dans un documentaire audiovisuel.

11.2) Remarques sur la description rhétorique et son objet

Rappelons nous ce que nous avons déja vu dans le chapitre 6 concernant la
fonction textuelle jouée par un segment audiovisuel dans la production d’un
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discours audiovisuel véhiculé par un document audiovisuel. La fonction textuelle
d’un segment audiovisuel, avons-nous dit, consiste principalement dans :

— lintroduction d’un nouveau théme, d’une nouvelle information ;

— Tlapprofondissement d’un theme ou d’une information déja introduite ;

— la reprise d’un theme ou d’une information déja abordée au préalable ;

— Tanticipation de ce qul sera abordé plus tard ;

— etc.

Cela veut dire tout simplement qu'un document audiovisuel (tout autant que
chacun de ses segments) se caractérise non seulement par une structure thématique
qui détermine son point de vue sur une situation pro-filmique mais aussi par wze
structure syntagmatigue qui détermine comment une thématique est intégrée en un tout
cohérent. La description de ces structures syntagmatiques constitue un champ vaste
de recherche qui est celui de la narratologie et, plus généralement de la rbétorigue.
Nous en avons donné un apercu dans [STO 01].

Exactement comme la description thématique, la description des structures
syntagmatiques est principalement concernée par les deux problématiques
principales suivantes qu’il faut bien distinguer:

— d’une part, celle de la description des formes syntagmatiques typiques dans un
corpus de documents audiovisuels,

— drautre part celle de leur actualisation dans tel ou tel document, tel ou tel
composant audiovisuel particulier.

La premicre problématique est celle des genres au sens le plus étroit du terme,
c’est-a-dire des formes de développement typiques d’une thématique ou d’un type
de thématique donnée. La deuxieme problématique concerne davantage I'utilisation,
Pexploitation d’un genre ou de plusieurs genres dans un document ou un
composant audiovisuel.

Les genres récurrents dans loffre télévisuelle de la fiction (notamment
feuilletons et séries) tel que ceux de la comédie sentimentale, du policier, de la saga
familiale, etc., sont tous des structures d’intégration et de développement qui
possedent une structure canonique, une « grammaire ». Cependant, leur réalisation
peut étre plus ou moins diversifiée. Ainsi un feuilleton télévisuel peut parfaitement
étre caractérisé a l'aide d’un genre particulier, un autre feuilleton emprunte a
plusieurs genres, un troisicme emprunte a un genre particulier tout en y apportant
des modifications plus ou moins sensibles au spectateur (ou a I’analyste).

La question de I'identification, de la description et de la classification des genres
est tres complexe. Comme nous 'avons montré dans [STO 01], elle doit prendre en
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considération les actes de langage ou de discours qui supposent une fonction
fondamentale dans la communication humaine et sur la base desquels s’élaborent
des formes rhétoriques de développement de plus en plus complexes. Adam et
Petitjean [ADA 89], par exemple, nous ont fourni une tres intéressante étude sur
'acte de description sur la base duquel s’élabore le genre descriptif a proprement
patler : topographie, chronographie, prosopographie, portrait, tableau, etc.

Notre intérét principal, dans ce chapitre concerne le profil narratif et rhétorique
d’un theme dans un document audiovisuel ou dans un de ses composants. Ce statut
constitue #ne facette (importante) du statut structural d’un théme (d’un taxeme ou
d’une partie de son espace topique) témoignant de son implémentation particulicre
dans le document audiovisuel. Autrement dit, la description d’un théme ou d’une
configuration thématique dans un document audiovisuel doit répondre a la
question :

— (relative a son profil rhétorique) si le théme ou la configuration thématique en
question possede, par exemple, un profil descriptif, un profil narratif, un profil
explicatif, etc.,

— (relative a son profil dans un parcours narratif d’intégration) ou le méme theme est
introduit et comment il est développé a travers un scénario composé d’un ensemble
de scenes.

11 doit également pouvoir répondre a la question : quelle est la place d’un theme
ou d’une configuration thématique dans le genre sous-tendant le développement
d’un document (composant) audiovisuel ? Pour prendre I’exemple, introduit dans le
chapitre précédent, du documentaire sur la marmotte, la thématisation de cette
situation pro-filmique peut faire partie d’une facette descriptive de la faune alpine ;
elle peut faire partie du début d’une intrigue (mortelle) autour de laquelle se
développe un récit sur la capture de la marmotte par un aigle ; elle peut aussi faire
partie d’une scéne témoignant d’'une enquéte sur les mceurs mystéricuses des
marmottes.

Enfin, bien que nous séparions, pour des raisons analytiques, ce composant des
autres contribuant a la production et réception d’un document audiovisuel, il ne
faut pas le considérer comme totalement indépendant des autres. Cela s’exprime
d’ailleurs par le fait que certains genres sont classés d’un point de vue thématique.
C’est, par exemple, le cas pour les documentaires quon sous-catégorise
habituellement selon des thématiques typiques. Ainsi distingue-t-on les
documentaires animaliers, les documentaires scientifigues, les documentaires politiques,
les documentaires historiques, etc. Ces quelques exemples montrent bien le fait qu’il
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existe une forte interaction entre composant thématique et composant narratif et
rhétorique bien qu’il faille les traiter séparément.

Une autre interaction a signaler est celle entre le composant narratif et
rhétorique et le composant textuel ainsi qu’entre le premier et le composant de
I'expression d’un theme qui devient crucial dans le cadre du genre « documentaire
audiovisuel ». Ainsi, les composants textuels dont nous avons déja patlé dans la
deuxiéme partie de cet ouvrage possedent tous une ou plusieurs fonctions
narratives ou rhétoriques dans la production d’un discours audiovisuel. Par
exemple, pratiquement tous les documentaires sont pourvus d’une séquence —
textuelle — introductive. Mais celle-ci ne posséde pas seulement un statut textuel
bien identifié. Selon le cas — et comme nous I'avons déja eu 'occasion a le signaler
(cf. [STO 99]) — elle peut faire fonction d’annonce, de résumé de ce qui sera
développé ultérieurement, de rappel (de ce qu’on a pu voir dans un autre
documentaire, par exemple), etc. Nous y reviendrons dans la section 11.4.

De méme, si on tient compte de son interaction avec le composant de
Iexpression d’'un théme (expression visuelle, sonore ou syncrétique), on peut
percevoir si un genre (ou plutot telle ou telle facette d’un genre) est I’ « affaire » de
I'ensemble des moyens d’expression dont dispose un document (segment)
audiovisuel ou si c’est plutdt I« affaire » de tel ou tel code d’expression. Par
exemple, en ce qui concerne le documentaire constituant typiquement loffre
télévisuelle, le genre s’impose plutdt et typiquement par la voie de la parole du
narrateur (donc par le biais du plan de la parole) et on peut se demander ce qu’est
un documentaire purement visuel ou encore un documentaire visuo-sonore en
'absence de toute intervention d’un narrateur.

11.3) Parcours narratif et dimension rhétorique

Une structure syntagmatique d’intégration d’une thématique se compose donc
d’un certain parcours narratif selon lequel un ensemble de thémes sont abordés et
d’un ou de plusieurs actes (de discours) suivant lesquels un parcours est réalisé.

I) Séquence introductive
Position géographique de la ville et caractéristiques d’un lieu
hostile a toute construction urbanistique d’envergure (1)
II) Synthése (Argument)
La singularité de la ville du point de vue politique, urbanistique
et architectural (2)
IIT) Aux origines de la ville
Le défi politique du président Kubicek (3)
Appel d'offres et projet d’urbanisme gagnant de Costa (4)
La philosophie urbaine sous-jacente au projet de Costa (5)
IV) Les réalisations architecturales les plus remarquables dans la ville
Le défi « historique » pour I’architecte Oskar Niemeyer (6)
Les principales réalisations de Niemeyer (7)
V) La dimension mythique de la ville
Utopisme et religiosité d’élite (8)
VI) La dimension politique et socio-économique de la ville

La prise de pouvoir par les militaires a la fin de I’ére Kubicek (9)
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Figure 11.1: parcours d'intégration syntagmatique fextualisé caractérisant le documentaire « Brasilia »

L’objet principal de notre ouvrage étant la description thématique, il n’est pas
dans notre propos de développer ici une théorie de la description narrative et
rhétorique d’un document audiovisuel. Néanmoins donnons un petit exemple pour
illustrer les deux caractéristiques (narratives et rhétoriques) principales d’une
structure d’intégration syntagmatique. Le documentaire sur la capitale du Brésil,
Brasilia, se développe syntagmatiquement suivant un ensemble de séquences
textuelles avec les themes-directeurs représentés dans la figure 11.1.

Le parcours représente dans la figure 11.1 est un parcours textuel ou  textualise.
Cela veut dire qu’il se réalise a travers des segments textuels identifiés (séquence
introductive, séquence 1, séquence 2, etc.). D’autres parcours d’intégration sont
possibles, mais — par rapport au parcours de la figure 11.1 et étant donné une
certaine Zradition — plus ou moins probables, voire acceptables.

Cependant, on voit bien qu’il y a des parcours d’intégration concernant
d’autres thématiques (telle que celle qui traite P’héroisme, les qualités des
visionnaires a l'origine de la ville, les réalisations architecturales dans cette ville et,
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enfin, certains détails de la vie des principaux acteurs que sont Kubicek, Costa et
Niemeyer) qui, certes, se manifestent dans telle ou telle séquence textuelle mais
dont lintégration ne suit pas la succession des dites séquences telles qu’elle est
présentée dans la figure 11.1.

Le développement d’un parcours d’intégration est soumis non seulement a des
contraintes de « textualisation » mais aussi (et en amont de la textualisation) a des
contraintes d’ordre cognitif et narvatif (i.e. des contraintes relatives a I'introduction
d’une « nouvelle information » et a la question « comment » de son développement
afin de la faire passer aupres de son destinataire).

Comme nous 'avons déja remarqué, il existe plusieurs thématiques (ou, selon
Pexpression de Greimas [GRE 00|, des isotopies thématiques) qui traversent le
documentaire en question parmi lesquelles les trois suivantes :

1) La thématique (Ze. Pespace topique du taxeéme) de la singularité de la ville
Brasilia.

2) La thématique (ie. espace topique du taxéme) de la singularité des acteurs
principaux se trouvant a 'origine du projet de création d’une nouvelle capitale pour
le Brésil.

3) La thématique (bien moins développée) des aléas socio-économiques et
politiques qui limitent le dessein extraordinaire de la ville.

Prenons la thématique de la singularité des acteuts se trouvant a Porigine de la
ville (le politicien Kubicek, président du Brésil, urbaniste Costa et I'architecte
Niemeyer). Si on force quelque peu le parcours d’intégration des thémes concernant
ces principaux acteurs, on se rend compte qu’il suit un plan treés classique représenté
dans la figure 11.2.

Le plan représenté dans la figure 11.2 est en effet une sorte de plan tres
simplifié de la forme narrative /gende décrite par Jolles [JOL 72]). On pourrait
montrer a travers maintes exemples qu’il est tres caractéristique de la description de
toutes sortes d’acteurs, de leurs activités et de leur « destin ».

- (dabord), premiérement identifie et qualifie les traits remarquables
(exceptionnels) de I'acteur,

- (ensuite), deusciémement décrit T'ceuvre de Dacteur pour « prouver »
I’exemplarité de 'acteur ,

- (ensuite), #roisiemement déctit certains détails de la vie de 'acteur en relation
avec ces traits remarquables (notamment, la fin de vie de P'acteur sil s’agit
d’une personnalité déja décédée).
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Figure 11.2 : Plan d'intégration syntagmatique — narratif et rhétorique — de la thématique de la singnlarité
des actenrs dans le documentaire « Brasilia »

- (dabord), premiérement, annoncer le caractere distinctif (« exceptionnel ») de la
ville,

- (ensuite), deuciémement, qualifier et juger globalement les traits distinctifs
(« exceptionnels ») de la ville,

- (ensuite), froisiemement, qualifier et juger (plus) en détail les traits distinctifs
(« exceptionnels ») de la ville,

- siindiqué : [(ensuite), guatriémement, identifier, qualifier et juger les limites du
caractere exceptionnel de la ville],

- (enfin), cinguiémement, proposer une « morale » (une « maxime », une « régle »,
etc.).

Figure 11.3 : Plan d'intégration syntagmatique — narratif et rhétorique — de la thématique de la singnlarité
de la capitale dn Brésil dans le documentaire « Brasilia »

Sur la figure 11.3. est représenté d’une manicre approximative le plan
syntagmatique (narratif et rhétorique) qui sous-tend l'autre thématique, celle qui
traite de la singularité de la ville — thématique qui constitue en effet le fitmotive, le
théme-directenr pour 'ensemble du parcours textuel représenté par la figure 11.1.

