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Les Quatre Cents Coups et A bout de souffle :
Etude d’intertexte Cinématographique

Kalplata

Abstract

Un texte est né dans un contexte. Chaque texte est un texte intertextuel.
C’est un « collage » des textes préexistants. Dans cet article, nous essayons
de lire la présence d'un élément antérieur dans un texte cinématogra-
phique. Afin d’atteindre cet objectif, nous analyserons l'intertextualité
dans les deux films de la Nouvelle Vague frangaise, Les Quatre Cents Coups
(1959) de Francois Truffaut et A bout de souffle (1960) de Jean-Luc Godard.
Dans les deux films l'intertextualité se présente dans leur forme aussi que
dans leur contenu. Dans Les Quatre Cents Coups, le contenu s’inspire de
I'enfance difficile truffaldienne et intégre des figures de style littéraires.
Egalement, A bout de souffle contient maintes références cinématogra-
phiques. Dans les deux films, la forme emprunte a ’évolution du discours
de cinéma francais.

Mots-clés : Cinéma; Contenu; Contexte; Forme; Intertexte.

L’objectif de cet article est d’étudier intertextualité dans deux textes ciné-
matographiques de la Nouvelle Vague francaise, Les Quatre Cents Coups
(1959) et A bout de souffle (1960). L intertextualité est « la présence d’un
texte antérieur reflété dans un autre texte (...) » (Susanna 33). L’origine du
terme « intertextualité » remonte a l'explication des signes linguistiques
par le linguiste francais, Ferdinand de Saussure. Selon lui, les signes lin-
guistiques sont arbitraires (Saussure 113). Ils n’ont de sens indépendam-
ment. Le sens du signe est créé en relation avec d’autres signes, soit par
la similarité, soit par la différence (ibid 175). En élaborant sur le concept,
Marfa Jestis Martinez Alfaro, dans son article Intertextuality : origins and
development of the concept dit :

There are always other words in a word, other texts in a text. The con-
cept of intertextuality requires, therefore, that we understand texts not
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as self-contained systems but as differential and historical, as traces and
tracings of otherness, since they are shaped by the repetition and transfor-
mation of other textual structures. (Alfaro 268)

Le terme « intertextualité » était premiérement utilisé par Julia Kristeva,
psychanalyste et linguiste francaise d’origine bulgare. Selon elle, tout
texte est intertextuel. Kristeva base sa théorie de I'intertextualité sur la no-
tion bakhtinienne selon laquelle chaque énonciation est en corrélation et
interdépendante a ce qui a déja été dit auparavant. Ainsi, rien n’est « ori-
ginal », mais juste une « répétition » ou une « transformation ». En évo-
quant la présence de la notion intertextuelle dans les textes bakthiniens,
elle dit dans son livre intitulé The Kristeva Reader :

Writer as well as ‘scholar’, Bakhtin was one of the first to replace the static
hewing out of texts with a model where literary structure does not simply
exist but is generated in relation to another structure. What allows a dy-
namic dimension to structuralism is his conception of the ‘literary word’
as an intersection of textual surfaces rather than a point (a fixed meaning), as
a dialogue among several writings: that of the writer, the addressee (or the
character) and the contemporary or earlier cultural context (Moi 35-36).

L’intertextualité se voit également dans un texte cinématographique. Il est
tout d’abord né dans un certain contexte socio-politique et personnel. Ain-
si, la construction du texte cinématographique et son sens dépendent du
discours déja présent autour du cinéaste. De cette fagon, il est créé dans un
contexte, et conséquemment son sens peut étre décodé dans un contexte.
Si le cinéma est un texte intertextuel, il doit aussi étre lu dans un contexte
intertextuel. Cette lecture cinématographique peut avoir maintes interpré-
tations selon le contexte de lectures, alors, un texte filmique n’est pas non
seulement intertextuel, mais elle déclenche l'intertextualité en ouvrant
plusieurs possibilités d’interprétations.

Pourquoi l'intertextualité dans Les Quatre Cents Coups (1959) et A bout
de souffle (1960) ?

