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                    Avant-propos
                

                
                    La première édition de ce livre
                        paru en 1990 date d’une époque où la théorie du récit cinématographique
                        était encore en plein développement. Il faut dire que la narratologie
                        – puisque c’est le nom qu’on donne à la discipline qui a pour objet l’étude
                        scientifique des structures du récit – était née quelque vingt ans plus tôt
                            dans le champ littéraire en ignorant superbement
                        tout autre mode narratif que le roman : le cinéma, bien sûr, mais aussi,
                        plus généralement, tout ce qui ne ressortissait pas à la fiction. C’est dans
                        ce contexte que nous avons écrit Le Récit
                            cinématographique. L’ambition de cet ouvrage était de fournir au
                        lecteur les outils nécessaires à l’analyse du film, comme Gérard Genette
                        avait su le faire pour la littérature, en 1972, avec son livre fondateur Figures III. Depuis, les « études
                        cinématographiques » ont gagné du terrain dans l’université et sont devenues
                        un champ légitime. Elles ont même parfois valeur d’exemple pour les
                        disciplines traditionnelles.

                    Si le cinéma est aujourd’hui reconnu comme susceptible de
                        produire de vraies œuvres d’art, il n’en a pas moins été longtemps considéré
                        comme un simple divertissement en quête de légitimité artistique. Cette
                        situation explique le dédain relatif des chercheurs en provenance du champ
                        littéraire pour le septième des arts et leur ignorance de la recherche,
                        stimulante bien qu’embryonnaire à ce moment-là, que Christian Metz avait
                        menée au début des années 1960 sur le récit
                            cinématographique. Cette recherche et les réflexions qui l’ont
                        accompagnée furent d’ailleurs d’une intensité telle qu’il est possible de
                        montrer, on le verra plus loin dans notre introduction, que c’est pourtant,
                        tout à fait paradoxalement, dans le domaine de l’étude du cinéma que la
                        narratologie a fait ses premières avancées significatives, même si, à
                        l’époque, le mot « narratologie » n’existait pas (il a été proposé pour la
                        première fois par Tzvetan Todorov en 1969).

                    Après
                        cette période où ce que l’on pourrait considérer comme la théorie
                        « moderne » du cinéma a commencé son « règne », la question de l’histoire du
                        cinéma, qui avait été un peu négligée au profit des études sur le récit et
                        sur le signe, a suscité un nouvel intérêt au tournant des années 1980.
                        Plusieurs chercheurs de la génération des auteurs du présent ouvrage, soit
                        celle qui a suivi l’époque « pionnière » de la sémiologie du cinéma, ont
                        ainsi soumis à l’examen les présupposés de la démarche historique, ce qui a
                        permis un renouveau de la recherche sur le cinéma des débuts. Le but
                        poursuivi était, bien évidemment, d’allier les avancées de la théorie à une
                        étude rigoureuse de l’histoire du cinéma. Dans la mesure où les normes du
                        langage cinématographique n’étaient pas encore définies au tournant du
                            
                            XX
                        e siècle, le « cinéma des premiers
                        temps » s’est imposé comme terrain d’investigation permettant de
                        s’interroger sur la naturalité dudit langage, et des premières formes
                        narratives qu’il a mises en œuvre. Ce retour de l’histoire ne s’est
                        cependant pas fait au détriment de la théorie. Bien au contraire. Car
                        l’histoire de la naissance du cinéma nous en a beaucoup appris, comme nous
                        le verrons dans ce livre, sur la nature et le fonctionnement du récit
                        cinématographique en général.

                    Ces avancées n’ont toutefois pas été sans s’accompagner de
                        reculs (dont nous nous garderons bien de dresser la liste), comme Roger Odin
                        (2007 : 9) en faisait il y a presque dix ans la « constatation navrée » dans
                        sa présentation d’un numéro de revue consacré à la « crise » de la théorie
                        du cinéma :

                    
                        « […] alors qu’elle a été l’un des grands lieux de la
                            pensée moderne (…), la théorie du cinéma, dans l’espace dans lequel je
                            travaille, soit les études cinématographiques et audiovisuelles à
                            l’université en France, n’est plus guère à l’ordre du jour. […] On
                            assiste au retour des vieilles critiques qu’il ne me semblait plus
                            possible d’énoncer sans ridicule : contre le jargon, contre les
                            “ravages” des grilles d’analyses, plus généralement contre toute
                            tentative d’approche un peu scientifique (…). »

                    

                    Odin le dit, certes avec des mots un peu durs, « enseigner le
                        cinéma », ce n’est surtout pas « former le goût des étudiants », mais au
                        contraire leur « apprendre la rigueur de pensée ». Il est vrai que
                        l’approche « esthétique » a eu tendance à s’imposer avec une facilité
                        déconcertante à l’université (à l’université française, en tout cas, vu
                        notamment le contexte de cinéphilie ambiante). Or la prédominance de cette
                        approche – laquelle peut par ailleurs se révéler éminemment productive et
                        stimulante, comme en témoignent les travaux d’un Jacques Aumont, par
                        exemple – a été, nous semble-t-il, un facteur qui a pu favoriser le récent
                        retour dans les établissements d’enseignement supérieur de la critique de
                        films, au détriment
                        d’approches plus théoriques (même si, on le sait, depuis Bazin, critique et
                        théorie ne s’opposent pas nécessairement l’une à
                        l’autre).