11 va de soi qu’il ne s’agit ici que d’une esquisse trés approximative et informelle
du plan narratif sous-tendant intégration et le développement syntagmatiques de la thématique
(i.e. de Tespace topique du taxéme) de la singularité de la capitale du Brésil. La
structure de ce plan sous-tend, en effet, toutes sortes de documentaires consacrés a
la présentation de villes, de pays et régions, de monuments et d’artefacts et peut ctre
considérée comme un représentant typique de la production syntagmatique de ce
que 'on appelle des Zgpographies en rhétorique classique.

Sans vouloir traiter ici d’une maniere plus détaillée la construction méme d'un plan
narratif, notons seulement que les deux plans représentés sur les figures 11.2 et
11.3 s’élaborent essentiellement a ’aide des trois éléments suivants qui se retrouvent
certainement comme « ingrédients de base » dans tous les plans :

1) Des masimes (« instructions » ou « regles ») qui ont comme objet justement
un « faire rhétorique » (s’exprimant sous forme d’un ou de plusieurs actes de
discours).

2) Des gpératenrs de sériation temporelle des maximes ou «instructions », (en
termes de « d’abord », « ensuite », « en méme temps », « enfin », etc.).

3) Des conditions d’exécution d’une maxime.
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Cela dit, le parcours textuel d’intégration d’un ensemble de themes tel qu’il est
représenté dans la figure 11.1 s’appuie également sur une dimension rhétorique a
proprement parler — dimension rhétorique se formant a partir d’un ou de plusieurs
actes de disconrs qui constituent, comme nous venons de le voir, /objet des maximes (des
instructions) d’un plan narratif-

Par exemple, la séquence introductive développe la thématique particuliere de
la localisation géographique de la ville et des caractéristiques du lieu ou la ville se
situe sous forme d’une description-qualification (acte central pour introduire une
nouvelle information) mais aussi sous forme d™un réumé ou d’une synthése ainsi que
d’une annonce de ce qui sera développé in extenso dans les séquences suivantes. La
deuxiéme séquence qui développe la thématique de la singularité de la ville du point
de vue architectural le développe sous forme d’une gualification mais aussi sous
forme d’un discours d’hommage a I'adresse de Kubicek, Costa et Niemeyer.

Ce «duo » rhétorique qualification — hommage se tépete a travers les séquences
consacrées plus particuliérement aux trois personnages en question. En effet, en
tenant compte du fait que ’hommage constitue avec le blime 'une des deux faces
du disconrs moralisatenr qui présuppose obligatoirement un disconrs (énoncé ou non)
de gualification, 1 s’agit ici d™une structuration rhétorique tres répandue et possédant une
longue tradition non seulement dans les différentes formes sophistiquées du débat
public mais aussi dans la communication de tous les jours.

Soulignons I'importance d’expliciter dans quel environnement rhétorique tel ou
tel théme apparait. Par exemple, le theme (visuel) de la facade extérieure d’un
immeuble peut apparaitre, dans notre exemple du documentaire sur Brasilia :

— dans un discours d’hommage aux qualités exceptionnelles des acteurs principaux
(cas qui se produit dans la deuxiéme séquence),

— dans un disconrs d’explication des techniques utilisées pour réaliser un certain
type de construction (cas qui se produit dans la quatricme séquence dédiée aux
réalisations de I’architecte Niemeyer),

— ou dans un discours de gualification de ’'ambiance mystique qui regne a Brasilia.

Chaque fois, le theme en question prend des valeurs particulieres dont la prise

en compte peut étre pertinente dans certains contextes d’application et
d’exploitation.

11.4) Composant textuel et composant narratif et rhétorique
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Revenons maintenant a la distinction importante entre la description du profi/
texctuel et celle du profil narratif et rbétorigne d'un théme (d’'une configuration
thématique) dans un document audiovisuel.

En comparant les deux plans ou parcours représentés dans les figures 11.1 et
11.3, on peut y déceler, bien sur, des paralleles, voire une certaine isomorphie. Cela nous
renvoie a la question de linteraction entre deux ou plusieurs composants
constitutifs d’une donnée textuelle en générale et d'un document audiovisuel en
particulier — question que nous avons déja évoquée dans le dernier chapitre

(paragraphe 10.5).

Comme nous I'avons déja dit a plusieurs reprises, les segments (plans, scenes,
séquences, etc.) constitutifs d’un document audiovisuel ne s’enchainent pas au sens
d’une concaténation « aveugle » et « mécanique » mais en suivant un plan (narratif et
rhétorique) de construction et de communication d’un point de vue, d’un discours
sur une situation pro-filmique. Dans ce sens, il faut retenir qu'un segment
audiovisuel identifié :

— ne possede pas seulement une certaine wnité et cobérence sémantique (qui lui sont
attribuées par le théeme-directeur ayant servi a son identification et délimitation),

— mais aussi une fonction narrative et rhétorigue dans la construction et la
communication d’un discours (qui lui est attribuée par sa position dans un plan
narratif et rhétorique sous-jacent).
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Figure 11.4 : Correspondances globales entre le parcours textuel et le plan narratif dans le documentaire
« Brasilia »

Il n’est donc pas surprenant de constater un certain parallélisme dans la
construction du parcours textuel dans la figure 11.1 et du plan narratif et rhétorique
dans la figure 11.3 sous-tendant l'intégration syntagmatique de la thématique (7e. de
I'espace topique du taxeme) de la singularité de la ville de Brasilia. La figure 11.4
représente ces correspondances entre le parcours textuel et leplan narratif
correspondant. Répétons qu’il ne s’agit ici que d’une description approximative
aussi bien du composant textuel que de celui narratif et rhétorique du documentaire
en question.

On voit aussi que les deux séquences textuelles III et VII qui font partie du
parcours textuel du documentaire sont absentes de la figure 11.4. Ceci est dd au fait
qu’elles intégrent comme fonction de construction et de communication d’un
discours audiovisuel sur Brasilia, les maximes du plan narratif représenté sur la
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figure 11.2 qui sous-tend le développement syntagmatique de la thématique (Z.e. de
Pespace topique du taxéme) de la singularité des acteurs a I'origine de la capitale du
Brésil. Cela montre bien que la « logique » d’un parcours textuel (ze. des segments
audiovisuels et de leur positionnement respectif) peut se baser sur I'intégration d’un
seul mais aussi de plusieurs plans narratifs et rhétoriques (dans notre cas, le
parcours textuel du documentaire « Brasilia» se nourrit d’un plan narratif et
rhétorique sous-tendant le déploiement de la thématique de la singularité de la ville
et d’un autre plan sous-tendant le déploiement de la thématique de la singularité des
acteurs se trouvant a I’origine de la capitale du Brésil.

En considérant maintenant de plus prés la figure 11.4, on peut avoir
Iimpression que les maximes constituant un plan narratif sous-tendant le
déploiement syntagmatique d’une thématique donnée informent « directement » les
segments textuels (les plans, les scenes et les séquences audiovisuels).

Mais ceci n’est pas réellement le cas. Les maximes en question sont des
«instructions » pour Iélaboration d’un scénario (narratify qui régle ou régule le
déploiement syntagmatique d’une thématique donnée (telle que celle de la
singularité de la ville). Le scénario lui-méme est (statutairement) indépendant de sa
« textualisation » sous forme de tel ou tel plan audiovisuel, telle ou telle scene, telle
ou telle séquence textuelle. Cela veut dire, dans notre cas, qu’il peut y avoir une
correspondance plus ou moins exacte entre un tel scénario de déploiement et les
segments audiovisuels constituant le parcours textuel de notre documentaire.

Une telle correspondance est, plutot, le signe dune certaine économie, d’une
certaine simplicité dans la structure, dans la constitution interne d’un document en
général et d’un documentaire audiovisuel en particulier qui tend vers la confusion
des deux composants distincts que sont le composant textuel et le composant
narratif et rhétorique — confusion qui s’exprime d’ailleurs par I’existence de ce que
nous avons appelé des segments andiovisuels (textuels) typés (d’un point de vue soit
thématique, soit fonctionnel, soit les deux a la fois). I’avantage de tels segments
réside certainement dans le fait qu’ils diminuent considérablement Ieffort cognitif a
la fois du c6té de la production d’un document (audiovisuel) et du c6té de sa
compréhension, de son interprétation.

Cela dit, la confusion des deux composants en question est rarement complete.
Par exemple, I'aspect particulier concernant la singularité de 'architecte Niemeyer
est textualisé dans différents segments textuels identifiés dans la figure 11.1, ce qui
montre bien que scénario narratif sous-tendant le déploiement d’une thématique (d’un
taxéme ou d’un des aspects de son espace topique) et le scénario textuel réglant la
succession des segments textuels sont deux choses différentes.
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Pour revenir au scénario narratif, celui-ci se construit donc essentiellement sur
la base de maximes, d’instructions dont I'objet est constitué par un faire rhétorique
(par des actes de discours). Le faire rhétorique (sous forme de qualifications, de
commentaires appréciatifs, de descriptions, d’explications, de narrations a
proprement parler, etc.) porte sur un zhéme constitutif de son message et aboutit a ce
que l'on appelle une proposition ou encore, dans la terminologie de la sémiotique
narrative de Greimas [GRE 79], un énoncé (narratif). Autrement dit, un seénario narratif
est composé d’un ensemble d’énoncés narratifs (de propositions) et de ens (de relations
dites narratives) entre ces énoncés (propositions). Cela dit, nous utilisons, ici, le
terme de seéze (narrative, rhétorique) au lieu de celui d’« énoncé » ou de proposition.

Ainsi, pour donner a titre illustratif un exemple trés simple, le scénario narratif
régulant le déploiement syntagmatique d’une thématique (de I'espace topique du
taxeme) de type singularité des actenrs a ['origine de Brasilia, peut se construire autour des
scenes narratives (énoncés narratifs) de type :

— (scene_1) : identification et introduction de 'acteur A » ;

(scene_2) : annonce du destin extraordinaire de 'acteur A » ;
— (scene_3) : description du caractére exceptionnel de I'acteur A » ;

(scene_4) : appréciation du caractere exceptionnel de 'acteur A » ;

(scene_5) : présentation d’un exemple montrant le caractere exceptionnel de
Pacteur A ».
— etc.

Précisons que nous n’avons pas tenté une description narrative a proprement
patler de la thématique en question telle qu’elle se déploie dans le documentaire
« Brasilia ». Le but n’a été que de montrer la différence importante — tant d’un point
de vue théorique que pratique — entre une description textuelle (i.e. du profil textuel
d’un théme) et une description narrative (i.e. du profil narratif d’un theme) dans un
document audiovisuel. Nous présenterons encore un autre exemple, plus élaboré,
dans la section 11.6.
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Maximes de construction d’un

Composant plan narratif
narratif et
rhétorique

A

Scénario narratif sous forme d’une configuration
(d’un réseau) de scénes (énoncés) narratives

Maximes de construction d’un

Composant parcours textuel

(inter-)

textuel
v

Parcours textuel sous forme d’une configuration
de segments (plans, scénes, séquences, ...)
textuels

Figure 11.5 : Distinction entre le composant narratif et rhétorique et le composant textuel dans la
description du statut structural d’un theéme (taxénse)

Toujours est-il que les énoncés narratifs constituant un scénario narratif
peuvent se manifester tels quels dans des segments textuels (au niveau d’un plan
audiovisuel, au niveau d’une scéne ou d’une séquence textuelle). Mais il peuvent
également s’y retrouver d’une maniére distribuée a travers plusieurs segments
textuels. Répétons-le, dans le cas de produits d’information simples (tels que, par
exemple, certains documentaires audiovisuels a structure textuelle tres « banalisée »
et donc a priori treés typée), il y a une (forte) tendance de confusion du niveau des
énoncés narratifs et de celui des segments textuels. Néanmoins, il faut distinguer —
tant d’un point de vue théorique, méthodologique que pratique — ces deux
niveaux comme le montre la figure 11.5.

11.5) Du plan audiovisuel a la séquence —’opération du montage

Comme nous 'avons déja vu dans le chapitre 4, une description de plans
audiovisuels en soi, c'est-a-dire indépendamment de leur intégration en un tout
cohérent, est envisageable aussi bien pour des raisons théoriques que pratiques.
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En ce qui concerne le deuxiéme point, pensons, par exemple, a la réutilisation
de plans audiovisuels ou de certains de leurs composants dans d'autres documents
ou produits d'information. Pensons, par exemple, 2 la réutilisation de plans visuels
provenant de documentaires sur la faune et la flore dans un produit pédagogique
interactif, a celle des plans de la parole provenant de I'enregistrement audiovisuel
d'une conférence académique dans un cédérom dédié a la personnalité de
l'intervenant, etc.

Une autre forme de réutilisation concerne moins le contenu concret d'un plan
ou d'un ensemble de plans que sa structure, sa composition sous forme d'un
scénario d'utilisation : scénarios d'utilisation, par exemple, dans la production de
nouveaux plans, dans la classification et l'indexation de plans semblables, etc.