L’étude d’intertextualité dans Les Quatre Cents Coups est importante
parce que c’est un film franchement autobiographique. < (...) Truffaut,
reconnaitra par la suite que « c’est en grande partie autobiographique >
(Singerman 241). C’est pour cette raison qu'une analyse de la vie de Truf-
faut nous aide a mieux comprendre la fiction et le style dans Les Quatre
Cents Coups. En suivant le fil d’intertextualité personnelle truffaldienne
dans ce film, nous arrivons a effeuiller les strates d'information sur sa ge-
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nese. L'intertexte personnel qui se présente dans Les Quatre Cents Coups
s’inspire de I'enfance difficile truffaldienne. Cette auto-projection tire son
origine d’une connexion personnelle ; cette trace personnelle établit Les
Quatre Cents Coups parmi les films de I'auteur. Truffaut discute sur cette
nouvelle tendance du cinéma d’auteur ci-dessous :

The film of tomorrow appears to me as even more personal than an in-
dividual and autobiographical novel, like a confession, or a diary. The
young filmmakers will express themselves in the first person and will re-
late what has happened to them (...) (Truffaut 47)

Ainsi, Truffaut nous y signale la naissance d"une nouvelle tendance dans
le cinéma ou l'ceuvre cinématographique du réalisateur serait intime-
ment liée avec ce qui s’est passé dans sa propre vie. Truffaut matérialise
cette notion de la connexion personnelle dans Les Quatre Cents Coups en'y
laissant la trace autobiographique. Cette projection autobiographique lie
son ceuvre avec sa vie. Les Quatre Cents Coups, ainsi, porte un intertexte
personnel y rendant I'étude d’intertextualité une tache intéressante a la
recherche de l'origine de cette ceuvre cinématographique. A. Hirsh réi-
tere I'importance d’intégrer éléments intertextuels dans la création d'une
ceuvre cinématographique d’auteur chez Truffaut.

Truffaut’s film [Mississipi Mermaid] operates on all these levels, but in-
tertextuality, more than any other principal, provides us with filmmaker’s
prime concern (...) in order to foreground the presence of the author and
his own ideology of film. (Hirsh 81)

Dans Les Quatre Cents Coups, I'influence antérieure est I'intertexte person-
nel ; sa propre enfance. Sur ce sujet d'un texte comme une imitation des
textes antérieurs James Balland cite Roland Barthes. Il dit :

The text is a tissue of quotations drawn from the innumerable centres of
culture [...] the writer can only imitate a gesture that is always anterior,
never original. (Ballands 32)

Chez Truffaut, I'émotion creée au cinéma est sa propre émotion s’inspi-
rant de son enfance difficile. Truffaut croyait au cinéma émotif. Pour lui,
I’objective primordiale du cinéma était la présentation de I"émotion. Truf-
faut parle de I'émotion au cinéma de la maniere suivante :

J'ai envie que mon public soit constamment captivé, envotité. Qu’il sorte
de la salle de cinéma, hébété, étonné d’étre sur le trottoir. Je voudrais qu’il
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en oublie 'heure, le lieu ot il se trouve, comme Proust plongé dans la
lecture & Combray. Je souhaite avant tout I'émotion. (cité dans Gillain 415)

La trace intertextuelle personnelle dans Les Quatre Cents Coups nous mene
a croire que I'émotion cinématique devrait y étre celle de Truffaut lui-
méme. L’émotion truffaldienne entre dans son cinéma inconsciemment
par le biais de la faculté de sa créativité. Gillain confirme que I'émotion
n’est que l'impulsion créative chez Truffaut. Alistair Fox énumere ce fait
dans son introduction a I'édition anglaise de Francois Truffaut : Le Secret
perdu. Il dit :

Gillain argues that the creation of emotion was the structuring principle
of Truffaut’s work, and that this creative impulse was anchored in his per-
sonal experience of a traumatic childhood. (Truffaut xxxi)

