‘—______—_‘./NM
et

L IMAGE-TEM

. !
temps, qui hage-mouvement.

Le décor se transiorme, am Lot yue - - €space ici nait du
temps » (Pars:fal). Un nouveau régime de I'image autant que

de lautomatisme ?
Bien siir, un retour au poi

Pévolution technologique et SO
automates d’horlogerie, mais aussi les automates moteurs
b )

bref les automates de mouvement, laissaient la place a une
nouvelle race, informatique et cybernétique, automates de
calcul et de pensée, automates 3 régulation et feed-back. Le

ouvoir aussi inversait sa figure, et, au lieu de converger vers
un chef unique et mystérieux, inspirateur des réves, com-

mandeur des actions, s€ diluait dans un réseau d’information
dont des « décideurs » géraient la régulation, le traitement, le
fours d’insomniaques et de voyants

stock, a travers des carre
(c’est par exemple le complot mondial que nous avons vu
chez Rivette, ou I’ Alpbaville de Godard, le systéme d’écoute
et de surveillance chez Lumet, mais surtout I'évolution des
trois Mabuse de Lang, le troisieme Mabuse, le Mabuse du
retour en Allemagne, apres la guerre)’. Et, sous des formes
souvent explicites, les nouveaux automates allaient peupler le
cinéma, pour le meilleur et pour le pire (le meilleur serait le
and ordinateur de Kubrick dans « 2001 »), et lui redonner,
notamment par la science-fiction, la possibilité d’immenses
mises en scene que I'impasse de Iimage-mouvement avait
rovisoirement éliminées. Mais de nouveaux automates n'en-
vahissent pas le contenu sans qu’un nouvel automatisme

assure une mutation de 1a forme. La figure_moderne de
Pautomate est le corréla slectronique:”

¢ d'un automatisme EleCtorrr
L’image éléé’ti‘bﬁif;he','"c’"é's'tfﬁ“.d'iré"' Timage tele ou vidéo,
I'image numérique naissante, devait ou bien transformer I
cinéma, ou bien le remplacer, en marq

prétendons p :

uer la mort. Nous 1€
a5 faire une analyse des houvelles images, 9%

dépasserait notre projet, mais seulement marq

effets dont le rapport avec

rtains
'image cinématographique reste
3 déterminer®. Les nouvelles images-#

nt de vue extrinséque s'impose :
ciale des automates. Les

.

ront-plus-drextérorie

Cahiers du cinéma, 0° 309, mars

use et le pouvoir »,

3 Cf. Pascal Kane, « Mab 3
canne ;
qn@)!h@&m aglﬁe fj‘é}

1980.
chniques,
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champ), pas plus qu'elles ne s'intériorisent dans un {

Ors‘ A - g
ul;ut . elles ont plutot un endroit et un envers, reversibles et
non-superposable‘a‘, comme un pouvoir de se retourner sur i

Elles sont I'objet d’'une réorganisation perpé-

elles-memes. : . 2
welle ou une nouvelle image peut naitre de n'importe quel

oint de I'image précédente. L’organisation de I'espace y perd
. ses directions privilégices, et d’abord le privilége de la verti-
& cale dont témoigne encore la position de I'écran, au profit
d'un espace omnidirectionnel qui ne cesse de varier ses angles
h ot ses coordonnées, d’échanger la verticale et ’horizontale. Et

Pécran lui-méme, méme s’il garde une position verticale par
i convention, ne semble plus renvoyer a la posture humaine,
; comme une fenétre ou encore un tableau, mais constitue
. plut6t une table d’information, surface opaque sur laquelle
Jinscrivent des « données », linformation remplagant la
| Nature, et le cerveau-ville, le troisieme ceil, remplagant les
yeux de la Nature. Enfin, le sonore conquérant une auto-

g nomie qui lui donne de plus en plus le statut d’image, les deux
- images, la sonore et la visuelle, entrent dans des rapports
B complexes sans subordination ni méme commensurabilité, et

atteignent a une limite commune dans la mesure ou chacune
atteint 4 sa propre limite. En tous ces sens, le nouvel auto- =
2 matisme spirituel renvoie a son tour aux nouveaux automates
psychologiques. J
. Mais nous tournons toujours autour de la question
création cérébrale ou déficience du cervelet? Le nouvel