Mais, il est évident que I'on ne peut pas étudier un document audiovisuel, ou un
corpus de documents audiovisuels, sans tenir compte des procédures et schémas
d'intégration des plans audiovisuels en unités textuelles, thématiques, narratives et
rhétoriques plus grandes. Il est particulierement important de comprendre ces
mécanismes d'intégration de plans en des unités plus grandes étant donné qu'ils
sont en grande partie « responsables» de la cohérence et de lintelligibilité d'un
document audiovisuel.

L’opération centrale de cette intégration est le montage dont nous avons déja
patlé a plusieurs reprises et montré son apport concret dans la production d’une
structure syntagmatique particuliere pour développer un discours sur une situation
pro-filmique telle que celle de la petite marmotte grassouillette prenant un bain de
soleil dans les Hautes Alpes autrichiennes.

Au niveau technique, le montage est 'une des opérations principales de la post-
production d’un document audiovisuel et consiste en lintervention d’un agent
humain (le « monteur ») pour coller ensemble des « bouts de film » (de « rushes »)
suivant un scénario plus ou moins explicite et plus ou moins contraignant. Entendu
d’une maniere plus large, le montage couvre également l'opération de post-
synchronisation des deux bandes principales — la bande son (contenant les plans
musicaux, du bruitage et de la parole) et la bande image — ainsi que la réalisation
d’effets de transition entre deux plans (visuels et/ou sonores) et lintégration, dans
le flux audiovisuel, de différentes formes d’incrustations et d’effets spéciaux.
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Mais — nous I'avons déja souligné — le montage ne saurait étre réduit a une
simple procédure technique. Il tire son sens, son orientation par rapport au but, au
message qu'un document audiovisuel doit réaliser. Aussi, s'appuie-t-il sur toute une
tradition, sur des formes de montages typiques dont l'expérience pratique a montré
l'efficacité et l'intérét. Autrement dit, le montage a recours 2 des savoir-faire tant
techniques que culturels pour réaliser — suivant un certain plan — un document
audiovisuel tel qu’un documentaire, un reportage ou un film de fiction.

Il est, dans I’état actuel de nos connaissances, absolument impossible de
proposer une typologie quelque peu systématique, voire exhaustive des types de
montage a Pceuvre dans ce trés vaste champ de produits documentaires
audiovisuels. Cependant, des analyses de corpus variés de documentaires nous
rendent sensibles a existence de certains #ypes récurrents de montage, ze. d’opérations
de production de structures syntagmatiques suivant des plans ou stratégies d’ordre
cognitif qui contribuent au développement d’un certain discours, d’un certain
message au sujet d’une situation pro-filmique.

Ainsi, un type de montage « archi-central » est justement celui qui se veut une
sorte de dénégation de son role pourtant central dans la production d’un disconrs sur une
situation pro-filmique. Ce type de montage se conforme a « l'ordre des choses », aux
«évidences » — spatio-temporelles, perceptives et cognitives. Il recouvre, par
exemple :

— le montage selon le principe dn balayage visuel (les plans, scenes ou séquences
sont montés suivant le mouvement du regard explorant un environnement
constituant le champ visuel d’un agent) ;

— le montage selon le principe d'un circuit, d'une promenade, d'un tonr, ete. (les plans,
scénes ou séquences sont montés suivant le principe du déplacement physique d’un
agent dans un lieu) ;

— le montage selon le principe de la structure topologique de I'espace (les plans,
scénes ou séquences sont montés suivant le principe de la relative connexité des
lieux) ;

— le montage selon le principe chronologique (les plans, scenes ou séquences sont
montés conformément a la succession d’événements, d’actions ou de périodes
temporelles).

Ce ne sont que quelques exemples de types de montage contribuant au
développement de discours audiovisuels qui « collent » a I’ « ordre des choses », aux
évidences spatio-temporelles et perceptives. Ils renvoient a la problématique déja
traitée dans I'ancienne rhétorique sous le terme de I «ordre naturel », i.e. de
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I'imitation, dans lorganisation syntagmatique du discours, de ce qu’une
communauté discursive — pour utiliser une terminologie plus moderne — considere
comme allant de soi, comme donné. Alors, la problématique de I« ordre naturel »
(en fait profondément historique, social et culturel) s’étend sur tous les domaines
d’activités d’une société en se rapprochant de ce qu’on appelle la doxa (le sens — pas
seulement commun, mais commun par évidence) et qui représente une ressource, pour
citer Bourdieu [BOU 79], pour un pouvoir symboligue redoutable a 'encontre de ceux
qui ne s’y plient pas. Sans poursuivre ici cette problématique centrale pour une
théorie de lactivité discursive dans une perspective socio-linguistique (et, plus
généralement, socio-sémiotique), la question se pose en effet : dans quelle mesure
Porganisation syntagmatique d’un documentaire n’est-elle pas tributaire d’un « ordre
naturel » accepté tel quel par une société, une culture ?

Citons ici plus particulierement 'exemple du montage chronologique, c’est-a-
dire du montage de plans, scenes ou séquences suivant le principe de la succession
temporelle linéaire d’événements. Celui-ci, bien souvent, devient un outil
d’explication historique (politico-historique, etc.) d’un événement donné au sens
d’une explication faussement causale comme si « succession» et « causation »
étaient la méme chose. Ce type de montage est, bien sir, central pour les
documentaires historiques (guertes et batailles, révolutions et révoltes, régnes
dynastiques, etc.) oscillant entre récit chronologique et témoignage narratif.

Un autre type de montage dominant dans les documentaires est le montage
s’appuyant sur des schémas typiques de développement de certains genres répandus
dont, notamment, le genre descriprif déja cité (topographies, prosopographies,
tableaux, etc.), le genre narratif, le genre argumentatif et aussi le questionnement rhétorique
(installant une sorte de discussion, de débat « fictif » entre le narrateur en voix off et
un autre acteur — tres souvent implicite — qui peut occuper divers réles tels que
ceux d’expert, de I’ « informateur », voire de « contre-expert » ou encore de supposé
destinataire assoiffé de connaissances). Nous avons présenté et discuté dans [STO
99] et [STO 01] des schémas de développement correspondant a ces genres ainsi que des
maximes (sortes de régles) de production de ces schémas — question en effet cruciale
pour la production de scénarios (au sens de « modeles syntagmatiques ») devant
guider soit la réalisation de document(aire)s soit leur exploitation et réutilisation a
des fins pratiques déterminées.

Mentionnons le cas du montage par /litmotive dont parle Baticle [BAT 85] qui
consiste a produire une structure syntagmatique autour d’un théme qui sert de « fil
rouge » d’intégration des différents themes en des scénes ou séquences. Comme
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exemple on peut citer les innombrables documentaires sur les « trésors cachés de
... » les «secrets de ... », les « dangers de ... », les « rites de ... », les « croyances de
... », etc. Ce type de montage est peut-étre le plus répandu dans la production du
genre « documentaire audiovisuel » et illustre parfaitement le cas du montage
s’appuyant sur les schémas de développement propres au genre descriptif — schémas
tels que les suivants, pour n’en citer que quelques uns :

— Maxime : commences avec une scene de synthése (exposant le théme servant
comme leitmotive) et, puis, égréne en autant de scénes que nécessaires les
différentes « facettes » servant a faire comprendre et a illustrer le leitmotive ;

— Maxime : commences avec une scéne thématisant les « facettes » les plus
accessibles (les plus communément partagées) du leitmotive et, puis, introduis
progressivement en autant de sceénes que nécessaires, les « facettes » les moins
accessibles (les moins communément partagées)

— Maxime : commences avec une scéne thématisant les « facettes » les plus
distinctives (les plus patlantes, etc.) du leitmotive et, puis, introduis en autant de
scenes que nécessaires les autres facettes de celui-ci (cf. aussi [STO 99]).

Le genre narratif, lui, se manifeste trés souvent, dans le contexte des
productions documentaristes, sous forme de it chronologigue (cf. supra), de
témoignages ou encore de biographies (gentre trés prisé, comme on le sait, dans la
culture des médias). Le récit chronologigue peut se retrouver aussi dans les autres
genres narratifs — le témoignage et la biographie. Tel quel, il est produit
principalement en voix off par le narrateur d’'un documentaire (qui, lui, est souvent
de nature historique). C’est d’ailleurs aussi le plan de la parole qui nous explique,
dans ce cas, les principes du montage, ze. de lintégration de plans, scenes et
séquences suivant une certaine intention de communication.

Le #émoignage, lui, est produit par les acteurs ayant participé a un événement et il
peut se manifester sous forme de commentaires explicatifs, & appréciations et _jugements
ainsi que de 7écits chronologiques. Les témoignages sont produits principalement en
voix in (sauf dans le cas de citations produites par le narrateur en voix off).

Enfin, la biographie constitue un genre narratif bien circonscrit qui emprunte au
récit chronologique et au témoignage pour thématiser et mettre en scéne les phases
ou cycles de vie non seulement d’une personnalité mais aussi d’'un peuple, d’une
institution, voire méme d’un artefact tel qu’une ceuvre littéraire — cycles de vie
utilisés, ensuite, pour construire d’un point de vue syntagmatiqne un documentaire
« biographique » sous forme de sceénes ou séquences thématisant typiquement une
«tranche de vie» et qui se suivent les unes les autres soit dune manicre
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chronologique soit encore sous forme de parcours plus évolués correspondant, par
exemple, a la forme narrative déja citée de la légende.

En ce qui concerne le genre argumentatif, il faut dire qu’il n’est pas (comparé
surtout au genre descriptif) si répandu que cela dans les productions
documentatistes. Il n’y apparait d’ailleurs souvent que sous une forme assez simple,
Ze. sous forme de scenes d’explications qui swivent des scenes descriptives ou encore
sous forme de plans de parole explicatifs montés simultanément a des plans visuels
descriptifs. En visionnant un certain nombre de documentaires (dont, plus
particulierement, des documentaires dit «scientifiques», ze. de vulgarisation
scientifique), on ne peut pas se débarrasser de limpression que le genre
argumentatif est au moins en partie remplacé par ce que 'on appelle en rhétorique
classique le genre épidictique (« appréciatif») constitué par des gentes plus spécialisés
tels que les louanges, les condanmmnations, les jugements de valeur, les bldames, etc., de sorte
qu’on assiste trés souvent a des montages tres simples de type :

— [« sceéne (descriptive/narrative ) suivie d’une « scéne appréciative »] ou encore
— |« plan(s) visuel(s) descriptif(s) montés simultanément a un «plan de la parole
appréciatif].

Figure 11.6 : formes simples de montage « argumentatif »

Ce genre de montage tres simple « trahit » une maxime telle que la suivante :
« fournis moi (d’abord) des informations a propos d’une situation, d’un objet, puis,
fournis moi également ton appréciation, ton jugement (ou encore appréciation, le
jugement de quelqu’un de ton choix) ». On sent bien ici le danger d™un raisonnement
fallacienx, comme on dit en théorie de I'argumentation, qui consiste a présupposer
comme partagée par « tout le monde » non seulement I'explication d’une situation
décrite ou narrée mais aussi des valeurs communes pour apprécier et juger une
situation.

Enfin, mentionnons encore trois types de montage « discursifs » souvent cités
dans la littérature spécialisée qui jouent un réle important dans la gestion
dramaturgigne non seulement d’un documentaire audiovisuel mais aussi d’un film de
fiction. Il s’agit :

— du montage par retour arriére (flash-back) : certains plans sont introduits dans une
scene pour expliquer le passé, suggérer quelque chose venant d’avoir lieu ou ayant
eu lieu dans le passé ;
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— du montage par suppression ou ellipse : dans une scene ou séquence manquent des
plans audiovisuels incitant ainsi le spectateur a procéder a des interprétations,
extrapolations ;

— du montage insolite (montage poétigue) : a travers la succession de certains plans
trés éloignés (thématiquement, du point de vue des référents, etc.) suggérer de
nouvelles visions, une nouvelle compréhension d’une situation pro-filmique ou
d’un de ses aspects.

Pour terminer sur le montage et son rdle central dans organisation
syntagmatique d’un documentaire audiovisuel, insistons sur le fait que la succession
linéaire de plans, scénes et séquences est régie par des schémas d’intégration et de
développement (formulables sous forme de « maximes») qu’il faut prendre en
considération si on souhaite connaitre la place et la fonction d’un theme ou d’une
configuration thématique dans cette « logique syntagmatique ».

11.6) Exemple de description du profil narratif et rhétorique d’un théme

Afin d’aboutir a un format — toujours révisable, bien entendu — de description
du profil narratif et rhétorique d’un théme, en général, et d’un taxéme, en
particulier, prenons le theme [descente, a I'aide de cordes, de la fagade extérieure
d’un immeuble] et considérons bricvement son implémentation narrative et
rhétorique. Le théme en question spécifie (est un théme-spécifieur de) I'espace
topique du taxéme [exercice d’un sport extréme] qui nous sert, avec d’autres
taxemes, a la description du contenu de documentaires info-touristiques.

