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Avant-propos

Les livres de Gilles Deleuze sur le cinéma occupent une place
importante en études cinématographiques. Cette importance se mesure a
Ienthousiasme délirant qu’ils déclenchent, aux vocations durables qu’ils
inaugurent, au nombre exponentiel de citations mutilées dont ils font
lobjet, a la diversité des travaux de recherche qu’ils fondent, qu’ils accom-
pagnent, qu’ils perdent parfois. Ceux et celles qui enseignent la philosophie
deleuzienne du cinéma restent étonnés d’entendre encore, plus de vingt-
cinq ans apres leur parution, les rumeurs qui circulent sur Limage-
mouvement et Limage-temps, rumeurs qui renseignent un peu sur la haine
de certains étudiants et professeurs et sur les vaines polémiques qui sem-
blent avoir cours. Mais ils sont aussi agréablement surpris par la présence
vive et productive de certains concepts deleuziens dans des travaux qui
gagnent efficacité et singularité de les reprendre, de les démonter, de les
remonter, de les recréer. Qui a été témoin de la capacité des concepts deleu-
ziens 2 faire voir des images, et plus encore a former un regard, ne peut que
louer la vitalité de cette philosophie, en méme temps qu’il peut compren-
dre la méfiance entretenue  son égard.

De nombreux concepts apparus dans 'un ou l'autre des deux livres
font aujourd’hui partie de 'outillage fondamental de beaucoup d’étudiants
et de chercheurs, de critiques et d’enseignants; de simples intuitions du
philosophe sont devenues avec le temps objets de recherche ou de débat;
certaines des theses défendues par Deleuze ont dorénavant trouvé leur anti-
thése; et sur ces concepts, ces intuitions et ces théses, il existe une vaste et
riche littérature. Bref, la philosophie deleuzienne du cinéma a déja beau-
coup apporté aux études cinématographiques, et il est permis de douter
qu'un nouveau commentaire ajoute beaucoup a la connaissance que I'on
en a. Evidemment, nous n'adhérons pas complétement 4 cette vue. Certes,
linfluence de Deleuze est indéniable, mais il nous semble que sa philo-
sophie du cinéma n’a pas encore tout donné. Il nous semble qu'une part
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importante de cette philosophie a été négligée, part d’autant plus produc-
tive pour les études cinématographiques qu’elle repousse toute forme de
zélotisme: les concepts deleuziens ont pu donner lieu a des bégaiements
stériles; la méthode a l'origine de ces concepts ne peut produire que de la
différence — elle rend impossible toute application ou toute réflexion, ce
qui ne veut pas dire quelle soit sans efficacité. Ainsi, nous croyons que la
méthode de Gilles Deleuze a été négligée, et que 'étude de cette méthode
est propre a relancer certaines questions que les études cinématographiques
ont le devoir de garder vivantes: En quel sens une image de cinéma est-elle
un objet de connaissance? A quel régime de vérité peut-elle appartenir?
Représentation, expression, mémoration, méditation? Et en quel sens les
formes de symbolisation qu’elle implique sont-elles liées & une évaluation
esthétique et éthique? Ou, pour reprendre ces questions depuis une pers-
pective « pratique»: Que signifie décrire, ou interpréter, une image? Que
cherche-t-on 4 y voir et a y entendre, et dans quel but? Que doit-on atten-
dre d’une analyse de film, de I'étude d’un genre, d’une histoire des prati-
ques spectatorielles ou du dispositif de projection, sur les plans de la
connaissance, de I'éthique et de I'esthétique?