Ainsi, I'émotion propre de Truffaut informe sa créativité cinématogra-
phique qui se manifeste dans le contenu de Les Quatre Cents Coups. C'est
cette projection personnelle qui définit le cinéma d’auteur dans la Nouvelle
Vague francaise qui désigne le metteur-en-scéne du film comme un au-
teur laissant sa marque unique, sa personnalité et son idéologie dans son
ceuvre. Alistair Fox discute I’établissement du modele du cinéma person-
nel par Truffaut. Il dit :

As a filmmaker, he established the model for “personal cinema”, consist-
ing of low-budget productions that serve as vehicle for the exploration of
personal issues through imaginative representations that are depicted in a
style that is recognizably distinctive to the filmmaker. (Gillain xxv)

Jean-Luc Godard est un autre réalisateur de la Nouvelle Vague qui repré-
sente le cinéma d’auteur. L intertextualité, dans le contenu et la forme d’A
bout de souffle, figure, soit par la référence cinématographique, soit par I'in-
tégration des techniques cinématographique des anciens films francais.
C’est intéressant a noter que Godard écrit le scénario de A bout de souffle
d’apres une idée originale de Frangois Truffaut.

L’intertextualité : Les Quatre Cents Coups (1959) et A bout de souffle
(1960)

Dans cet article, nous essayons de lire les références aux avant-textes dans
les deux films de la Nouvelle Vague frangaise, Les Quatre Cents Coups
(1959) de Frangois Truffaut et A bout de souffle (1960) de Jean-Luc Godard.
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Nous avons divisé notre étude en deux parties. Tous d"abord, nous analy-
serons l'intertextualité dans Les Quatre Cents Coups (1959) de Frangois Truf-
faut et deuxiemement, nous étudierons les éléments intertextuels dans A
bout de souffle (1960) de Jean-Luc Godard. Les deux films appartiennent a
la Nouvelle Vague, une période révolutionnaire née dans le monde ciné-
matographique frangais dont I'écho serait bientot entendu dans le monde
entier. La Nouvelle Vague francaise est une réaction contre la nouvelle
tendance développée dans le cinéma francais appelé le « réalisme psycho-
logique » (Truffaut) au sein du « cinéma de qualité » dont les films sont,
selon Truffaut, « ni réels ni psychologiques » (Truffaut). Dans son célebre
article Une certaine tendance du cinéma frangais écrit pour la revue Cahiers
du cinéma, il parle du cliché qui enferme les films de cette catégorie. Il dit :

Cette école [le réalisme psychologique] qui vise au réalisme le détruit tou-
jours au moment méme de le capter enfin, plus soucieuse qu’elle est d’en-
fermer les étres dans un monde clos, barricadé par les formules, les jeux
de mots, les maximes, que de les laisser se montrer tels qu’ils sont, sous
nos yeux. (Truffaut)

La Nouvelle Vague s’inspire elle-méme par le néo-réalisme italien non
seulement par son contenu réaliste mais aussi par son style. Sur ce su-
jet Pierre Sorlin dit dans son article intitulé Ce qu’on a appelé « néorealisme
cinématogrphique » :

Pendant la seconde moitié du XXe siécle les réalisateurs italiens et, hors
de la péninsule, la Nouvelle Vague frangaise, (...) se sont tous réclamés
du néoréalisme pour affirmer leur volonté d’en finir avec les « recettes de
papa » et rendre aux films une dynamique perdue. (Sorlin)

Comme le néo-réalisme italien, les films de la Nouvelle Vague francaise
sont proches a la réalité et spontanés ayant de nouveaux acteurs.

Intertextualité dans Les Quatre Cents Coups (1959)

Dans cette partie, nous tenterons de chercher des traces intertextuelles
dans le contenu et ensuite dans la forme des Quatre Cents Coups. Tout
d’abord, nous discuterons ce film comme un texte autobiographique,
et deuxiémement, nous y discuterons l'influence littéraire et cinémato-

graphique.