Tel quel, le theme peut acquérir des profils narratifs et rhétoriques tres
différents. Il peut par exemple, prendre la forme d™un fémoignage, celle d’un récit, celle
d’un mode d'instruction (au sens d’une sorte d’apprentissage), celle d’un exemple (dans
une liste énumérative d’un ensemble d’activités sportives, etc.), celle d’un objer d’une
conversation ou d’une discussion, etc.

La description du profil narratif et rhétorique peut étre concue d’une maniere
tres élémentaire : par exemple sous forme d™une simple note « libre » (dun commentaire
Sfourni par I'analyste) précisant notamment le genre rhétorique qui prend en charge le
développement syntagmatique du théme). Mais elle peut également prendre des
formes bien plus sophistiquées. Elle peut étre congue, par exemple, sous forme de
scénarios narratifs comme nous I'avons déja montré ci-dessus (cf. section 11.4) se
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constituant de scénes narratives (ie. dénoncés ou de propositions narratives) dont
chacune prend en charge tel ou tel aspect d’une thématique (7. de I'espace topique
d’un taxeme) en question et qui sont montées les unes apres autres selon un certain
plan composé de maximes.

Pour prendre le cas de I'implémentation narrative et rhétorique du theme
[descente, a l'aide de cordes, de la facade extérieure d’un immeuble] dans le
documentaire sur la Nouvelle-Zélande®, celle-ci se déploie — approximativement —
a l'aide du scénario narratif représenté sur la figure 11.7. Précisons qu’il s’agit ici
essentiellement d’une narration qui, a 'aide de moyens d’expression orale et visuelle
nous fait vivre a travers différentes « étapes » 'aventure de deux jeunes gens qui
jouent le réle du guide dans ce documentaire. Les différentes scenes identifiées se
construisent selon une « logique » narrative assez typique qui consiste en une mise a
Iépreuve du « héros » (de nos deux guides), de son habileté mais surtout de sa
maitrise de soi et du dénouement heureux de cette mise a ’épreuve. Bien sur, il faut
des analyses comparatives pour stabiliser la structure de ce scénario et pour
comprendre également dans quelle mesure celui décrit dans la figure 11.7 est
spécifique au documentaire en question.

— seene_1 : «annonce » (en voix in) d’une activité tres périlleuse (i.e. la descente de la
facade extérieure d’un immeuble) ;

— seene_2 : « présentation » du contexte de cette activité (immeuble, facades vitrées
totalement lisses, hauteur de I'immeuble, etc.) ;

— seéne_3 : « présentation » des activités préparatoires (réunion des acteurs concernés sur
le toit de 'immeuble, appropriation du matériel nécessaire pour la descente, essais divers
simulant la sareté du matériel, échanges entre acteurs, etc.) ;

— seene_4: « présentation» des derniers moments avant la descente périlleuse
(focalisation sut les deux guides se soumettant a ’épreuve et leur « stress ») ;

— seene_5 : «présentation » de la descente périlleuse elle-méme (les deux guides se
lancent du bord dans le vide, ils se cramponnent a la corde, tapent avec leurs pieds contre les
vitres de la facade, descendent par sauts successifs, etc.) ;

— seene_6 : « présentation » du danger permanent qui guette les deux aventuriers (facade
lisse, capuchon qui s’envole, gens en bas qui se massent et qui suivent avec une attention
extréme la descente, absence complete d’un quelconque secours, etc.) ;

— seene_7 : « présentation » d’un moment d’effroi (la glissade d’un des deux guides et son

hutlement) ;

301 a Nouvelle Zélande, editors : Alison Martin, BBC Manchester 1999
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— seene_8 : « présentation » de la fin heureuse de la descente (les deux guides arrivent en
bas, sains et saufs) ;
— seene_9 : « présentation» des félicitations réciproques et des félicitations des

spectateurs admiratifs et soulagés.

Figure 11.7 : Scénario narratif souns-tendant le déploiement syntagmatique de l'espace topique du taxéme
[descente, a I’aide de cotdes, de la facade extérieure d’un immeuble]

En ce qui concerne la construction méme de ce scénario, remarquons qu’il est
composé d’'un ensemble de scénes (ze., selon la terminologie de Greimas, d’énoncés
narratifs). Chaque scéne est pourvue d’un indicateur rhétorique qui est — étant
donné la dimension rhétorique dominante qu’est la narration — la « présentation »
(surtout visuelle mais aussi sonore sous forme d’un bruitage caractéristique).
Chaque scene pointe vers un sous-espace de 'espace topique du taxeme [descente,
a laide de cordes, de la facade extérieure d’'un immeuble]. Chaque sous-espace
typique d’une scéne est dimensionné par un ensemble de thémes spécifieurs du
taxéme en question.

La figure 11.8 nous précise le processus de la spécification d’une scéne (d’un
énoncé narratif) appartenant a un scénario narratif et qui constitue le coeur méme
d’une description « scénarielle » plus explicite de I'implémentation syntagmatique du
theme dans le discours — description scénarielle qui ne se contente pas d’une simple
annotation, d’'un commentaire (de I'analyste) au sujet de la dimension narrative et
rhétorique d’un theme dans un document audiovisuel.

Scéne narrative : s SCENE-2

numéro, intitulé

Acte de discours « présentation » du

Référent : sous- i
espace topique contexte de cette

pertinent activité

immeuble, fagades

Thémes vitrées totalement
spécifieurs du i lisses, hauteur de
I’immeuble

sous-esnace
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Figure 11.8 : Processus de spécification d’une scéne (d'un énoncé narratif) constitnant un scénario narratif

de déploiement syntagmatique de lespace topique d'un taxéme

Cela dit, comme nous I'avons déja remarqué ci-dessus (cf. section 11.4), il ne
faut pas confondre le composant textuel d’'un documentaire avec son composant
narratif et rhétorique. Par exemple, dans notre documentaire info-toutistique sur la
Nouvelle-Zélande, il est vrai que toutes les scenes narratives identifiées dans la
figure 11.7 font partie de, sont instanciées dans une séquence textuelle particuliere
du dit documentaire — séquence textuelle justement destinée a raconter et 2 montrer
Pexploit « sportif » des deux héros.

Cependant, certaines scénes natratives sont reprises (en tant que telles ou
seulement partiellement) dans d’autres séquences ou scenes textuelles sous forme
d’un ensemble de plans constituant, par exemple, avec d’autres plans soit une
séquence introductive (une sorte de pré-générique) pour Ilensemble du
documentaire soit une séquence introductive pour la présentation d’un lieu de visite
(dans notre cas : la ville d’Auckland).

Segment i
Segment j | Composant
____ | Textuel
......... Segment k
Spécifieurs A e
Taxéme | Spécifieurs B A
Spécifieurs C T
o Scéne s
N Scéne t Composant
Narratif et
Scéne u Rhétorique

Figure 11.9 : Présentation synthétique d'un format de description du profil narratif et/ on textuel d'un
theme

Sans vouloir traiter davantage cette question, remarquons néanmoins que dans
les documentaires « standards » on peut en effet constater certaines formes de
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distribution assez typiques de structures narratives (et thématiques) a travers les
structures textuelles. En regle générale, il existe :

— des séquences textuelles « privilégiées » qui fonctionnent comme des sortes
d’attracteurs de (tendanciellement) toutes les scénes propres a un scénario narratif
(ce sont tout simplement des séquences textuelles dédiées a la production et
communication des informations déployées dans un tel scénario) ;

— des séquences textuelles dont la fonction particuliere dans la réalisation d’un
propos ou d’un message les « prédestine » a capter telle ou telle scene narrative d’un
scénario narratif et a les intégrer (avec d’autres scénes) dans son organisation
textuelle.

Enfin, la figure 11.9 représente d’une maniére synthétique un format de
description permettant de tenir compte soit du profil textuel d’'un taxéme, soit de
son profil narratif et rhétorique soit encore des deux a la fois.



Chapitre 12

Mise en scene discursive et expression
syncrétique du theme

12.1) Introduction

Dans ce chapitre nous nous intéressons principalement au statut discursif a
proprement parler d’un theme ainsi qu'aux formes d’expression d’un théme dans un
document audiovisuel. Nous allons traiter ensemble les deux grands parameétres de
la description sémiotique d’un composant textuel — le parametre de la wise en scéne
discursive et celui de Jexpression (cf. la figure 1.2 dans le premier chapitre de ce livre).
Nous les considérerons, de nouveau, dans la perspective de I’ « implémentation »
d’un theme ou d’une configuration thématique dans un document audiovisuel, ou
un corpus de documents audiovisuels. Autrement dit, notre objectif est d’établir un
ensemble de criteres pour mieux contrdler la description de parameétres qui
affectent la place d’un théme dans un document audiovisuel, sa fonction dans la
production d’un discours sur une situation pro-filmique donnée ainsi que son
«importance » dans celui-ci.

Ainsi, dans les sections 12.2, 12.3 et 12.4 nous allons présenter trois aspects
complémentaires pour décrire le profil discursif a proprement patler d’un theme ou
d’une configuration thématique dans un document audiovisuel :
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1) La « prise en charge » d’un théme par le narrateur et son « inscription » dans un
espace de communication (section 12.2).

2) La sélection d'un théme ou d’une configuration thématique dans modeéle
présupposé pour lintégrer dans le discours sur une situation pro-filmique (section
12.3).

3) La hiérarchisation préférentielle — attribution d’une place plus ou moins centrale
ou, au contraire, périphérigue — d’un theme dans le discours audiovisuel (section 12.4)

Bien que nous les traitions ici ensemble, il faut toujours distinguer le discours et
la mise en scéne discursive d’une information d’une part et les langages d’expression
d’un discours, de 'autre. Prenons un exemple simple : pour insister sur 'importance
d’un homme (politique, etc.) il existe des moyens visuels, verbaux et sonores pour.
Mais la décision de traiter cette importance d’une certaine facon se fait au niveau
des stratégies discursives : sélection de certains thémes dans Iespace topique sous-
tendant la présentation d’un homme politique important au détriment d’autres
thémes, développement en profondeur de tel ou tel theme, répétition de certains
thémes tout au long du discours, etc.

Dans la section 12.4, nous allons donc traiter d’une maniére relativement
générale cette problématique de I'expression dite syncrétique d’un théme dans un
document audiovisuel ainsi que les rapports entre les différents codes d’expression
dans la production et la communication d’un message.

12.2) Situation énonciative et theme

D’une maniére quelque peu simplifiée, la situation énonciative comprend des
roles typiques dont celui qui prend en charge, qui « signe responsable » pour une
certaine information thématisée dans un document audiovisuel au sujet d’une
situation pro-filmique (c’est le r6le de I’ « énonciatenr » de 'information), et celui a qui
cette information thématisée est adressée (cC’est le role du destinataire de
l'information).

Dans le cas du documentaire audiovisuel, le représentant le plus typique de
Pénonciateur est le narratenr (agissant souvent en voix off). Comme nous I'avons
déja dit a plusieurs reprises, le narrateur propose un cadre d'interprétation de ce qui est
montré sur le plan visuel — cadre d’interprétation qui influe trés fortement sur la
compréhension d’un documentaire du c6té du destinataire.
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Cette fonction du narrateur est en effet tres centrale et typique du
documentaire audiovisuel bien qu’il y existe évidemment des documentaires qui ne
rentrent pas dans un tel schéma: ce sont, par exemple, les documentaires sans
commentaires en voix off; les documentaires-reportages, les documentaires-
magazines avec le narrateur-réporter en voix in, les documentaires qui font
disparaitre le role du narrateur « omniscient» au profit d’un « concert» d’autres
voix telles que des témoins, des experts, des anonymes, etc.

Ce dernier cas cité nous montre que le role du narrateur peut éclater et faire
place a une configuration de réles de narration, ze. une configuration dans laquelle
le narrateur stricto sensu devient un role parmi d’autres dans une communanté de roles
prenant en charge et signant responsable (« collectivement ») pour les informations
thématisées qui constituent, ensemble, un cadre d’information pour comprendre le
monde filmé dans un documentaire. Par exemple, le narrateur (en voix off et/ou
voix in) peut s’entourer d’un ensemble d’acteurs qui interviennent soit comme
experts soit comme témoins soit comme juges ou arbitres, soit aussi comme
«assistants » pour développer un cadre d’interprétation et de compréhension
servant a la construction d’un discours global sur une situation pro-filmique
donnée.

Une telle configuration peut étre contrecarrée par une configuration actorielle —
en général beaucoup moins développée que la premicre — dont le role est de déjouer
ce cadre d’interprétation mis en place par le narrateur et ses « comparses » en
suggérant un cadre différent. C’est typiquement le cas ou le narrateur ou un de ses
« comparses » (pour emprunter un terme de la micro-sociologie de Goffman [GOF
73]) donne la parole a lautre partiec engagée dans la construction d’un cadre
d’interprétation et de compréhension : contre-experts, contre-témoins, contre-
arbitres, etc. qui, selon le cas, sont soit disqualifiés comme incompétent, comme
moralement douteux, comme « ringards », comme « politiquement incortects », etc.
Souvent, ces «anti-sujets » (pour partler avec Greimas) de la communication ne
servent d’ailleurs qu’a renforcer — indirectement — le cadre d’interprétation et de
compréhension proposé par le narrateur et ses « comparses ».