Le présent ouvrage ramene toutes ces questions a deux questions
fondamentales: Quand Deleuze rencontre des images de cinéma, quels
moyens met-il en ceuvre pour conceptualiser ces images, pour en décrire les
matieres, pour en recouper les conditions? Et comment la connaissance de
cette méthode nous permet-elle de comprendre la logique, la physique et
Iéthique qui font de la philosophie deleuzienne du cinéma un systéme?
Lidéal, ce serait que les réponses données a ces deux questions produisent
ces deux effets pratiques: d’une part, rendre la philosophie deleuzienne du
cinéma assez ordinaire pour que I'apprenti puisse I'explorer en toute
confiance et assez vulnérable pour que I'éclairé puisse la détester en toute
connaissance de cause; d’autre part, permettre & chacun, au moment ot il
entame des études ou reprend une recherche, de revoir sa méthode de
maniére a relancer son travail sur des bases solides et taillées a la mesure du
défi qu’il se donne. Cest le caractere singulier et systématique de la
méthode deleuzienne qui la rend de prime abord difficile pour I'apprenti,
immédiatement suspecte aux yeux de I'éclairé, et surtout assez originale
pour entrainer chacun d’entre nous dans I'évaluation et la singularisation
de son propre savoir-faire.

Notre projet paraitra & certains de la plus grande perversité: a ceux
que la lecture de Limage-mouvement et de Limage-temps a convaincus que
Deleuze n’était qu'une moitié¢ de cinéphile ayant compulsé tous les textes
critiques francais d’apres 1950 sans jamais rien comprendre 4 la sémiotique
de Charles S. Peirce parce que trop occupé a faire disparaitre tous les films
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cités dans son langage privé; a ceux pour qui Deleuze est un grand philo-
sophe précisément parce qu’il ne s'enferme pas dans une méthode, parce
qu’il Soppose a cette derniere figure de 'orthodoxie intellectuelle, lui préfé-
rant les réseaux de métaphores, le bricolage conceptuel, le montage de
visions (en un sens trés vaguement romantique). Or, Deleuze n’a jamais
cessé de sadonner a la méthodologie: les études qu’il a consacrées a
Nietzsche (N, 83 4 126), a Kant (PCK, 5 4 17) ou a Bergson (B, 1 4 28),
par exemple, comprennent toutes un chapitre portant sur des questions
méthodologiques, I'étude de la méthode représentant, dans la compréhen-
sion des systemes nietzschéen, kantien ou bergsonien, une étape aussi
importante que la découverte du probléeme. D¢s lors, sera-t-on étonné
d’apprendre que, pour trouver des réponses aux problémes philosophiques
auxquels il est destiné, Deleuze lui-méme affirme devoir se donner une
méthode? Lempirisme supérieur ou transcendantal, tel est le nom de la
méthode deleuzienne (ID, 49; NPB, 57; B, 17; DR, 79-80 et 186-187). Ce
sont les formes particuliéres que prend cette méthode dans les études de
Deleuze sur le cinéma que nous voulons déterminer: les buts qu'elle veut
remplir, les résultats qu’elle cherche a obtenir, les moyens qu’elle prend
pour y parvenir, la nature précise des objets qu’elle traite, les présupposés
explicites et implicites sur lesquels elle se fonde, la tche de la philosophie a
laquelle elle correspond.

Pour préparer a cette exploration méthodologique, il suffira de rap-
peler 'un des problémes auxquels I'empirisme supérieur entend donner
une réponse, celui du rapport entre concept et intuition. Pour une grande
part de la philosophie de la connaissance, c’est la spontanéité ou l'activité
de l'esprit ou de I'entendement qui donne son intelligibilité a ce qui est
senti ou recu passivement par la sensibilité : les catégories, les jugements ou
les idées de l'esprit organisent, unifient ou totalisent les intuitions que la
sensibilité n'a fait que fournir; si 'on veut qu'il y ait quelque chose comme
une expérience pour un sujet, il faut que certaines structures idéelles et
universelles de I'esprit synthétisent en une forme conceptuelle la multipli-
cité des phénomenes sensibles. De Platon a Kant, la part agissante de 'es-
prit, le domaine idéel auquel elle peut aspirer ou appartenir, les moyens
d’unification qu’elle peut mettre en ceuvre vont changer, mais un méme
hylémorphisme va présider a la constitution de I'expérience. Mais chez
Kant dé¢ja, et plus encore chez certains acteurs du néo-kantisme ou de la
phénoménologie, on trouve des tentatives d’échapper a cet hylémorphisme.
Si chez Kant, par exemple, toutes les intuitions (ou les représentations
d’objets) sont rapportées a I'unité synthétique de I'aperception et sont ainsi
inscrites sous les catégories de 'entendement, il n’en demeure pas moins
que les phénomenes sont donnés dans un espace et un temps antérieurs a
tout jugement discursif, & tout concept réfléchi, a toute subsomption sous
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une catégorie; mais Cest précisément cette antériorité qui explique en par-
tie pourquoi ce rapport entre intuition et concept pose probleme: qu'est-ce
qui, en dépit de leur nature radicalement différente, permet aux intuitions
de se rassembler sous un concept ou a un concept de sappliquer a des
intuitions? On connait la réponse de Kant: c’est 'imagination productive
qui va donner aux intuitions 'unité leur permettant de se réfléchir sous les
catégories; en leur donnant leur unité spatio-temporelle, I'imagination
engendre du coup la conformité des intuitions aux catégories. Ce qui n'est
pas sans réinjecter une dose d’hylémorphisme dans le processus de symbo-
lisation : les intuitions ne nous sont données que dans la mesure ot 'imagi-
nation les ordonne « priori aux catégories de 'entendement...