Les Quatre Cent Coups - Un texte autobiographique : le contenu
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Les Quatre Cents Coups raconte une histoire d'un adolescent parisien, An-
toine, et sa vie difficile a I'école ainsi que chez lui. Dans Le Cinéma selon
Francois Truffaut, le réalisateur énumere les caractéristiques de la période
de I'adolescence en ces mots :

Pour parler le langage des spécialistes, je dirai que le sevrage affectif,
I'éveil de la puberté, le désir d'indépendance, le sentiment d’infériorité
sont les signes caractéristiques de cette période. Un seul trouble entraine
la révolte et cette crise est appelée justement ‘d’originalité juvénile’. Le
monde est injuste donc il faut se débrouiller : et on fait les quatre cents
coups. (Truffaut 90)

Dans, Les Quatre Cents Coups, Antoine incarne cette agitation adolescen-
te universelle, mais cette adolescence est aussi particuliére, c’est celle de
Truffaut lui-méme. En parlant au sujet autobiographique dans ce film, il
dit :

J’ai eu moi aussi une scolarité mouvementée ; mais tout, dans Les 400
Coups, n’est pas autobiographique. En revanche, tout y est vrai : que ces
aventures aient été vécues par moi ou par d’autres, l'essentiel est qu’elles
aient été vécues. (ibid)

Intertextualité dans Les Quatre Cents Coups (1959) : La Forme

D’ici, nous passons aux traces intertextuelles dans la forme des Quatre
Cents Coups. La premiére est la représentation cinématographique de la
comparaison et la synecdoque, deux concepts empruntés au style littérai-
re. La deuxiéme est l'usage des techniques cinématographiques déja ex-
istants dans le monde du cinéma francais.

La comparaison et la synecdoque : Les Figures Littéraires dans Les
Quatre Cents Coups

La définition de la comparaison selon le dictionnaire larousse.fr est com-
me suivante :

Action de comparer, de rapprocher des personnes ou des choses pour ex-
aminer leurs ressemblances ou leurs différences ; rapprochement.

Une comparaison se présente dans la scene out Truffaut, lui-méme, est vu

a coté de Jean-Pierre Léaud (le personnage d’Antoine) dans le rotor (cf.
figure.1). Ici, une analogie s’installe entre le cinéaste et son alter ego auto-
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biographique, I'un est le créateur et 'autre la création cinématographique.
Ainsi, un concept du monde littéraire est transposé au monde cinémato-
graphique. L’apparition d"une personne hors du récit cinématographique
est un exemple de l'intertextualité consciente de la part du réalisateur.

Fig. 1 Truffaut dans le rotor (Les Quatre Cents Coups)

Truffaut se sert d'une autre figure de style littéraire analogique, la synec-
doque pour construire un sens cinématographique. Dans la synecdoque,
une partie représente le tout. Dans ce plan ci-dessous le gros plan du visage
d’Antoine capture ses larmes pour décrire son angoisse subjective. Ici, une
partie du corps, est capable de décrire la souffrance intérieure d”Antoine.

Fig. 2 Antoine derriére les barreaux du fourgon, les larmes coulent sur
ses joues (Les Quatre Cents Coups)

Quelques techniques cinématographiques : Les Quatre Cents Coups
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Nous tentons, maintenant, de chercher l'intertextualité dans la forme
cinématographique chez Truffaut a l'aide de quelques techniques
cinématographiques comme la profondeur de champ, le fondu-enchainé
et la contre-plongée. Ces techniques portent la valeur intertextuelle parce
que Truffaut s’y inspire des initiés du cinéma frangais pour filmer son
récit cinématographique.

La profondeur de champ est une prise de vue nette d'une étendue par la
caméra. Plus I'étendue du champ est nette, plus elle est profonde. André
Bazin est un critique et un théoricien francais dont la théorie du réalisme
au cinéma exerce une grande influence sur les réalisateurs de la Nouvelle
Vague. Il est contre trop d’utilisation de montage qui nuit a 1’objectif ul-
time (Singerman 35) du cinéma ; la représentation réaliste. Selon lui, la
profondeur de champ <place le spectateur dans un rapport avec I'image
plus proche de celui qu’il entretient avec la réalité> (ibid). Egalement, la
profondeur de champ crée <un récit cinématographique capable de tout
exprimer sans morceler le monde, de révéler le sens caché des étres et des
choses sans en briser I'unité naturelle> (Ibid).