La question qui se pose ici est celle de savoir par quel réle un theme actualisé
dans un document audiovisuel est pris en charge. Il convient de distinguer :

— le réle de Iénonciatenr comme un role présupposé et nécessaire a la production
de tout acte de discours, donc de tout point de vue et de tout message sur une
situation pro-filmique,
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— les différents 7dles de communication a proprement patler tels que ceux du
narrateur et de ses comparses, du « contre-narrateur », peut-étre du juge ou arbitre, du
destinataire-spectateur ou lecteur, etc.

Cette distinction — théorique et méthodologique — nous permet de poser la
question plus « principielle » a quels roles énonciateur a-t-il recours, quels réles de
communication met-il en sceéne afin de produire «son» point de vue, «son»
discours relatif a une situation pro-filmique ? Ainsi, dans les cas les plus simples, il
n’y a qu’un seul narrateur (en voix off) qui agit comme une sorte de « porte-parole
tres fidele de I'énonciateur.

Une question complémentaire, qui concerne la communication d’'un message
par un narrateur ou une configuration de narrateurs, est celle de savoir a qui un
message est adressé. Bien que souvent implicite, cette direction intersubjective peut Etre
explicitée a travers des « figures » (cf. le chapitre 8 pour plus d’explications a propos
de cette notion) de communication. Ces figures peuvent servir d’« indices » plus ou
moins fiables de la présence d’une direction intersubjective donnée. Par exemple,
dans notre corpus info-touristique, plusieurs documentaires sont adressés d’une
maniére assez claire a un public jeune, sportif, affamé d’aventures et axé sur le culte
du corps comme « lieu d’investissement de valeurs transcendantes » — pour parler
avec Vigarello [VIG 02]. Ces documentaires sont aux antipodes de ceux qui
s’adressent a un public plus enclin a '« idylle touristique » telle qu’elle est distillée
aussi 4 travers une quantité innombrable de catalogues touristiques de tout genre.

Or, ces deux «directions intersubjectives » sont marquées par des indices de
tout genre — visuels et linguistiques, bien str, mais aussi musicaux et de bruitage.
Cette derniére catégorie (Ze. les indices musicaux et de bruitage) est la plus
intéressante dans la mesure ou le bruitage est (naivement) supposé imiter
directement un certain « halo» propre a une situation pro-filmique. 1l suffit de
comparer, par exemple, la mise en scéne sonore d’une mer déchainée dans des
documentaires destinés soit a I'un soit a l'autre des deux types de destinataires
mentionnés ci-dessus pour se rendre compte des différences systématiques dans
cette mise en scéne sonore. Le bruit des vagues qui se brisent contre une falaise
abrupte et profonde est ainsi, dans le premier cas, souvent amplifié et post-
synchronisé avec un arriére-fond sonore supposé renforcer une impression de
«liberté sauvage », de « dureté » physique, etc. Dans le second cas, par contre, on
peut observer d’une maniére répétée la réduction du bruit des vagues se brisant
contre une falaise, l'intégration de ce bruit comme atriere-fond sonore et sa
synchronisation avec une mélodie douce et réveuse qui occupe I'avant-scene — type
de mélodies qui accompagnent souvent une succession de plans visuels composés
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de prises de vue de vagues, de falaises, d’un paysage parfait baignant dans le grand
soleil ou dans le rouge du soleil couchant.

Enfin, ajoutons que la situation énonciative est encore caractérisée par d’autres
parametres que nous ne traiterons pas plus en détail ici mais dont il faut savoir
qu’ils peuvent jouer un réle important dans la production-communication d’un
message sur une situation pro-filmique de référence. Nous pensons, par exemple,
au parametre de la wodalité épistémique (i.e. des différents degrés de « certitude ») qui
affecte la prise en charge d’'un théme par le narrateur (ou d’autres rdles de
communication). Un autre parametre concerne la modulation de la prise en charge
d’un théme par des « appréciatenrs » ajoutant a celle-ci un ton émotionnel, moral,
esthétique, etc. Chaque prise en charge peut étre circonserite, C’est-a-dire que sa portée
peut étre /imitée dans le temps ou dans un « espace » et, bien sur, la prise en charge
elle-méme peut évoluer tout au long du discours qui se développe sur une situation
pro-filmique.

On voit donc qu’il existe toute une série de « stratégies » énonciatives pour
produire un certain point de vue, un certain message sur une situation pro-filmique
de référence et pour communiquer celui-ci a un destinataire. Il revient a ’analyste
d’identifier celles dont il a besoin pour la description du profi/ discursif a proprement
patler d’un théme ou d’une configuration thématique.

12.3) La sélection d’un théme dans un document audiovisuel

Nous avons déja signalé dans I'introduction a ce chapitre que le profil discursif
d’un theme ou d’une configuration thématique dans un document audiovisuel
dépend principalement, outre son positionnement dans un espace énonciatif et de
communication (cf. section 12.2) des deux paramétres suivants que nous avons
discutés plus extensivement dans [STOO01] :

— le parameétre de la sélection du théeme dans un modele présupposé,
— le parameétre de sa centralité dans le discours.
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Ces deux parametres constituent les deux faces de /actualisation — pour utiliser
un terme de la théorie du discours de Greimas [GRE 79] — dans le discours, d’'un
theme ou d’une configuration thématique a partir d’'un modele thématique
présupposé, c’est-a-dire a partir d’un standard thématique qui peut revétir la forme
d’un modele culturel (d’une représentation supposée commune a un groupe social,
par exemple), d’'un modele de description élaboré sur la base d’une analyse
comparative d’un corpus de documents (audiovisuels) par I’analyste ou encore d’un
modele représentant P'intérét, le besoin d’informations dans le contexte d’utilisation
et d’exploitation d’un document (d’un corpus de documents) donné.

D’une maniére tres simple, la séleczion d’un théme ou d’une configuration
thématique dans un document audiovisuel (ou dans un de ses segments) signifie
saisit, dans un standard thématique donné, les thémes ou configurations
thématiques qui sont utilisées dans le document afin de proposer un ensemble
d'informations sur une situation pro-filmique et d’en développer un discours, un
message particulier.

Prenons 'exemple du documentaire sur Brasilia. Il s’agit de comprendre quels
sont les principaux thémes sélectionnés dans ce documentaire en vue de de
développer une certaine « vision » de cette ville. En considérant ce documentaire a
travers les themes-directeurs organisant les principales séquences qui le constituent,
on peut identifier plusieurs groupes de themes qui forment Punivers sémantique et
discursif particulier du documentaire :

— themes relevant de [architecture (procédés de construction, matériel utilisé,
savoir-faire de I'architecte, tradition architecturale, influence culturelle, etc.) ;

— thémes relevant de /urbanisme (définition et modélisation d’un nouvel espace
urbain, différenciation et localisation spatiale des parties fonctionnelles constituant
la ville, forme globale et « signification » de 'espace urbain, arteres et moyens de
transpott, etc.) ;

— thémes relevant de [utopie a caractére mystique (Patmosphere particulier d’'un
mysticisme d’élite, futurisme de type « troisiéme rencontre », pureté esthético-
religieuse, etc.) ;

— thémes relevant du défi personnel des « héros culturels » (la grandeur héroique des
personnages principaux a origine de la ville, ’adversité menagant la réalisation du
projet, la volonté inébranlable et le génie incomparable des personnages, etc.).

La sélection de ce genre de thémes constitue une partie importante de l'identité,
de la spécificité du documentaire en question. En d’autres termes, ils permettent
d'induire une certaine vision culturelle, voire une certaine idéologie qui sous-tend ce
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documentaire et le classe dans un certain type de production a la fois
culturellement, politiquement et économiquement identifiable.

Si nous avions entrepris une description comparative plus systématique d’un
corpus de documentaire portant sur des capitales ou autres villes importantes, nous
disposerions sans aucun doute d’'un modele descriptif pourvu d’une base de
taxemes tres variés qui nous montreraient assez clairement le profil trés particulier de
notre documentaire sur Brasilia di tout simplement a une sélection ciblée d’un sous-
ensemble de themes dans ce modele pour en faire des thémes constitutifs sur la base
desquels il réalise son propos.

Nous avons eu recours a plusieurs reprises 4 un autre exemple qui est celui du
documentaire sur plusieurs villes chinoises (choisies, selon le narrateur, pour leur
importance culturelle). Celui-ci sélectionne des groupes de thémes qui sont
totalement différents de ceux utilisés dans le documentaire sur Brasilia — groupes de
themes se rapportant a lart culinaire, aux activités quotidiennes des habitants
anonymes, 4 ’économie locale, etc. D’autres documentaires consacrés a des villes
« puisent » dans des groupes thématiques relevant de la politique municipale, de la
démocratie locale, des conditions de vie des habitants, etc.

En analysant ainsi un corpus (élargi) de documentaires consacrés aux villes, on
peut voir apparaitre, a travers tous ces thémes — sélectionnés ou non dans un
documentaire concret — un modele de comprébension de I'objet « ville » dont on peut
faire hypothése qu’il s’agit d’une représentation sociale qui domine la production
commerciale des documentaires au sens de produits d’information diffusés
principalement via les chaines télévisuelles. Dans ce sens, on peut également
émettre hypothése que cette représentation est culturellement présupposée, qu’elle
constitue non senlement un modéle de description obtenu a pattir d’une analyse
comparative d’un corpus de documentaires mais qu’elle est effectivement partagée
par un groupe social ou, tout simplement, par les producteurs et consommateurs de
ce genre de produits, qu’elle en constitue une culture commune.

Si on veut donc donner une dimension réaliste (et pas seulement instrumentale) a
la description thématique d’un corpus de documents (audiovisuels), on peut dire
p q p > p
qu’ils partagent (sont supposés partagés) une culture commune mais quiils se
différencient les uns des autres par le fait de ’exploitation, de I'utilisation qu’ils en

p p > q
font. Ainsi, peut-on supposer — si on opte pour une telle perspective « réaliste » —
> P pp pte p persp
que tous les documentaires consacrés a des villes partagent une culture commune
mais qu’ils se positionnent d'une maniére plus ou moins éloigné ou proche les uns des
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autres dans ce champ de production (au sens de Bourdieu) par la sélection des themes
ou configurations thématiques sur la base desquels ils développeront leur propos.

Sans vouloir nier qu’elle peut poser des problémes difficiles si on rentre dans
plus de détails méthodologiques et théoriques, on comprend facilement lintérét
d’une telle optique « réaliste » : elle permet d’inclure et de traiter, dans un méme cadre
conceptuel, la description de corpus de documents (textuels, audiovisuels, etc.) et celle
de ses conditions socio-économiques et historiques de (re-)production, circulation
interprétation et, enfin, de « consommation» — programme de recherche qui
revient 2 ce que Chartier [CAR 93] appelle une socio-histoire des pratiques
culturelles.

En plus, si, on veut (ose ?) s’aventurer dans le « dessin» de plus ou moins
probables systemes d’information du « futur » dont on commence a s’imaginer les
contours par le biais des applications du type «portail» ou «espace de
travail virtuel », il nous semble que c’est bien moins le « document » ou encore le
«segment documentaire » qui en constituera le (seul) « noyau» mais plutot
justement I’ensemble des activités typiques qui I'entourent et qui, en fin de compte,
le constituent:  activités de production, activités de circulation, activités
d’interprétation et activités d’utilisation. Cela présuppose non seulement une vision
a la fois dynamique et situé du « document » ou, plutét de cette « institution » (de cette
« organisation » a la fois cognitive, culturelle et sociale) qui s’appelle document mais
aussi des descriptions conceptuelles et des modeles technologiques appropriés.

Revenons a I'indexation thématique de documents audiovisuels. On mesure a la
fois lintérét et la difficulté de Zindexation discursive des thémes dans des documents
audiovisuels qui doit tenir compte de la sélection thématique et donc de cette
opposition toute a fait cruciale entre thémes présupposés (faisant partie d’une
représentation sociale) et thémes actualisés dans un discours audiovisuel. Le cas de
figure le plus simple est constitué, probablement, par la possibilité :

— de «pointer » a partir des themes identifiés dans un document audiovisuel
vers un modele (de description) auquel on peut — mais pas d’une manicre
obligatoire — conférer le statut d’une culture — supposée — commune entre
producteurs et consommateurs du produit ;

— de présenter (graphiquement) les divergences mais aussi les similitudes entre
deux ou plusicurs documents (auxquels on peut encore attacher un ensemble de
parametres relevant de leur position dans un champ de production : paramectres
socio-économiques, notamment).
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Sans poursuivre ici cette problématique dans plus de détails, soulignons que
nous en avons donné une présentation trés simple en excluant notamment le
phénomene de limplicitation de thémes effectivement sélectionnés mais pas
exprimés en tant que tels ainsi que le vaste champ des figures et tropes rhétoriques.