: al’ltomatisme ne vaut rien par lui-méme s’il n’est pas au service

¢ d’une puissante volonté d’art, obscure, condensée, aspirant a

‘ se déployer par des mouvements involontaires qui ne la
contraignent pas pour autant. Une volonté d’art originale,
nous I'avons déja définie dans le changement qui affecte la
matiere intelligible du cinéma lui-méme : la substitution de
Pimage-temps a image-mouvement. Si bien que les images
électroniques devront se fonder dans une autre volonté d’art

\
e

f":P_l,?r;‘ggz‘)s Ed[r)r?:;dmé: ::‘jtu}:lle de la Revue d_’estbe’tique‘(- Image puissance image »,
o fis- dipitsles;, quil 4p ellec dot de_f:mt certains c:aracfgrcs’ des images nun’]é.riques
Rocerment’ pasiet L’Ii)dée . es « immedia », puisquil n'y a plus de médium a

B eeceni nibme o ssentielle, c'est que, déja a la télévision, il n'y a pas
image, mais seulement des lignes électroniques : « Le concept

entiel d la télévision, c'est 1
P . ; € temps » i i '
o T o 19735) . (Nam June Paik, entretien avec Fargier,
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encore, ou bien dans des aspects non-encore connus g

I'image-temps. L’artiste est toujours dans la situatjop de di\r:
3 la fois : je réclame de nouveaux moyens, et je redoyte )
les nouveaux moyens n’annulent toute volonté d’art, oy r:!en

fassent un commerce, une pornographie, un hitlérisme.

L'important, c’est que I'image gmématographique obtenait
déja des effets qui ne ressemblaient pas a ceux de P'électro.
nique, mais qui avaient des fonctions autonomes anticipatri-
ces dans I'image-temps comme volonté d’art. Ainsi Je cinéma
de Bresson n’a nul besoin de machines informatiques oy
cybernétiques ; pourtant, le « modéle » est un automate psy-
chologique moderne, parce qu’il se définit par rapport 4 Pacte
de parole, et non plus, comme autrefois, par 'action motrice
(Bresson réfléchit constamment sur 'automatisme). De
méme les personnages marionnettes de Rohmer, les magnéti-
sés de Robbe-Grillet, les zombies de Resnais se définissent en
fonction de la parole ou de linformation, non plus de
Penergie et de la motricité. Chez Resnais, il n’y a plus de
flashes-back, mais plutét des feeds-back et des ratés de
feed-back, qui n’ont pourtant pas besoin d’une machinerie
spéciale (sauf dans le cas volontairement rudimentaire de « je
taime je taime»). Chez Ozu, c’est 'audace des raccords a 180°
qui suffit a faire qu’'une image se monte « bout a bout avec son
envers », et que « le plan se retourne » !°. L’espace brouille ses
directions, ses orientations, et perd tout primat de I'axe
vertical qui pourrait les déterminer, comme dans « La région
centrale> de Snow, avec les seuls moyens d’'une caméra et
d’une machine rotative qui obéit aux sons électroniques. Et
la verticale de I'écran n’a plus qu’un sens conventionnel
lorsqu’il cesse de nous faire voir un monde en mouvement,
lorsqu’il tend a devenir une surface opaque qui regoit des
informations, en ordre ou en désordre, et sur laquelle les
personnages, les objets et les paroles s’inscrivent comme des

onté d’art dans
ur de ce
Jutdt

9. Il arrive qu’un artiste, prenant conscience de la mort de la vol
tel ou tel moyen, affronte le « défi» par un usage apparemment df_:st-ruEteit
moyen méme : on peut croire alors a des fins négatives de l'art, mais il s’ag 'olljence,
de combler un retard, de convertir a I'art un domaine hostile, non sans ‘l"; e
et de retourner le moyen contre lui-méme. Cf., 3 propos de la televnglonc;’ e
de Wolf Vostell, telle que I'analyse Fargier (« Le grand trauma », Cabhiers dt
ne 332, février 1982)

1125 Noél Burch, Pour un observateur lointain, Cahiers
p. 185.
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Jonnées'>. La lisil?ilité de l’ixr}age la rend auss; indépendante
ge Ja-position verticale h’t}mame que peut I'étre un journal,
Lalternative de Bazin, I'écran agit.i] COmme un cadre de
tableau ou comme un cache (fenétre), ne fy¢ jamais suffi-
sante ; car il y avait aussi le cadre-miroir i |a maniére d’Ophuls,
le cadre de tapisserie a la maniére d’Hitchcock. Mais, quand

le cadre ou I'écran fonctionnent comme tableau de bord, table
d'impression ou d’information