Cest cette non-productivité de la sensibilité, son manque d’intelligi-
bilité propre, et cette structure duelle entre les intuitions données et les
structures rationnelles des concepts purs, que 'empirisme supérieur veut
surmonter : ne plus fonder I'esthétique sur ce qui peut étre représenté dans
le sensible ou sur ce qui peut étre moulé par une catégorie de I'entende-
ment, mais remonter jusqua la genése du sensible, déterminer les condi-
tions de la réceptivité méme, découvrir I'intelligibilité de la sensibilité ou la
logique des sensations, de sorte que la différence entre concept et intuition
n’est plus une différence de nature, mais une différence de degré. En
d’autres termes, rationaliser les intuitions elles-mémes;; si bien que la diffé-
rence entre concept et intuition n'est plus qu'une différence entre différents
modes de synthése. Comme d’autres méthodes philosophiques avant et
apres elle, la méthode deleuzienne pose deux questions au kantisme.
Premiere question: si Kant pense le rapport de l'intuition et du concept
dans le cadre d’'une théorie de la connaissance, et plus précisément de la
connaissance scientifique, n'est-il pas forcé de tailler les phénomenes, la
sensibilité, 'imagination, les catégories et la logique du jugement confor-
mément aux conditions légitimes d’exercice de la connaissance scientifique,
et du coup de les tronquer, son entreprise pouvant par ailleurs laisser
entendre qu’il fondait ainsi aussi toute expérience possible? Deuxieme
question: est-ce que cette connaissance scientifique est la seule forme de
symbolisation véritable ou la seule maniere de donner consistance et sens
au chaos des impressions et des idées (QPH ?, 189-190) ? Si Kant n’a cher-
ché qu’a fonder la légalité de la connaissance scientifique, et si cette
connaissance n'est pas notre seul rapport symbolique au monde, alors la
philosophie deleuzienne découvre I'une de ses taches les plus hautes: non
pas faire la virtuose promotion du sensualisme, mais décrire Iactivité de
synthése de la sensibilité et de I'imagination propre au domaine de Iart,
par exemple, tout en décrivant la logique non scientifique qui s’y découvre.
Pour Deleuze, il ne s’agit évidemment pas de retrouver, libérées de la
connaissance scientifique, la sensibilité et I'imagination comme des facultés
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innées ou disponibles, avec leurs principes et leurs moyens invariables, mais
de problématiser ces facultés esthétiques, en cherchant a voir, dans tel ou
tel domaine de I'expérience humaine, quelle logique particuliere elles
constituent et quel sens singulier elles produisent. Aussi évite-t-il de faire
de ces deux facultés des acces privilégiés a 'étre, encore moins des répliques
de I'entendement ou de la raison. De méme, il ne s'agit pas pour lui de nier
Iexistence de structures idéelles de I'esprit, mais d’en redessiner la nature et
les fonctions: en gagnant une capacité de synthése propre, la sensibilité et
I'imagination ne s'emparent pas du sens; c’est maintenant chacune des
facultés (sensibilité, imagination, mémoire, pensée, etc.) qui, en conqué-
rant dans tel ou tel domaine d’expérience ses conditions transcendantales
d’exercice, le produit, le répete en le différenciant.