12.4) La « centralité » relative d’un théme dans un document audiovisuel

La sélection de themes ne constitue, comme déja dit dans l'introduction a ce
chapitre, que l'une des deux faces de lactualisation dun theme ou d’une
configuration thématique dans le discours audiovisuel sur une situation pro-
filmique. L’autre face est celle de la centralité relative du theme sélectionné dans un
tel discours.

La «centralité » relative d’un théme ou d’une configuration thématique
sélectionnée dans un document audiovisuel (ou dans un de ses segments), renvoie,
intuitivement parlant, a 'importance qui lui est accordée dans le propos développé
au sujet d’une situation pro-filmique. La «centralité » d’'un théme dans un
document (ou segment de document) peut étre évaluée a I'aide d’un ensemble de
criteres dont, plus particuliecrement :

— le critere de sa relative expansion (ou, au contraire, condensation) dans un
document audiovisuel ;

— le critere de sa répétition (telle quelle ou moyennant certaines variations) tout
au long d’un document (du segment d’un document) ;

— le critere de interconnexion du theme avec d’autres themes sélectionnés dans
un document (segment du document).

Prenons de nouveau I'exemple du documentaire sur Brasilia. Les themes liés a
I'utopie quasi religieuse, a l'architecture et au défi personnel des grand héros
culturels (personnifiés par les trois acteurs Kubicek, Costa et Niemeyer) y sont :

— largement développés (sous forme de description, d’exemples, de témoignages,
d’une variété de scenes visuelles et avec appui d’un choix musical tres particulier),

— disséminés tout au long du documentaire (a Iexception de trois petites
séquences traitant des aspects socio-économiques et politiques de la ville),

— fortement interconnectés (Uarchitecture de la ville ne peut pas étre comprise en
dehors du projet urbanistique qui sous-tend la construction de la capitale ni de
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I’'ambition politique qui motive et justifie les travaux gigantesques réalisés en un laps
de temps tres court).

En somme, et sans entrer ici dans des détails descriptifs fastidieux, I'utopie
quasi religieuse, Iarchitecture et le défi personnel constituent un fout thématique
central du propos, du message développé dans ce documentaire.

A contrario, comme nous avons d’ailleurs déja pu le constater dans le chapitre 6,
dans le méme documentaire sont sélectionnés un ensemble de themes relevant d’un
modele socio-économique et politique (pour patler de Pexistence des bidonvilles a
Brasilia, de ’ére de la dictature militaire au Brésil et des promesses non tenues d’un
miracle économique annoncé) ainsi que d’un modéle de la politique urbaine en
matiére de transports (pour parler du fait que Brasilia est une ville pour les voitures
mais pas pour les piétons, etc.).

Si nous nous en tenions wniguement au parametre de la sélection pour décrire
Pactualisation de themes dans ce documentaire, alors nous devrions conclure qu’il
traite aussi bien de questions socio-économiques et politiques que de I"utopie quasi
religieuse attachée a ses origines, son plan urbanistique et son réalisation
architecturale. Mais, comme nous le savons, il n’en est rien. Cela, nous pouvons le
montrer si nous prenons en considération le parametre de la centralité relative des
théemes développés dans un document (audiovisuel). Ainsi, nous pouvons montrer
que le deuxieme groupe de thémes sélectionnés (Z.e. les themes socio-économiques,
politiques et ceux définissant la politique urbaine en maticre de transports), dans le
cas de notre documentaire, sont :

— condensés (ils forment I’essentiel de trois petites séquences qui, ensemble, ne
durent méme pas deux minutes),

— 4 distribution locale (ils n’apparaissent que dans ces trois séquences),

— non connectés avec le reste du contenu du documentaire.

Comme nous I'avons déja dit dans le chapitre 6, ces séquences incluant les
themes socio-économiques et politiques constituent une sorte de documentaire
alternatif sur Brasilia mais ne sont que d’une importance trés périphérique par
rapport au propos principal qui y est développé.

Imaginons maintenant un systeme d’information (par exemple, pour un fonds
de documentaires audiovisuels) qui ne tienne pas compte de ce paramétre structural
de la centralité discursive d’un théme. Celui-ci n’aurait aucune possibilité a faire un
tri entre des segments audiovisuels plus ou moins pertinents en réponse a une requéte
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du type « je souhaite connaitre/visionner tous les segments audiovisuels qui patlent
des problemes socio-économiques au Brésil ». Ce systeme sélectionnerait les trois
séquences de notre documentaire de la méme facon que des segments
probablement plus informatifs offrant par exemple :

— une actualisation plus étendue de la thématique recherchée ;

— un traitement trépété de celle-ci dans différents «endroits» d’un
documentaire ;

— Tintégration de celle-ci dans le propos principal du documentaire.

1l nous semble qu’il s’agit ici d’un champ de recherche réellement intéressant et
passionnant pour I'ingénierie de I'information qui permettrait trés certainement une
évaluation plus juste, plus appropriée de la valeur (intrinséque) d’une information
dans un document a travers la prise en compte de larticulation de la centralité de
celle-ci dans le discours véhiculé par un document (audiovisuel).

12.5) Formes d’expression d’un théme

Comme nous I'avons déja dit a plusieurs reprises, un parameétre trés important
a prendre en considération pour la description du statut structural d’un theme, ze.
de son mode d’implémentation dans un document (audiovisuel), est celui de son
expression. Un théme — une configuration thématique — peut, contrairement a un
document textuel s#icto sensu, se manifester, s'exprimer dans un documentaire
audiovisuel, a travers différents médias. Dans ce sens, il faut distinguer :

— des thémes visuels (i.e. des themes s'exprimant a travers I'image),

— des thémes sonores (i.e. des themes s'exprimant a travers le son),

— des thémes syncrétiques (i.e. des thémes s'exprimant indistinctement a travers
deux ou plusieurs médias).

Les thémes visuels peuvent, le cas échéant, étre différenciés en thémes textuels
stricto sensu  (incrustations, insertions textuelles, sous-titrages, etc.), thémes
graphiques (diagrammes, modéles, etc.), thémes statiques (photographies, dessins,
etc.), themes animés (filmiques szrécto sensu, d'animation, etc.). Les themes sonores
peuvent étre différenciés en thémes de la parole, themes de la musique, themes de
bruitage. Chacune des trois sous-catégories est de nouveau susceptible d'étre
différenciée en des types plus spécialisés : theme de parole en voix off ou en voix
in ; thémes de musique « d'accompagnement » ou « de situation », etc.
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En tenant compte de cette esquisse typologique, les thémes syncrétiques peuvent
étre également nuancés au sens de la coordination de différents types d'expression
de thémes :

— syncrétiques au sens d'une combinaison des deux médias texte stricto sensu
(incrustation, etc.) et film stricto sens ;

— syncrétiques au sens d'une combinaison des deux médias parole et musique ;

— syncrétiques au sens d'une combinaison des deux medias film et parole ;

— syncrétiques au sens d'une combinaison des deux médias graphique et film ;

— etc.

La distinction entre les themes d'un point de vue de leur modalité d'expression
est, bien évidemment, trés importante dans la description-évaluation de tout corpus
de documents audiovisuels et, plus particulierement, dans la constitution,
classification et description de bibliothéques de segments audiovisuels. Par exemple,
il doit étre évident qu'il ne s'agit pas de la méme chose si on met en scéne
visuellement un théme « passionnel » comme 1'angoisse ou le suspense ou si on en
patle, si on le « verbalise » ou encore si on produit un message angoissant ou de
suspense par le simplement truchement sonore (via le bruitage et/ou la musique).

Un aspect tres important qui découle de cette diversité de formes d’expression
d’un théme dans le document audiovisuel concerne la division de travail a Pintérieur
d’un theme syncrétique ainsi que dans les différentes formes d'expression de la
construction d'un message particulier véhiculé par un document audiovisuel. Il
s'agit ici de savoir quelle est, par exemple, la fonction de l'image par rapport a la
parole dans tel ou tel plan audiovisuel, telle ou telle scene ou encore telle ou telle
séquence.

Dans le documentaire info-touristique sur I'Alaska, un des themes discursivement
centraux est certainement celui de la dureté — de la vie, des hommes, du climat, du
rapport entre les gens, etc. Or, la question qui se pose est de savoir, comment ce
theme est exprimé dans le documentaire. Une analyse plus détaillée des différents
segments pertinents montreraient que c'est surtout a la parole a qu’incombe la
fonction de développer d'une maniére explicite ledit théme tandis que c'est a I'image
de l'exemplifier (paysage enneigé, maisons isolées dans forét, bagarres entre joueurs
de hockey, passe-temps de « mecs », etc.) et au bruitage (bruit de tempétes de neige,
etc.) de le renforcer, de le souligner.
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Dans le cas de documentaires audiovisuels « standards », on peut en effet
constater une diision du travail typique entre la parole, la musique et I'image :
typiquement (mais évidemment pas d’'une maniere nécessaire), il incombe :

— 4 la parole la fonction d'explicitation du théme discursivement central et, plus
encore, du propos d'un documentaire,

— 4 l'image la fonction de monstration et d'exemplification du théme ou du propos
et

— 4 la musique (au bruitage) la fonction de renforcement, voire de dramatisation du

propos.

Dans le genre du documentaire, trés typiquement, le plan de la parole impose
un cadre interprétatif de ce qui est montré par les images. Ce n’est pas toujours le
cas mais il s’agit néanmoins d’un cas normal, habituel. Autrement dit, le plan de la
parole agit comme une sorte de gualification interne au discours développé sur une
situation pro-filmique (tandis que, soulignons-le, la desctiption thématique, elle,
doit étre considérée comme une gualification externe dont est responsable I'analyste
d’un document).

Prenons I'exemple de la deuxiéme séquence déja citée du documentaire sur la
ville de Brasilia qui sert a développer la spécificité, la singulatité de la ville en
question quant au plan urbanistique extravagant et aux réalisations architecturales
impressionnantes — spécificité et singulatité qui constituent d’ailleurs une sorte de
Justification interne (produite par le narrateur) mais seulement iplicite (non déclarée
comme telle) de produire ce documentaire sur la ville. Au niveau visuel, on voit
surtout une série de constructions et, plus particulicrement, les fagades extérieures
de celles-ci. En soi et en dehors de Iintervention d’un narrateur (disposant du plan
de la parole), rien n’oblige a interpréter ces séries d’images comme des exemples de
la singularité et de 'exceptionnelle esthétique dont jouit la capitale du Brésil dans ce
documentaire.

Et c’est justement cela que produit le plan de la parole en développant, par la
voix du natrateur, les themes de la qualité exceptionnelle de I'architecture, renforcée
encore par le fait que celle-ci est la création intentionnelle de personnalités a
caractére exceptionnel (héros culturels personnifiés par le trio de ’homme politique
Kubicek, I'urbaniste Costa et surtout ’architecte Niemeyer). Celles-ci ont mené un
combat héroique contre la nature hostile du lieu de fondation de la ville et contre le
temps tres court disponible pour réaliser ce chef d’ceuvre de 'architecture moderne.
Or, en accompagnant les images montrées par le plan de la parole, le spectateur du
documentaire est en quelque sorte foreé, de prendre les images dans le sens de la
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parole du narrateur. Il peut, bien sir étre d’accord ou en désaccord avec cette
interprétation «interne» mais accepter ou refuser une telle interprétation
présuppose bien le fait qu'elle a bien été prise en considération par celui qui
'accepte ou la réfute.

On comprends bien, a travers cet exemple, ’enjeu pour la description thématique
d’un documentaire :

— soit on décrit les images indépendamment de la parole en produisant la
description d’un théme (d’'une notion) de type « construction architecturale 2a
Brasilia... » ;

— soit on décrit la séquence dans sa totalité audiovisuelle et, dans ce cas, on
produit la description dun théme (d’'une notion) syncrétique du gente
« interprétation de constructions architecturales a Brasilia ... au sens de ... ».

11 s’agit la de deux descriptions tres différentes qui répondent, d’ailleurs, a des
objectifs différents sans qu’on puisse juger a priori laquelle des deux sera la
meilleure.

Revenons sur le rapport entre la parole et I'image que nous avons spécifié ci-
dessus au sens d’un rapport de monstration (on montre ce qui est énoncé sur le plan
de la parole) et dexemplification (le plan de Iimage exemplifie ce qui est dit,
développé au niveau du plan de la parole). Le rapport de la « monstration » est
peut-étre le rapport qui est le plus commun, le plus « naturel » aussi : en parlant de
la cathédrale de Brasilia, on la montre — dans son ensemble ou sous tel ou tel aspect
—; en patlant du théatre national, on le montre, etc. Le rapport d’exemplification
signifie bien que le plan image documente en quelque sorte ce qui est développé d’une
maniere plus générale au niveau du plan de la parole. Par exemple, en patlant de
constructions architecturales d’un tout nouveau type incarnant une vision élitiste de
la culture, on montre la cathédrale, le théatre national ou encore le palais de
congtes.