: Cest le couple cerve
ville, qui remplace ceil-Nature M,
direction (« Une femme marice > « Deux ou trois choses que je
sais d’elle»), avant méme de se servir de moyens vidéo. Et,
chez les Straub, chez Marguerite Duras, chez Syberberg, le
cadrage sonore, la disjonction de I'image sonore et de I'image
visuelle utilisent des moyens cinématographiques, ou des
moyens vidéo simples, au lieu de faire appel a de nouvelles
technologies. Les raisons ne sont pas simplement économi-
ques. C'est que le nouvel automatisme sPidt}Jel et les, nou-
Veaux automates psychologiques dépeﬂfiem,_d une esthétique
avant de dépendre de la technologie. Clest | image-temps qui
appelle un régime original des images et des slgnesi avat}t que
’électronique ne le gache Ou, au contraire, ne le relance.
Quand Jean-Louis Schefer invoque le grand autom_atei Sg';:
tuel ou le mannequin derriére nos tétes comme princip

au-information, cerveau-
Godard ira dans cette

iteri 6 ¢e d’art moderne de
i ria », conférence au Musée eme
D ISR o ((’O(;l’]‘e‘rd(;nctizﬁnir’ la peinture moderne par la conquéte d'un
o, et f:I'at deux caractéres selon lui complémentaires : la perte
o pHque e i e verticale, et le traitement du tableau comme
S iélGrence § L station. hu";f:g,te Mondrian, quand il métamorphose la mer et
i ion ; par ex : ’
surf.ace d’u}formatltosnétpmoins, mais surtout a partir (-ie Rauslchenberg. « Llal surfac‘e
le ciel en signes Pt: lus d’analogie avec une expérience w.rlsuelk:i n}a{ture he,nrglea:s
FRinis: D BRCSEE D sus opérationnels. (...) Le plan du tableau de Rauschenberg
SAEpARIIE 20E pliOCCS cience plongée dans le cerveau de la ville ». Dans le cas
Gonal cons i

e l’eq}]walentﬁdee ° our Snow qui se propose un « fragment de na:ured’a Pétat
fitg inesag memreit la machine « s'entre-représentent » si bien que les etermll-
sauvage », la ﬁ!atusom des données d'information « prises d\an,s les opérations et le
ﬂationsdws]ue easchine » : « C’est un film comme concept ou loelé geét ?arv:enulg ;’19(:

R Christi terbert, Cabiers du cinéma, n° , janvier 4

. -Christine Queste 4

pas voir » (Marie
. 36-37)-

R L
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cinéma, il a raison de le.définir aujourd’hui Par un cerveay qui
fait une expérience dlrecte‘ siu temps, antcgleurc A toute
motricité des corps (méme si ] apparell\mvoquc, le moulin g,
« Vampyr» de Dreyer, renvoie encore a un automate d’horlo.-
gerie). e b s

Clest a bon droit quon a souvent réuni |es Straub,
Marguerite Duras et Syberberg dans Pentreprise de constityer
tout un régime audiovisuel, quelle que soit |a différence de
ces auteurs'*. En effet chez Syberberg on retroyye les deuy
grands caractéres que nous avons essayé de dégager dans les
autres cas. D'abord, la disjonction du sonore
apparait clairement dans « Le cuisinier du roi », entre |e flux
de paroles du cuisinier et les espaces déserts, chateaux, huttes,
parfois une gravure. Ou bien dans « Hitler », Pespace visuel de
la chancellerie devenue déserte, tandis que des enfants dans
un coin font entendre le disque d’un discours d’Hitler. Cette
disjonction prend des aspects propres au style de Syberberg.
Tantdt c’est la dissociation objective de ce qui est dit et de ce
qui est vu : la projection frontale et lutilisation fréquente de

et du visyel

Pacteur ne voit pas lui-méme, mais auquel il s’associe sans
jamais en faire partie, réduit a ses paroles et a quelques
accessoires (par exemple, dans « Hitler», les meubles géants,
le téléphone géant, tandis que le serviteur nain parle des
calecons du maitre ). Tantdt c’est la dissociation subjective de
la voix et du corps : le corps est donc remplacé par une
marionnette, un pantin, face 3 Ia voix de lacteur ou du
récita:nt; ou bien, comme dans « Parsifal », le play-back est
parfaitement synchronisé, mais avec un corps qui reste
€tranger a la voix qu’il s’attribue, marionnette vivante, soit un
€OIps de fille pour une voix d’homme, soit deux corps
Concurrents pour une méme vojx 3. Cest dire qu'il n'y a pas
de tout : régime de la « déchirure », ou la division en corps
€t en voix forme une genese de Iimage en tant que « non-