Fig. 3 La profondeur de champ, deux actions se passent simultanément
dans un plan (Les Quatre Cents Coups)

Truffaut assimile la théorie de Bazin dans son film pour le rendre plus
réel. Dans Les Quatre Coups, Truffaut se sert largement de la profondeur de
champ pour représenter plusieurs actions en méme temps dans un plan.
Un exemple de la profondeur de champs est ci-dessus (cf.fig.3) ot nous
pouvons voir deux actions se passer simultanément dans un plan : dans
'arriere-plan, il y a des enfants qui jouent et dans le premier plan, il y a
deux hommes qui se parlent.
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René Clair, un cinéaste francais, dans son film dadaiste Entr'acte en 1924
utilise la technique de fondu-enchainé pour passer d'un plan a I'autre. Le
fondu-enchainé est un processus de transition entre deux plans ou deux
séquences ol on voit la disparition progressive d’une image tandis que
I'autre image apparait en surimpression. Truffaut se sert de cette tech-
nique ancienne cinématographique pour exprimer le passage du temps.
Nous remarquons 1'usage de cette transition dans le plan ci-dessous ot
Antoine est interrogé par une psychanalyste. Nous ne voyons que le vis-
age d’Antoine répondant aux diverses questions de la psychanalyste. Ici,
le fondu-enchainé montre le passage du temps d'une question a I'autre.

Fig. 4 Antoine interrogé par la psychanalyste, le fondu-enchainé
indique le passage du temps (Les QuatreCents Coups)

Un autre style cinématographique dans Les Quatre Cents Coups s’inspirant
du style du film Entr’acte est la contre-plongée (Singerman and Bissiere).
La contre-plongée est une prise de vue par la caméra du bas vers le haut
dans le cinéma. Ce style est utilisé pour montrer la place dominante du su-
jet devant d’autres sujets. Dans le générique de début de son film, Truffaut
se sert de la technique de la contre-plongée pour nous montrer le monde
comme vu par un enfant. Pour cet enfant, le monde d’adulte lui semble
gigantesque vu du bas vers le haut (cf. fig.5). Cet enfant est Antoine qui
engage dans un dialogue avec la ville de Paris. Il n’est pas complet sans
son interaction avec sa ville. Ce dialogue est intertextuel comme dans ce
film les deux histoires, celle d’ Antoine et de la ville se mélent, s’interagis-
sent, et s’influencent.
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Fig. 5 Le gigantesque immeuble de Paris, comme vu par un enfant
du bas vers le haut (Les Quatre CentsCoups)

L’intertextualité dans A bout de souffle (1960):

Apres avoir tourné cinq films a courts métrages, Godard réalise A bout
de souffle en 1960. Dans ce film, il représente Michel (joué par Jean-Paul
Belmondo) comme un jeune voyou. Il idolatre Humphrey Bogart, un ac-
teur américain. Apres avoir volé une voiture a Marseille, il se dirige vers
Paris, abattant un flic en chemin. Une fois dans la capitale, il rencontre
I'étudiante américaine Patricia (joué par Jean Seberg), une journaliste en
herbe qui vend des exemplaires du New York Herald Tribune sur les
Champs-Elysées. Patricia accepte de le cacher pendant qu’il tente de re-
trouver un ancien associé qui lui doit de I'argent afin qu’il puisse échap-
per a la police et aller en Italie. Mais alors que les autorités se rapprochent,
Patricia le trahit, menant a une fusillade finale dans la rue ot Michel est
tué.

Le texte de Godard est aussi riche en éléments intertextuels que le texte
truffaldien. On y croise plusieurs références aux autres films. D’un c6té, le
contenu textuel chez Godard s’enrichit de 'art de théatre, de 1’autre cote,
la forme, comme chez Truffaut, s'inspire des éléments de I'évolution ciné-
matographique francaise.