Cela dit, monstration et exemplification ne sont que deux rapports particuliers
entre le visuel et la parole. Un autre rapport qu’on rencontre souvent mais d’une
maniere plus localement circonscrite, est celui de la métaphore. Par exemple, dans le
cas du documentaire sur Brasilia, on patle de la prédication d’un saint — Don Bosco
— et on la met en images par des formes abstraites ondulées dans un chromatisme
bleu/bleu foncé.
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Sans poursuivre ici notre discussion sur la problématique des rapports entre les
différentes formes d’expression d’un théme ou d’une configuration thématique et
en guise de conclusion, soulignons qu’il s’agit ici d’un lieu important pour la
description du statut structural d’un théme dans un document audiovisuel et qui
exige encore des études empiriques plus systématiques et plus étendues en vue de
comprendre les configurations sous-jacentes et leurs régles de construction.






Chapitre 13

Procédés de I'organisation visuelle du theme

13.1) Introduction

Dans ce dernier chapitre nous allons encore traiter brievement les principaux
procédés de construction visuelle d'un message sur une situation pro-filmique. Parmi
ceux-ci, on compte notamment les procédés suivants avec leurs résultats
correspondants:

— le cadre et le cadrage (visuel),

— le champ et le hors-champ,

— les échelles de l'image,

— l'angle de prise de vue,

— la profondeur du champ,

— les mouvements de caméra.

11 existe d’excellents ouvrages qui proposent des informations trés détaillées sur ces
procédés. Nous allons nous contenter d’un bref examen de ceux-ci pour en montrer
I'importance dans la description du statut structural d’un théme ou d’une configuration
dans un document audiovisuel et donc, également, dans l'indexation thématique de
segments audiovisuels (plans, sceénes, séquences, etc.) qui, comme le montrent d’ailleurs
les différents travaux de recherche dans le sillage du standard MPEG 7, doit en tenir
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compte d’une maniere ou d’une autre. Les différents procédés de mise en scéne visuelle
d’informations doivent étre appréhendés sur deux niveaux :

— le niveau purement technique et formel,

— le niveau cognitif des « effets de sens » qu'ils sont susceptibles de produire.

Clest certainement ce deuxiéme niveau qui est plus difficile 2 appréhender et a
décrire étant donné que les parameétres responsables pour la production de tel ou tel
effet de sens nous sont moins directement accessibles que ceux qui permettent de
définir et décrire le niveau technique et formel des procédés en question. Mais il doit
étre clair aussi que le niveau technique et formel ne nous intéresse que dans la mesure
ou il sert a la construction d'un message audiovisuel particulier. C'est dans ce sens que
nous considérons — en suivant ici le réalisateur Arijon, auteur d’une grammaire du
langage filmique [ARI 89] — les dits procédés comme des moyens, des outils cognitifs
(de maniére analogue aux regles grammaticales d'une langue) dont se sert — plus ou
moins proprement, plus ou moins habilement — 'auteur pour la mise en scéne visuelle
d’une situation pro-filmique.

Dans la section 13.2, nous allons problématiser les deux notions du cadrage d’une
situation pro-filmique et de son résultat qui est le cadre a proprement parler. La section
13.3 est consacrée aux notions de champ, de contre-champ et de hors-champ visuel.
Dans la section 13.4, nous allons traiter des différentes échelles ou plans au sens
statique de représentation visuelle d’une situation pro-filmique ou d’une partie de celle-
ci. La section 13.5 est consacrée a une breve discussion du parametre de I’angle de prise
de vue qui influence d’une maniere décisive la représentation visuelle d’une situation
pro-filmique et contribue d’une maniere tres importante a la production d’effets de sens
particuliers liés a une telle représentation. Ensuite, nous allons examiner dans la section
13.6, les différents types de mouvements de la caméra employés pour filmer une
situation pro-filmique et pour en donner une représentation visuelle conforme aux
intentions de communication du réalisateur.

13.1) Cadre et cadrage

Le procédé du cadrage (d'une situation pro-filmique) et son résultat — la production
d'un cadre particulier pour faire voir la dite situation — recouvre deux significations
complémentaires :

1) La limite, le bord physique de I'image (du photogramme, de l'image vidéo, etc.).
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2) Le produit, le résultat de l'opération du cadrage, Ze. d'une facon de voir, de
présenter, d'interpréter une situation pro-filmique.

Le premier sens nous est plus familier dans le monde de la peinture. Ici, on parle du
cadre (d'un tableau), de la baguette, du bord de la toile. Dans l'industrie audiovisuelle, le
bord de I'écran est appréhendé comme limite physique et/ou de définition de l'image
filmique (16 x 9 mm, etc.). Mais, bien sur, le bord physique n'est pas seulement physique :
il délimite ce qui est « dedans », ce qui est dans lespace de la représentation visuelle de ce qui
est en-dehors de cet espace. Or, comme on le sait (maints travaux y ont été déja
consacrés), le « dehors » peut étre interprété de multiples facons : comme une simple
continuation phénoménologique de ce qu'on voit sur le tableau, comme une réalité
allusive, insinuée, comme une réalité inconnue, comme une réalité « supérieure », etc.,
pour insister sur le caractére signifiant du bord physique, c'est-a-dire du bord physique
comme signe sémiotique qui contribue, qui joue son role dans la production et la réception
d'un message visuel.

Le deuxieme sens de cadre est complémentaire du premier et propose une
explication du fait qu'une simple limite physique, qu'un bord d'un tableau est
nécessairement chargé de sens et doit donc étre considéré comme un signe sémiotigue : le
cadre est le résultat de l'opération de cadrage qui joue un role essentiel dans la
construction du discours (audio-)visuel.

L'acte de cadrage est a rapprocher de ce qu'on appelle l'acte de qualification d'une
situation fout court (cf.[STO 01] et chapitre 9 dans cet ouvrage) :

— la qualification repose sur un acfant (le "cadreur") qui regarde d'un certain point
de vue (cf. ci-apres) un objet, une situation pro-filmique ;

— le regard de l'actant-cadreur trace une frontiére entre ce qui est dans le champs du
visible et ce qui n'y est pas, ce qui reste en-dehors de celui-ci ;

— l'actant-cadreur assume son regard (il aurait pu, en principe, choisir un autre
point de vue, etc.) ;

— l'actant-cadreur contraint son destinataire (le spectateur) de voir (interpréter,
accepter, etc.) la situation conformément a son point de vue.

Ainsi peut-on avoir des plans visuels similaires mais avec un cadrage différent.
Cest le cas, pour prendre I'exemple du documentaire sur Brasilia, dans la deuxieme
séquence de celui-ci, ou on a une série de plans visuels d’une fagade (composée de
rangée de fenétres) mais qui sont différemment cadrés : toutes les rangées de fenétres
ensemble, un sous-ensemble de rangées supérieures, un sous-ensemble de rangées avec,
comme contexte, la facade d’autres immeubles, etc. De méme, dans le documentaire sur
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la ville de Zunyi, nous avons une série de plans nous montrant un groupe de joueurs de
dés : une fois cadré I’ensemble du groupe, le joueur A est cadré une deuxiéme fois, le
joueur B est cadré une troisiéme fois, une quatrieme fois, on revient a un cadre
montrant le groupe dans son ensemble.

En prenant en considération les quatre critéres introduits ci-dessus, on peut assez
aisément produire des descriptions et indexations fines tenant compte des différences
de cadrages de plans visuels montrant une méme situation, un méme objet pro-
filmique. De telles descriptions et indexations peuvent se révéler fort pertinentes dans
le contexte, par exemple, d’une recherche tres focalisée sur les cadrages spécifiques
d’une situation pro-filmique

13.3) Champs et hors-champ

Le champ visuel est l'espace de représentation visuelle. Il recouvre ce qui est montré
d'une situation pro-filmique. Dans un document audiovisuel, il remplit des tiches
thématiques natratives et discursives spécifiques en vue de la réalisation d'une « vision »,
d’un message particulier sur une situation pro-filmique. Ainsi, un champ visuel montre
non seulement une situation ou un objet mais cette fonction de monstration peut
remplir une tache descriptive, explicative, décorative, etc.

Par exemple, montrer une place d'une ville peut occuper une fonction de desctiption
dans un documentaire consacré a la présentation de différents lieux. Mais le fait de
montrer le méme lieu peut remplir une fonction explicative dans un autre documentaire
consacré a l'architecture urbaine, ou encore une fonction natrative (au sens, par
exemple, d'un mauvais lieu, d'un lieu malfamé, etc.) dans un documentaire sur des
problemes sociaux en milieu urbain, et ainsi de suite.

Le champ visuel se distingue en u# lien qui est vu et un lieu a partir duquel on voit (ce
detnier s'appelle également contre-champ). L’axe champ/contre-champ visuel délimite ce
qu’on appelle le hots-champ visuel. Comme nous l'avons déja dit ci-dessus le hors-
champ visuel peut étre interprété de multiples fagons. Par exemple, au sens de
continuité spatiale (du champ visuel) ; d'un espace suggéré ; d'un espace imaginaire. Il
peut occuper des fonctions différentes dans la construction d'un message audiovisuel
dont, notamment, celle :
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— dellipse (on ne dit/montre pas tout, on suggére, on insinue, on laisse 2
l'intelligence du spectateur de ...) ;

— de création d'effets dramatiques, émotionnels, esthétiques ou moraux (suspense,
terreur, attirance, etc.) ;

— de garantie de continuité (du réel visible).

Aussi, existe-il des méthodes et techniques de reconstruction du hors-champ (visuel)
comme, par exemple, le prolongement des lignes de fuite (i.e. la direction du regard,
Porientation d'objets, la direction spatiale d'une action, etc.), la reconstruction de parties
invisibles des objets (telle partie de la montagne, telle partie de 1'immeuble qui restent
hors-champ, etc.), la substitution des objets, le déplacement du bord physique ou
encore le recours a des modeles culturels (stéréotypes, connaissances tacites, etc.).

13.4) Les échelles de 'image

La notion de plan visuel, introduite dans le chapitre 5, possede, nous l'avons déja
dit, plusieurs acceptions - segment audiovisuel, unité thématique, unité rhétorique et
discursive. Ici, nous intéressent deux autres acceptions :

— le plan au sens d'une unité femporelle, i.e. le plan est une succession d’images photo
ou vidéo entre deux coupes,

— le plan au sens d'unité spatiale, i.e. de surface plane, « perpendiculaire a l'axe du
regard, qui sert de repeére spatial » pour situer les objets, individus, etc. (cf. [FGB 89])

La notion de plan dans son acception spatiale peut étre formellement appréhendée
a l'aide du parametre central de la distance entre la surface plane et le spectatenr (I'endroit du
regard). Si la distance ne varie pas (si le spectateur ou la surface ne se déplace pas), si
donc la distance reste toujours égale, le champ visuel peut étre pris comme une
composition de plusieurs plans tels que :

— l'avant-plan ;

— l'arriere-plan ;

— le premier plan, le deuxieme plan, ... ;

— etc.

Le centre de l'attention dans un champ visuel se reconnait 4 la mise en exergue de
l'objet, de la personne, de tel ou tel détail. C'est a partir du centre d'attention que se
compose le champ visuel en différents plans qui le constituent formellement. Ainsi, un
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plan visuel peut occuper plusieurs roles selon l'intérét et 'objectif d'information sous-
tendant 'organisation d’un champ visuel : il peut étre le plan principal ou seulement un
plan secondaire. En tant que plan principal, il peut constituer I’avant-plan d’une
situation filmée. Il peut étre investi d'une fonction narrative ou rhétorique particuliere
en devenant, par exemple, « 'annonce d'un malheur », « le dévoilement d'un secret » ou
encore « I’explication » d'un phénomeéne laissé en suspense (pour des informations
détaillées a ce propos, cf. [ARI 89]).

Si, par contre, la distance entre surface plane et spectateur devient variable, nous
distinguons, dans le champ visuel, différentes debelles de plans visuels. En effet, plus le
spectateur s'approche de la sutface, plus les objets deviennent grands, plus des portions
du contexte visible « disparaissent » dans le hors-cadre, constituent le hors-champ. On
connait une typologie canonique d'échelles de plans qui distingue les plans larges, les plans
moyens et les plans rapprochés.

Une des fonctions principales des plans larges est de situer le contexte d'un objet,
d'une action. Parmi les plans larges, on distingue deux types plus particuliers :

— le plan général (ou « de grand ensemble ») : il montre une tres grande portion de
l'espace dans lequel se situent I'action, I'objet, I'acteur, etc. a représenter visuellement ;

— le plan d'ensemble : il met également l'accent sur le contexte, le lieu de référence
d'un objet, d'une action tout en rétrécissant le champ visuel par rapport au plan général.

Les plans moyens ont comme fonction principale d’identifier globalement un objet,
une personne, un groupe d'objets ou de personnes, etc., constituant le sujet d'un plan
ou d’une scéne visuelle. On distingue, habituellement, les deux types plus spécifiques de
plans moyens suivants :

— le plan moyen (a proprement patler) : il cadre l'objet, la personne, le groupe des
personnes, etc. dans sa totalité ;

— le plan américain : il cadre environ les deux-tiers d'un objet , d'une personne
(exemple : le cadrage d’une personne a mi-cuisse).