-'_--—-________-

12. Cf. Nommmemjean-(llaude Bonnet, « Trois cinéastes du texte », in Cinéma-
tographe, no 31, octobre 1977

13. Surla dissociatio, B .
rd & ou la disjon . I am@@% I;i I

fﬂt dGéefll:: (e posde « Hitler, Cabi%ﬁc@ﬁﬁgﬂc"kg 2, gptembrc 19 - n0:c
r_eportem :l]v tnus.?r?]estl.()n fronta]e; et DO Prrtidicat:ime dm o st mcamnttere ON ¢



e PR TR P e

o R e e i

~ -

CONCLUS I NG,

“\‘“-m\\t\!a\\\v par un seul individy o,
Jlemdme et sur un maode non.
gonnette et le vecitant, le corps et la voix congti

w tout i unindividu, mais Pantomate ;me
wehologique, au sens d'une essence prof
de la l\‘\":‘“\ bien qu'il ne soit pas du tout psycholopi
sens ont Pon interpreterait cette division m’cyj -, e e
lindividu non-machinique, ( o 6186 il

omme chez Klejs
Beaa A : t e - Klewst, ou comme
dans ‘f\ thedtee japonais, ime est faite du -'mnuw-m(-r’n'
mecanique v de la marionnette, en tant qu'elle w'ndjnirﬁ u‘n '
e ¢

«vonanteneure s Mais, si la division vaut ainsi en elle.mé
elle ne vaut pourtant pas pour elle-méme (":u: -m ( e
l h;}l} q\l"_lm p{m‘ acte de parole mmmv' f:;l)l’ll(zlnltli;(t.:‘(()::‘lét-:a:’r(itjc:
ou tawe-legende se dépage de s les informationk waslé
(Fexemple le plus h“‘:\}ﬁ:nﬂ: “:'!:‘t:lh 1.('\1‘(1:‘-{1”]/’\‘/;’““)”5 p‘ﬂrlcgs
d(\‘\‘(‘“ir‘ legende & travers ses pr‘nprvs {llgvllsn:’i:;;*; (IJ:' l((.llfj)r’:
R et e o s e s v
g e 8 superposées, |n.|pclucllcmcn!, bras-
s, 8 s at ements variables, des rapports de rétroac-
uon, des poussées, des enfoncements, des effondrements, une
mise en decombres d'ou acte de parole sortira, s'élevera de
autre cOté (ce sont les trois couches de histoire de PAllema-
gne qui correspondent a la trilogie, Ludwig, Karl May, Hitler,
et dans chaque film la superposition des diapositives comme
autant de couches dont la derniére est la fin du monde, « un
paysage glace ot meurtri »). Comme s'il fallait que le monde
se casse of s'enfouisse pour que l'acte de parole monte. Il se
passe chez Syberberg quelque chose de semblable a ce que
nous avons vu chez Straub et Duras : le visuel et le sonore
ne reconstituent pas un toul, mnis. cnu"cnt dngm unlra.pport
«irrationnel » suivant deux trajectoires dissymétriques.
L'image audio-visuelle n'est pas un tout, c’est unc « fusion de
»,

la Cg::gl‘;‘:‘fz des originalités de Syberberg est de tendre un
vaste espace d'infqrnmtmj‘v comme unv. cs:paclc ct_nl_]plcxc,
hétérogene, mmrgluquc. ol voisinent aussi bien le trl‘wal.ct le
culturel, le public et le privé, Al lustonquz: ct I'anecdotique,
‘ l’imagilmi“‘ ot le réel, et tantot, du cbté de la parole, les