L’intertextualité dans A bout de souffle (1960) : Le contenu

Pour commencer, nous essayerons de retrouver la trace intertextuelle
dans le contenu d’A bout de souffle. Dans son livre intitulé A la rencontre du
cinéma frangais : analyse, genre, histoire R.-] Berg discute la référence comme
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un type d’intertextualité cinématographique (368). Selon lui, la Référence
correspond a tout ce qui se référe a un autre film (Berg). Dans le film, A
bout de souffle, nous trouvons maintes références au monde cinématogra-
phique. Michel, le personnage principal, joué par Belmondo admire I'ac-
teur américain Humhrey Bogart et imbibe son maniérisme.

Fig. 6 L’affiche de Bogart que Michel idolatre (A bout de souffle)

Par ailleurs, la fameuse revue Les Cahiers du cinéma, pour laquelle Godard
écrit des critiques, apparait dans une séquence ou une jeune fille essaie de
vendre a Michel un numéro des Cahiers du cinéma.

Fig. 7 une jeune fille essaie de vendre un numéro de Cahiers du cinéma
a Michel (A bout de souffle)

Egalement, ce film représente souvent les affiches des films, par exemple,

dans un des plans nous voyons Michel passer devant l'affiche d’un film
dont nous voyons les noms des vedettes et I'accroche publicitaire : « Vivre
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dangereusement jusqu’au bout ! ».

Fig. 8 L’affiche d'un film, I’accroche publicitaire « vivre dangereuse-
ment jusqu’au bout ! », (A bout de souffle)

Un autre exemple d’intertextualité dans le contenu d’A bout de souffle est
la rupture du quatriéme mur, un concept qui vient du monde de théatre.

La Rupture du Quatriéme Mur

Le quatrieme mur est un mur imaginaire qui sépare la scéne des spec-
tateurs au théatre. A partir de la théorie de Bertolt Brecht qui était un
dramaturge, metteur en scéne, écrivain et poete allemand, « briser le qua-
triéme mur » se référe au théatre ot le personnage dans la scene arrive a
enlever la distance ou l'aliénation mentale entre le spectateur et la scene
en commengant a s’adresser directement au public. Pour Brecht ce contact
entre le spectateur et la scéne était nécessaire pour créer I'effet d’aliénation
ou l'effet Verfremdung, un terme utilisé par lui pour exprimer 1’effet d’alié-
nation. L’objectif de cet effet était de rompre avec les conventions réalistes
du théatre qui encourageaient la création d’illusion de la réalité d'une
scene ‘réelle’. Cette illusion s’agissait comme un mur entre le personnage
du théatre et le spectateur. Le personnage, en s’adressant directement au
spectateur, brisait ce quatrieme mur. Cet effet était délibérément utilisé
pour rendre le public moins passif, et de susciter une réponse de son coté.

Au cinéma et au théatre, cette méthode de la rupture du quatrieme mur
rappelle au spectateur que les personnages et I’action qu’ils regardent sur
la scene ne sont pas réels mais une construction fictive, les empéchant de
s’identifier avec le personnage principal sur le plan affectif. La rupture
du quatrieme mur aide a remplacer cette identification affective par une
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secousse inattendue. En décrivant les facons dont on peut atteindre I'effet
Verfremdung, Bertolt dit

The first condition for the achievement of the V-effect is that the actors
must invest what they have to show with a definite gestus of showing. It is
of course necessary to drop the assumption that there is a fourth wall cut-
ting the audience off from the stage and the consequent illusion that the
stage action is taking place in reality and without an audience. That being
50, it is possible for the actor in principle to address the audience directly.
(Silberman, Kuhn and Giles)

Au cinéma, le quatriéme mur est I'écran imaginaire qui sépare le ciné-
ma des spectateurs. Jean-Luc Godard, brise le quatriéme mur dans A bout
de souffle dans un plan ott Michel conduit la voiture pour aller a Paris, il
chante, il se parle sur ses intentions de chercher de 'argent, de demander
a Patricia, sa copine a Paris, d’aller a Rome avec lui, et ensuite aller en Ita-
lie et tout soudain il se tourne vers le public et il commence a lui adresser
la parole (03 :19 - 03 :22). En conduisant la voiture volée et en s’appré-
ciant des beaux paysages aux deux cotés de la rue avec un cigare dans la
bouche, Michel incarne le désir de la liberté et I'insouciance de la jeunesse
de cette époque-la. Il est indifférent aux autres, un sentiment qu’il nous
exprime tres clairement, quand il regarde directement dans la caméra et
prononce ces mots :