Les plans rapprochés dont la fonction principale est de présenter des aspects, des
détails particuliers remplissent souvent une fonction narrative (dans le cadre, par
exemple, de la construction visuelle d'un dialogue, d'une action ou interaction, etc.). On
y distingue trois types de plans plus spécifiques :

— le plan rapproché : il cadre environ la moitié d'un objet, d'une personne (comme,
par exemple, le visage et le buste) ;
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— le gros plan : il cadre une partie encore plus petite d'un objet, d'une personne
(comme, par exemple, le visage) ;

— le #res gros plan : il cadre un détail significatif d'un objet (comme, par exemple, le
colt encore fumant du sheriff), d'une personne (comme, par exemple, I'ceil — angoissé —
d'une personne, etc.).

13.5) L'angle de prise de vue

Filmer une situation quelconque présuppose toujours une prise de vue. Autrement
dit, une des caractéristiques distinctives majeures entre une situation pro-filmique et
une situation filmique (Z.e. sélectionnée et integrée dans un discours audiovisuel) est la
vue, la perspective, choisie pour rendre compte de la situation pro-filmique.

Le choix d'une certaine vue, d'une certaine perspective pour traiter une situation a
l'aide des moyens audiovisuels n'est absolument pas fortuit, arbitraire mais contribue —
d'une maniere délibérée ou spontanée — a la construction d'un certain message qu'on
souhaite faire passer. Par exemple, filmer une personne en contre-plongée (i.e. a travers
I'«ceil » de la caméra qui se trouve plus bas que la personne filmée) produit tres
souvent, comme on le sait, une impression d'une personne « magnifiée», d'une
personne «plus forte» (que l'observateur et le spectateur), d'une personne
« menagante », etc., contrairement au fait de filmer la méme personne a partir d'un angle
de vue plus élevé que cette derniere, qui produit l'impression qu'elle est « dominée »,
voire méme « écrasée ».

L'angle de prise de vue est défini par rapport a la position spatiale de la caméra face
a l'objet filmé. En prenant en considération ce parametre, on distingue trois grands
types de base de cadres visuels.

Le premier type de cadre — appelé cadre neutre — est produit par un angle de prise
de vue ou caméra et objet se trouvent a peu pres a la méme hauteur et dans une
position de « face-a-face » (c'est-a-dite que l'axe optique est frontal). Les impressions
associées au cadre neutre sont des prises de vue «naturelles» de l'objet filmé,
reproduction « fidele » de la réalité pro-filmique, absence manifeste d'une subjectivité
énonciative, etc. On comprendra donc que le cadre neutre est employé la ou il faut
créer ce simulacre de « neutralité », voire d’« objectivité » comme c'est le cas, pat
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exemple, pour l'enregistrement et/ou la diffusion d'entretiens politiques, de discussions
entre spécialistes d'un domaine, de nouvelles télévisées, etc.

Le deuxieme type de cadre — appelés, selon le cas, cadre en plongée ou cadre en contre-
plongée — est obtenu soit par un axe optique ditigé vers le bas, c'est-a-dire par une
configuration ou la caméra se trouve en position spatiale plus élevée que l'objet filmé
(cas du cadre dit en plongée), soit par un axe optique dirigé vers le haut, c'est-a-dire par
une configuration ou la caméra se trouve en position spatiale inférieure par rapport a
I'objet filmé (cas du cadre dit en contre-plongée). Comme déja signalé aupatravant, les
impressions associées a un cadre en plongée relevent assez typiquement de sentiments
tels que I'écrasement, la diminution, la faiblesse, la subordination, etc. d’un étre ou d’un
objet. Les impressions associées a un cadre en contre-plongée, par contre, relevent
plut6t de sentiments tels que ceux de la supériorité, de l'exaltation, du triomphe, etc. Un
cas particulier est celui des prises de vue verticales (Ze. plongée/contre-plongée
verticale) qui augmentent encore les impressions associées typiquement aux deux
cadres.

Le troisiecme type de cadre — appelés parfois cadre oblique — est obtenu par les
angles « un quart » (droite, gauche), « un demi » (droite, gauche), « trois quarts » (droite,
gauche). Cela veut dire que l'axe optique caméra-objet filmé est décentré latéralement
(z.e. sur l'axe gauche-droite). Les impressions typiquement associées a ces cadres sont
celles de la centralité/marginalité de l'objet filmé, mais aussi des figures telles que
l'annonce, 'entrée en sceéne progressive, voire la disparition progtressive d’un tel objet.

13.6) Les mouvements de caméra

Les mouvements de la caméra employés pour filmer une situation pro-filmique
sont de trois types, le troisieme n'étant, en fait, qu'une composition des deux premiers :

1) Le travelling.

2) Le panoramique.

3) La trajectoire.
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Le travelling est « un déplacement de la caméra pendant lequel reste constant l'angle
entre l'axe optique et la trajectoire du déplacement » [MAR 01].

Le travelling vertical (sur 'axe vertical) peut produire des effets de sens tels que la
chute libre si 'axe optique est lui-méme vertical (cet effet est trés prisé, par exemple,
dans des documentaires info-touristiques mettant en scéne des activités de sports
extrémes). Mais, le plus souvent, le travelling vertical accomplit une simple fonction
d'accompagnement.

Le fravelling latéral (sur l'axe gauche-droite) est souvent utilisé pour faire une
description visuelle d'objet ou de situation, pour permettre la contextualisation d'un
objet ou d'une action. Le fravelling arviere (i.e. l]a caméra s'éloigne en reculant d'un objet
filmé) est souvent utilisé pour exprimer 1'éloignement dans l'espace, la fin d'une histoire,
voire une sorte de détachement psychologique. Le #ravelling avant est peut-étre le
mouvement le plus important. Il correspond a une personne qui avance, qui marche et
sert souvent a visualiser P'introduction, la mise en relief d'un objet, d'une action
particulierement important(e) exprimant, par exemple, la tension mentale,
psychologique d’une personne.

Le mouvement appelé panoramique, « consiste en une rotation de la caméra autour
de son axe vertical ou horizontal sans déplacement de l'appareil » ((MAR 01]). On
connait, par exemple :

— les panoramiques purement descriptifs (pour explorer, par exemple, un espace, de
le « décrire » par des moyens visuels) ;

— les panoramique a effets intentionnellement dramatiques (pour identifier des
«indices » obligeant le spectateur a en inférer un «autre sens» — non visible, caché,
« abstrait », etc. — qui habite un espace représenté visuellement).

Un cas particulier 2 mentionner encore est le zo07. Techniquement parlant, le zoom
est un objectif a foyer variable permettant de s'approcher d'une maniere purement
visuelle de tel ou tel objet d'une situation pour le mettre en exergue, souligner son
importance, attirer sur lui I'attention du spectateur, etc. Le zoom rapide (effectué
pendant un bref moment) peut produire des effets tels qu'un choc (psychologique), un
effroi, la mise en valeur d'un objet, d'une action, etc. Le zoom lent est supposé créer un
effet de participation a une scene (souvent familiere, intime, etc.).

Voila brievement, les principaux mouvements de caméra servant a représenter selon
les intentions de communication du réalisateur (de I'auteur) une situation pro-filmique
et contribuant, avec les autres procédés que nous venons de présenter d’'une manicre
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trés succincte dans ce chapitre, a produire un discours visuel. Ensemble, ces procédés
déterminent le profil visuel d’un théme ou d’une configuration thématique (Ze. de
I’espace topique d’un taxéme) actualisé dans un document audiovisuel.

Insistons encore une fois sur le fait que ces procédés ne peuvent — et ne doivent —
pas étre considérés comme completement isolés des différentes stratégies de
production d’un document audiovisuel a proprement patler, telles que nous les avons
discutées dans cette derniere partie. Ils font partie de tout un arsenal de ressources et de
moyens cognitifs mis a la disposition de lauteur (du réalisateur) d’un document
audiovisuel et d’'un documentaire, en particulier, pour faire passer « son » message a
« son » destinataire.



conclusion

Notre objectif principal, dans cet ouvrage, a été de présenter et de développer un
cadre théorique et méthodologique explicite et systématique pour la description de
documents audiovisuels. Répétons-le, la description est une activité qui est
obligatoirement présupposée par tout type d’applications concretes —sollicitant ou non
le concours de 'informatique.

Dans ce sens, il n’est certainement pas exagéré de dire que la description d’un
document audiovisuel ou d’un corpus de documents constitue déja en soi une
problématique importante et incontournable pour les projets les plus divers
d’information, de communication et d’ingénierie documentaire.

En se référant au cadre théorique de la sémiotique textuelle, il existe différentes
approches complémentaires de l'objet « donnée textuelle ». Nous en avons privilégié
deux — la description textuelle et la description thématique. Les autres approches n’ont été
développées que pour affiner les résultats que 'on pourra obtenir a I'aide de ces deux
approches principales.

La description textuelle est présentée et développée dans la deuxiéme partie. Elle serz,
avant tout, a I'identification de segments andiovisuels composant un document ou un fonds
de documents audiovisuels.

La description thématique occupe la troisieme et la quatriéme partie. Elle sert a
identification et a la description des thémes pertinents pour la compréhension d’un
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document ou, plutét, d’'un corpus de documents audiovisuels — thémes pertinents qui
constituent les taxemes dune description thématique (cette problématique est
développée dans la troisiéme partie). Mais, I'identification et la description du « contenu
notionnel » d’un théme (Ze. de son espace topique) ne constituent qu’une face de la
description thématique. La deuxieme face est concernée par I’ « implémentation »,
I’ «ancrage » spécifique d’un théme dans un document audiovisuel étant donné
I'évidence du fait qu’un theme n’est pas « traité » de la méme facon par tous les
documents dans lesquels il apparait (cette question du « statut structural » d’un théme
est discutée dans la quatrieme partie).

Nous avons essayé de proposer pour chacune des deux descriptions des outils sous
forme de formats de description qui a la fois résument les principaux critéres d’analyse et
constituent des guides pratiques. Cela dit, il faut prendre ces formats pour ce qu’ils sont
— des sortes de « standards » de description, pouvant (devant) étre adaptés aux besoins
concrets d’une analyse et également étre modifiés, voire remplacés par d’autres formats
représentant mieux une certaine vision théorique de I'objet de la description.

Arrivé au terme de cette étude, nous sommes conscients de certaines limites de
celle-ci — limites que nous nous sommes, au moins en partie, imposées délibérément.
Ainsi, nous sommes-nous limités principalement a des questions relatives au contenu du
document audiovisuel — a son organisation et a son expression. Cette limitation se
justifie, a nos yeux, pour deux raisons : d’une part la complexité déja mentionnée de
I'objet et d’autre part son importance capitale pour un tres grand nombre d’applications
et d’exploitations concretes (nous en avons présenté quelques-unes dans le chapitre 3).

Nous avons, cependant, écarté la problématique du confexte du document
audiovisuel (d’'un corpus de documents audiovisuels) — problématique qui recouvre
deux aspects différents mais complémentaires :

— le contexte au sens d’emvironnement bistorico-culturel dans lequel « baigne » le
document audiovisuel ;

— le contexte au sens des usages et des exploitations dont le document audiovisuel est
I'objet.

Le contexte au sens d’environnement historico-culturel pose la question des
rapports (intertextuels) qu’un document audiovisuel entretient avec un « existant »
culturel (sous forme de produits et d’ceuvres mais aussi sous forme de genres, de lieux de
connaissances et de valeurs) ainsi que celle de sa fonction symbolique dans un champ
socioculturel de (re-)production de produits et services audiovisuels comme Bourdieu
I’a si bien montré dans La Distinction [BOU 79].
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Le contexte au sens des usages et des exploitations dont le document audiovisuel
(un corpus, un fonds de documents audiovisuels) est 'objet, met au centre de ses
préoccupations les rapports des « usagers » avec celui-ci ainsi que '« assimilation » de
celui-ci par les traditions, les habitudes, voire les préoccupations qui conditionnent
(partiellement) le comportement d’un usager ou d’un groupe d’usagers. Dans le
contexte des usages et des exploitations qui est de plus en plus caractérisé par la
présence des nouvelles technologies de Iinformation et de la communication, ce
rapport entre document audiovisuel et usager est, bien sur, médiatisé par une diversité
d’outils (de visualisation et de lecture, de recherche d’information, de navigation,
d’archivage, d’édition, de communication, etc.) qui doivent étre pris en considération
par des analyses traitant de ce rapport.

Il va de soi que nous reconnaissons l'importance du contexte pour pouvoir
comprendre, décrire et évaluer le contenu d’un document audiovisuel. Mais nous
pensons également que la préoccupation du contexte ne doit pas nous faire perdre de
vue le fait que le document lui-méme possede sa structure, son organisation interne
qu’il faut étudier afin de mieux comprendre et expliciter ses rapports avec le contexte.
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