¢ Apparition divisée ey
wychologique » 4, 1a ma.
nt non pas

" - L]
cest Pautomate
profondément divigée

SR Gl une PARS essentielle de Syberberg, dans Parsifal, Cahiers du cinéma-
. 46-47.
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discours, les commentaires, les témongqqges fal_niliers ou
ancillaires, tantét du c6té de la vue les mlhem.( ex1stan!:s‘, ou
qui n'existent plus, les gravures, les plans et pro;ets: les visiong
avec les voyances, tout se v:}lant.ct formant un réseau, soyg
des rapports qui ne sont Jamais de causalité. Le monde
moderne est celui ot 'information remplace la N/ature. Clest
ce que Jean-Pierre Oudart appelle I« f-:ffet~me,cila »

Syberberg'*. Et c'est un aspect essent.xe_l.de l(fu'vr
Syberberg, parce que la disjonction, la division du vi
du sonore vont étre précisément chargées d’exprimer
complexité de I'espace informatique. Clest elle qui dé
lindividu psychologique autant quelle rend i

chez
e de
uel et
cette

passe
mpossible yn

une totalité qui le produirait suivant d
« Hitler en nous » ne signifie pas seu

; beau montrer tous les
c§pcument_s, faire entendre toys les témoignages : ce qui rend
linformation toute-puissante (le journal, et puis la radio, et

1 A4 ? S, 7 A . . . .
puis la té|é ), C’est sa nullité meme, son inefficacité radicale.

—-—-_-"-—I—__

15. Jean-Pierre Oudart, Cabiers 4y, cinéma, ne 294, novembre 1978, p. 7-9.
ybcr_berg @ souvent insisté syr s conception des « documents », et la nécessité de
i:'gt:ist.ltui:_r’un \r_ld’eo-conse’n{at.oire universel (Syberberg, P- 34); il suggére que
Py ag&l;i % dl;, cinema se définit bar rapport a I'information, plutét que par rapport
e Caractl;f: ; ar‘;;ﬁ‘d' P. 160). Sylvie Trosa et Alain Ménil ont chacun insisté sur
berg (C,',,efmn?n' Crarchique et non-causal du réseau d’information selon Syber-

P atographe, ne 4¢, Octobre 1978, P- 74, et n° 78, mai 1982, p. 20).

. a cet eg\ard les COmmentaires de Daney, La rampe, p. 110-111.

t-heme constant de SYberbefg dans son grand texte sur l'irrationa-
;o misére allemande , ; i
qui T e gmplgmte de ‘Syberberg @M@%%M@@Tﬂjer
g €Xprimée | plus Justement : dang )

e <la ité d'i ations » choisies,
yberberg Privilégie . |, persécutire S «la quantité d’inform
Cution conten 3. © -
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. e de son inefficai:ité pour asseoir sa puis-
Lv;n[orm‘*“ .Slsance méme est d’étre inefficace, et par 1a
ance > i o dangereuse. Clest pourquol il fat,{t dépasser
d’f“’“‘nt . our vaincre Hitler ou retourner !1mage. Or,
1‘inf0fman°n fait de deux cotés a la fois, vers deux

»sformation s€ ! :
dépas-se,r,sl 1.n ;uelle o5t la source, et quel est le d_estmatazr.e? Ce
ue:t;c:,ssi les deux questions de la pédagogie godardienne.
son

Vinformatique ne répond,ni a I'une ni a l'autre, parce que la
curce de l'information n est pas une 1nforma§10n, pas plus
s linformé lui-meme. S il ny a pasAde degradatlor} de
Finformation, c’est que Iinformation méme est une degra-
dation. 11 faut donc dépasser toutes les informations parlées,
en extraire un acte de parole pur, fabulation créatrice qui est
comme l'envers des mythes dominants, des paroles en cours
et de leurs tenants, acte capable de créer le mythe au lieu d’en
tirer le bénéfice ou lexploitation 8. Il faut aussi dépasser
toutes les couches visuelles, dresser un informé pur capable
de sortir des décombres, de survivre i la fin du monde,
capable ainsi de recevoir dans son corps visible 'acte pur de
parole. Dans « Parsifal », le premier aspect renvoie a la téte
L‘}‘:g:nse fde Wagner, qui donne a I'acte de parole comme
e sa K(;gclt\lﬁon créatrice, la puissance d’un .myth,e_do.nt
o r%e % day et Hitler ne sont que 1 utll1sat19n\ dérisoire
B e ? eglradatlon. L'autre aspect renvoie a Parsifal,
Brende o etous_ es espaces vllsuels eux aussi issus de la
monde, loraqu eciill sort dédoublé du dernier espace de fin de
e piemar gas :1 téte se divise elle-méme, et que le }’arsxfal
trice ' Le cvele i ais recoit dans tout son étre la voix rédemp-