Lun des buts de 'empirisme supérieur est donc de dégager les condi-
tions d’intelligibilité esthétique, ce qui d’une part explique la grande place
occupée par les matériaux artistiques dans la philosophie deleuzienne, et
d’autre part n'est pas sans conséquences sur I'analyse, 'interprétation ou la
théorie de I'image. Car s'il existe une intelligibilité de la sensibilité et de
'imagination, comment penser I'image? Si les configurations esthétiques
nont plus, pour gagner un sens, a sordonner sous les catégories de la
connaissance scientifique, quoi faire de la théorie du cinéma? Comment
ré-enchainer avec la logique des sensations? Et pour atteindre a quoi? Par
quel chemin et suivant quelles étapes? Ces questions ne font qu’indiquer
quelques-uns des grands axes de la méthode deleuzienne, méthode que
nous mettrons quatre chapitres & cartographier. Et déterminant cette
méthode, on découvrira qu’elle a non seulement une valeur cognitive, mais
aussi une valeur éthique: il parait d’autant plus urgent d’explorer grace a
elle I'intelligibilité du sensible que cette exploration est 'une des réponses
possibles a un autre probleme, celui qui, selon Deleuze, définit notre épo-
que: la croyance en ce monde-ci.

Chapitre premier : Conceptualisation de 'image. « Les concepts du
cinéma ne sont pas donnés dans le cinéma. Et pourtant ce sont les concepts
du cinéma, non pas des théories sur le cinéma». Par cette formule qui clot
Limage-temps, Gilles Deleuze en appelle & un nouveau rapport de la théorie
avec le cinéma, a un nouvel exercice de conceptualisation de 'image. I
sagit dans le premier chapitre d’expliquer en quoi consiste cet exercice.
Nous en déterminons d’abord le but particulier: faire le concept d’une
image, C’est en dégager I'événement. Qu'est-ce que cela signifie? Et dans
quel rapport a 'objet ce but engage-t-il le philosophe? Un concept dégage
I'événement d’une image quand il dégage de ses formes, de ses parties et de
ses qualités, bref de ses éléments actuels, ce qui produit cette actualité, mais
peut-étre autre chose encore, encore a venir. Si bien que le philosophe ne
décrit pas une image sans la transformer. Mais la valeur conceptuelle de
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cette transformation exige un fondement, que nous trouvons dans le prin-
cipe de littéralicé si cher & Deleuze: il faut une connaissance des condi-
tions de genése et de transformation des images, c’est qu'il faut trouver une
réponse adéquate au probléme de la croyance en ce monde-ci; si le concept
devient une fonction transformationnelle, c’est que nos conditions histori-
ques rendent inefficace toute encyclopédie du monde et demandent a la
pensée de s'engager en faveur du nouveau, engagement inséparable de la
redéfinition de ce qui peut tenir lieu de nouveau et de ce qu'on doit en
attendre. Reste encore & découvrir les moyens d’atteindre ce but. Deux
procédés retiennent I'attention. Le premier, cest celui par lequel Deleuze
construit le syst¢me d’un cinéaste comme une répétition de crises ren-
voyant toutes a un probléme qui rejoue le cinéma tout entier. Le second,
cest celui par lequel Deleuze sengage dans une pratique interdisciplinaire
singuliere, une pratique capable d’échapper a I'application ou 2 la réflexion,
pour produire une interférence entre la philosophie, les sciences et le
cinéma. Par ailleurs, la conceptualisation doit s’effectuer dans le respect
d’un certain nombre d’étapes: nécessaire rencontre avec des seuils de muta-
tion cinématographiques, critique des fausses apparences qui recouvrent
ces mutations, recherche des conditions actuelles et virtuelles des muta-
tions, détermination réciproque de ces conditions, détermination compléte
de I'image; ce sont la les étapes d’une déduction transcendantale. Enfin, un
concept ne peut dégager 'événement d’une image que s'il constitue lui-
méme un agencement ouvert de traits intensifs; nous définissons ce type
d’agencement en montrant, concrétement, comment le concept assure, par
ses relations et sa consistance propres, le devenir de I'image.