Si vous n’aimez pas la mer, si vous n’aimez pas la montagne, si vous n’aimez pas
la ville, allez-vous faire foutre (A bout de souffle)

Ce contact direct avec les spectateurs confirme le fait qu’il n'éprouve au-
cun remords, qu’il n’est point la pour raconter une histoire agréable et
tranquille. Cette conversation apporte une clarté sur la nature imprévisible
de Michel ainsi que de la Nouvelle Vague et le fait que les deux auront
plusieurs « secousses » dans leurs parcours. Egalement, avec les répliques
ci-dessus, Michel, prononce dans des mots tres clairs que son role n’est
pas d’amuser le spectateur, qu’il puisse partir s’il n’apprécie pas sa fa-
¢on de vivre. Ainsi, le sentiment libre de Michel et de la Nouvelle Vague
se ressemblent. Le personnage incarne 1'idéologie de la Nouvelle Vague
créant un lien intertextuel entre le texte cinématographique et la philoso-
phie du mouvement au sein duquel ce film se situe.
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Fig. 9 Michel s’adresse directement a la caméra en conduisant la voi-
ture (A bout de souffle)

L’intertextualité dans A bout de souffle (1960) : La Forme

Nous nous intéressons maintenant a la recherche de l'intertextualité dans
la forme de A bout de souffle. Godard utilise une fermeture en iris (cf. fi-
gure.10) sur quelques pieces de monnaie dans la main de Michel pour
évoquer son besoin ardent de I'argent. L’iris est un type de transition d'un
plan a l'autre ou d'une séquence a l'autre ot I'image disparait au moyen
d’une ouverture circulaire qui diminue jusqu’au noir pour indiquer la fin
de la séquence ou d'un plan. L’image peut aussi apparaitre, cela indique
I'ouverture de la séquence, out I'ouverture circulaire grossit a partir du
noir (Singerman 4) pour attirer I'attention du public sur un détail particu-
lier d"une image. L'iris de Godard (cf. figure.10) se ressemble au fondu en
noir, une technique de transition crée par Georges Mélies, un réalisateur
frangais considéré comme l'inventeur des trucages au cinéma qui utilise
la technique du fondu au noir dans son film L'Eclipse du soleil en pleine lune
en 1907 Ainsi, dans le contexte d’intertextualité, I'iris dans A bout de souffle,
dialogue avec les ceuvres cinématographiques de George Méliés.

Fig. 10 L'iris sur les piéces de monnaies dans la main de Michel, (A
bout de souffle)
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Conclusion

Un texte cinématographique, comme tout autre texte, ne se congoit pas
dans le vide. Il se prépare par rapport aux textes déja existants. Ainsi, la
conception du cinéma est dépendant des codes cinématographiques déja
existants établi au cours de I'évolution du discours de cinéma. En méme
temps, un texte est toujours une création « personnelle », il prend une
forme en interaction avec « l'auteur » d’'un texte. Par conséquent, le pro-
cessus d’interprétation ou de lecture d'un discours cinématographique
consiste a dépouiller le réseau de relations textuelles qui a contribué a sa
fabrication. Cet article lit Les Quatre Cents Coups et A bout de souffle a I'aide
d’un réseau de relations intertextuelles pour comprendre leur contenu et
leur forme. La théorie d’intertextualité nous facilite d’aller au-dela de la
structure superficielle du texte et de le déconstruire en dévoilant le sens en
relation avec d’autres textes. Grace a la présence intertextuelle, le cinéma
jouit d’un langage universel. Egalement, c’est par le biais de l'intertex-
tualité que le cinéma devient plus proche a la réalité et il réussit a briser
de plus en plus le monde illusoire cinématographique. Elle empéche le
spectateur de se perdre dans l'illusion du cinéma, brise le quatriéme mur
et permet au cinéma de communiquer directement avec lui. Chaque film
ajoute au langage du cinéma ainsi qu’a l'intertextualité.
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