Cycle irrationnel du visuel et du sonore est rapporté

: € m
Cﬁ_nsumt,;f avec
» C CS[ d’a\'

Y{T‘ep‘g’uﬂg{?e‘ folri'ction fabulatrice irrationnelle, et comme rapport
SiE volt l’irt:at‘ionartl qll.lll sauve...». Ce que Syberberg reproche a
Ap Michel Chigy grabms | nel allemand. ' )
i x’;li};czi s 1 i SY“Chmnis);sﬁo ne [F’:racl:loxe du play-back tel qu'il fonctionne dans
; € ! reste ostensiblement éugnus PR but de )fan:e croire, puisque le corps
de fille sy e e ger a la voix qu il sattnbu;: », S0it parce que
%On?}m_ La dissociation . lvom d’homme, soit parce qu'ils sont deux i la
tog 3 dte, Mais au contraj la voix entendue et du corps vu n'est donc pas
e re confirmée, accentuée. A quoi sert alors la synchronisa-

fait g;, . mande Miche] Ch;
Qui c:: Orps visi el Chion. Elle entre dans la fonction créatrice de mythe. Elle

- cl ﬂOn . . . 'Y . .
Cesge Qstitue yp Plus quelque chose qui imite I'émission de la voix, mais

teur oy x . i .
fotter Partout et un destinataire absolus. « Par elle 'image dit au son :

** Laveus, g

\'Oi‘ .
B Vi : . aye
viens habiter en moi; le corps s'ouvre pour accueillir la

ters du cinéma, ne 338, juillet 1982.
353
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par Syberberg a linformation et é. son dépassement. [
rédemption, lart au-dela de la connaissance, C’est aussi biep
la création au-dela de I'information. La rédemption vient trop
tard (C’est le point commun de Syberberg avec Visconti), elle
survient quand l'information s’est déja emparée des actes de
parole, et quand Hitler a déja capturé le mythe ou Plirrationnel
allemand 2°. Mais le trop-tard n’est pas que négatif, il est le
signe de I'image-temps, 12 ou le temps fait voir la stratigraphie
de I'espace et entendre la fabulation de I'acte de parole. La vie
ou la survie du cinéma dépendent de sa lutte intérieure avec
Pinformatique. Il faut dresser contre celle-ci la question qui
la dépasse, celle de sa source et de son destinataire, la téte de
Wagner comme automate spirituel, le couple Parsifal comme

automate psychique?!.

2

Reste a résumer la constitution de cette image-temps dans
le cinéma moderne, et les nouveaux signes qu’elle implique
ou quelle instaure. Entre I'image-mouvement et l'image-
temps il y a beaucoup de transitions possibles, de passages
presque imperceptibles, ou méme de mixtes. On ne peut pas
dire non plus que I'une vaille mieux que l'autre, soit plus belle
ou plus profonde. Tout ce quon peut dire, cest que
image-mouvement ne nous donne pas une image-temps.
Elle nous donne pourtant beaucoup de choses a cet égard.
D’une part I'image-mouvement constitue le temps sous sa
forme empirique, le cours du temps : un présent successif
suivant un rapport extrinséque de I'avant et de I'apres, tel que
le passé est un ancien présent, et le futur, un présent a venir.

20. La question de la rédemption parcourt tout le livre de Syberberg sur Parsifal,
suivant les deux axes : la source et le' destinataire (la grande téte de Wagner et le
couple Parsifal), le visuel et le sonore (les « paysages céphaliques » et I'acte de parole
spirituel). Mais le couple Parsifal ne forme pas plus une totalité que le reste : la
rédemption vient trop tard, « le monde est mort, il ne reste qu'un paysage glacé
et meurtri » (interview in Cinématographe, n° 78, p. 13-15).

21. Philosophiquement, c’est ce que Raymond Ruyer a fait dans La cybernétigue
et lorigine de l'information, Flammarion. Compte tenu de 'évolution de I'automate,
il pose la question de la source et du destinataire de I'information, et construit une
notion d’« encadrant » qui n'est pas sans rapport avec les problémes de cadrage
cinématographique.
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