Chapitre I : Classification de ['image. Par quels moyens pratiques
créer de tels concepts? Quelle sémiotique faut-il pratiquer pour atteindre a
une telle conceptualisation de 'image? Le deuxieme chapitre définit ce que
Deleuze entend par « taxinomie des images et des signes», et détermine les
criteres de classification auxquels il s'en remet. Nous découvrons d’abord
que Deleuze ne classe pas des images constituées, mais des principes de
constitution ou d’individuation des images. Nous découvrons ensuite que,
pour classer ainsi des différences individuantes, Deleuze doit se donner de
tout autres critéres que ceux de la taxinomie classique: il ne peut s'en tenir
a la forme des éléments, a leur quantité, a la mani¢re dont ils se distribuent,
a la grandeur relative de chacun, car ce sont précisément ces caracteres for-
mels qu’il sagit pour lui d’expliquer. Nous découvrons encore que cette
taxinomie repose sur une méthode aussi étonnante que rigoureuse: une
méthode dite de dramatisation parce qu’elle consiste & monter un théatre
ol la constitution de I'image va se répéter, c’est-a-dire se rejouer, s'expéri-
menter. Deleuze va recharger les dynamismes spatio-temporels qui ont créé
les espaces et les temps de I'image, il va redéployer les forces et les rapports
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de forces qui 'ont portée A telle ou telle puissance, il va rejouer les opéra-
tions qui ont présidé a la composition des forces et des matériaux, il va
réinscrire dans 'image les sujets qui ont déclenché cette composition, il va
remonter a I'idée qui s’y est actualisée. Nous découvrons enfin que cette
méthode de dramatisation comprend trois moments ayant chacun son
mode de description, son type de mise en scéne, sa fonction d’intégration :
une symptomatologie, qui trouve le sens d’'une image dans les degrés d’in-
tensité de sa mati¢re et dans ses modes de composition ; une typologie, qui
juge de la valeur d’'une image a sa puissance de métamorphose et a sa capa-
cité de porter chaque faculté a son exercice supérieur; une généalogie qui,
en remontant jusqu’a I'idée problématique et au mode d’existence exprimés
par une image, trouve la raison de son sens et de sa valeur. C’est au moyen
de cette méthode et de ces criteres que Deleuze classe en vue de I'événe-
ment. Clest par cette dramatisation de 'image que se rassemblent et s'or-
donnent les éléments de sa contre-effectuation conceptuelle.

Chapitre 111 : Cristallisation de image. Les deux premiers chapitres
présentent 'essentiel de la méthode deleuzienne, présentation qui s'accom-
pagne d’une découverte de la logique propre a la philosophie du cinéma de
Deleuze. Dans le troisi¢me chapitre, nous mettons a 'épreuve cette
connaissance méthodologique en lui demandant de nous révéler les pro-
priétés et les lois de cette nouvelle physique que constitue I'image-temps:
les propriétés de la situation optique et sonore pure et les lois qui gouver-
nent les opérations de cristallisation de la description, de la narration et du
récit. Nous partons donc a la recherche des composantes du concept de
situation optique et sonore pure: nous faisons le compte des composantes,
nous suivons la variation de chacune, nous en arpentons les zones de pré-
supposition réciproque, nous indiquons leurs relations avec d’autres
concepts. C'est la méthode de dramatisation qui nous permet de procéder
a cette composition du concept: en étant attentif a la matiere et a la com-
position de la mati¢re, nous découvrons ce qu'est une image optique et
sonore pure et ce qu'est un espace quelconque; en étant attentif a la puis-
sance de cette image, 4 la faculté qu’elle provoque et au personnage qui la
subit, nous découvrons ce qu’est une fonction de voyance; en étant attentif
a l'idée problématique et au mode d’existence qu’exprime la situation opti-
que et sonore pure, nous découvrons ce qu'est le rapport direct de la per-
ception a la pensée et au temps. Notre exposé de la méthode deleuzienne
nous a aussi appris qu'un concept trouve son sens dans un probleme; le
scheme sensori-moteur et sa rupture représentent ce probleme dont la
situation optique et sonore pure développe toutes les conséquences. Mais,
nous montrant en quoi et comment 'image-temps est inséparable de
'image-mouvement, I'exploration de la physique n’est pas sans nous rame-
ner a des questions méthodologiques: 4 la méthode de dramatisation nous
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devons maintenant ajouter une dimension «historique», car ce que nous
montre cette exploration de la physique, cest que les six opérations de cris-
tallisation, dont relévent toutes les dimensions de I'image-temps, sont aussi
les opérations par lesquelles I'histoire deleuzienne du cinéma se structure
en une géologie des tendances.

Chapitre IV : Fabulation de I'image. Létude des aspects méthodologi-
ques de Limage-temps nous aura appris que le personnage, a titre de figure
esthétique, participe a la création des images et a leur composition. Ce der-
nier chapitre veut donc montrer comment la méthode de dramatisation se
complete d’'une dramaturgie du personnage. Répertoriant les personnages
esthétiques essentiels & 'image-temps, nous en dégageons les traits efficaces
et montrons leur réle exact dans la création d’une image optique pure,
d’une nappe de passé, d’'une pointe de présent, etc. Cette dramaturgie vient
aussi compléter la part historique de la dramatisation: I'apparition d’un
trait personnalistique peut signaler une mutation entre deux régimes de
'image; par conséquent, l'histoire naturelle du cinéma, celle qui en étudie
les mutations, doit passer par 'étude des personnages esthétiques, par
Iétude de leurs mutations suivant différents plans de composition : image-
mouvement, image-temps, image-cerveau. Cette dramaturgie nous permet
enfin de découvrir I'éthique propre au régime cristallin des images.

Chagque chapitre se compléte d’une liste de textes, dont nous recom-
mandons fortement la lecture & qui voudra remonter aux sources de notre
travail, et surtout a qui voudrait le poursuivre suivant une pente plus large
et plus profonde. Tous ces textes ont servi a I'écriture du présent ouvrage, et
certains d’entre eux ont joué un tres grand role dans notre propre appren-
tissage de la philosophie deleuzienne du cinéma: on ne saurait calculer
notre dette. Le lecteur sera peut-étre d’autant plus étonné de ne pas trouver
de renvois a quelques-uns de ces textes, notamment a certains commentai-
res; la raison en est simple: nous avons pensé que les citations et les réfé-
rences trop précises risquaient de tronquer la logique interne de ces textes
qui n’atteignent a leur pleine efficacité que dans la mesure ou I'on en
accompagne le rythme argumentatif jusque dans ses moindres inflexions.
On ne peut donc que réitérer notre invitation a les lire de maniére atten-
tive, & les pratiquer.

Louvrage proposé ici s’est élaboré au fil des séminaires que nous
avons animés entre 2002 et 2008. Y prenaient part des étudiants de second
et de troisiéme cycles inscrits a4 un programme de cinéma ou d’histoire de
art a I'Université de Montréal ou a I'Université d’Aix-Marseille-1. C'est en
recueillant leurs questions et leurs commentaires, en vérifiant aupres d’eux
Pefficacité de nos éclaircissements, que nous avons établi la version défini-
tive de notre texte: cest dire combien nous leur devons. Nous tenons aussi
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a remercier les membres du jury du Conseil de recherche en sciences
humaines du Canada, qui ont généreusement soutenu notre projet. Nous
voulons enfin remercier notre collegue Silvestra Mariniello, qui a encou-
ragé la publication de ce livre, et M. André Baril, qui en a assuré Iédition.
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