                    Il faut dire aussi que, sans qu’il s’agisse là d’une
                        conséquence directe du « recul » récent de la théorie, la narratologie
                        elle-même a connu des soubresauts. Déclinante au début du 
                            XXI
                        e siècle, elle a vu sa nécessité
                        s’imposer encore une fois avec l’arrivée de nouveaux objets d’étude.
                        À commencer par les jeux vidéo. De même que le cinéma avait remis en cause
                        certains concepts trop ancrés dans la seule étude du roman, ces jeux
                        imposaient de s’interroger à nouveau sur le récit, le point de vue et, même,
                        l’analyse de l’image. Parallèlement à ce « glissement de terrain », si l’on
                        peut dire, les sciences cognitives ont incité les narratologues à abandonner
                        une approche purement attachée au « texte » du film – c’est-à-dire, pour
                        revenir à l’étymologie latine du mot, à son tissu
                        narratif – et à s’intéresser plus directement à l’activité
                        spectatorielle. Néanmoins, cela n’a pas entraîné l’abandon des catégories
                        d’analyse mises au point dans les années 1980, dont la vitalité est attestée
                        par la publication de nombreux ouvrages aussi bien dans la sphère anglophone
                        que du côté de l’Allemagne, ainsi que par l’existence d’un site Web
                        dynamique et fédérateur comme The living handbook of
                            narratology (www.lhn.uni-hamburg.de), en activité depuis 2009.

                    Un autre objet audiovisuel a relancé le besoin d’une adaptation
                        des concepts forgés pour le cinéma : les séries télévisées. Depuis
                        l’émergence, dans les années 1980, de ce qu’on a appelé aux États-Unis la quality TV (Thompson, 1996), les séries ont opéré des
                        changements narratifs radicaux ; longtemps méprisées par les universitaires,
                        elles sont aujourd’hui au centre de très nombreux travaux. Il faut bien dire
                        que non seulement elles abordent des thèmes en phase avec nos sociétés, mais
                        encore qu’elles le font avec une remarquable invention et une
                        impressionnante créativité formelles et « langagières ». D’où la
                        modification fondamentale de cette édition de notre livre par rapport aux
                        précédentes : la prise en compte des séries télévisées
                        qui, depuis deux décennies, inventent des configurations narratives que
                        n’utilisaient pas jusqu’à présent les films.

                    Au fait, faut-il vraiment conserver le qualificatif
                        « télévisées » ? La réponse à une telle question n’est pas simple,
                        puisqu’aujourd’hui beaucoup de spectateurs regardent les séries sur un autre
                        écran que le téléviseur (ordinateur, smartphone, tablette) et que des
                        plates-formes en ligne sont devenues productrices (Netflix, Amazon, SFR).
                        Cela dit, par un juste retour des choses, leurs productions sont souvent reprises ensuite
                        par des chaînes. Nous nous conformerons donc à l’usage et nous garderons ce
                        terme.

                    Plus problématique, semble-t-il, pourrait être le rangement des
                        séries sous la bannière du récit cinématographique
                        qu’implique notre sous-titre « Films et séries télévisées ». Est-ce à dire
                        que les séries seraient des sous-produits du cinéma ? Bien sûr que non. Nous
                        venons même d’affirmer le contraire. Si l’expression « récit
                        cinématographique » peut faire référence à la fois aux films et aux séries, c’est dans la mesure où
                        elle se distingue de l’expression « récit filmique » – qui désigne les types
                        de scénarios et la rhétorique des films comme œuvres ou comme textes, et
                        qu’on pourrait opposer à l’expression « récit sériel », qui désignerait
                        quant à elle les contraintes et les combinaisons propres aux séries.
                        Autrement dit, l’expression « récit cinématographique » renvoie à une
                        dimension langagière ; l’étude de l’objet qu’elle désigne vise à déterminer
                        comment cette activité universelle qu’est le récit, qui s’exprime aussi bien
                        en mots qu’en images, s’incarne en l’occurrence dans une matière
                        audiovisuelle. Il faut bien distinguer entre les possibilités langagières
                        des récits audiovisuels et les usages normatifs qui président à leur
                        construction. Les premières ont trait à la façon dont les images et les sons
                        se combinent pour signifier des relations temporelles, par exemple, ou
                        encore pour illustrer visuellement des narrations orales. En tant que
                        telles, ces configurations peuvent se rencontrer aussi bien dans des films
                        que dans des séries (on trouve des « fondus enchaînés » dans celles-ci comme
                        dans ceux-là). Les seconds concernent des façons de faire qui sont plutôt
                        propres aux films qu’aux séries, ou inversement. C’est une chose que de
                        caractériser des configurations – le flash-back (ou retour en arrière), le flash-forward (ou saut
                        en avant, etc.) –, c’en est une autre que d’observer leur fréquence plus ou
                        moins grande dans les films ou les séries selon les époques, les styles ou
                        les auteurs. C’est la raison pour laquelle nous avons regroupé ces deux
                        objets culturels fort différents sous l’appellation unique de « récit
                        cinématographique », qui désigne en l’occurrence plus généralement le
                        « récit audiovisuel » – expression que nous aurions d’ailleurs pu utiliser
                        pour parler de la catégorie d’ensemble, comme cela se fait de plus en plus.

                    La seconde modification majeure de cet ouvrage par rapport aux
                        éditions précédentes consiste en l’actualisation des références
                        cinématographiques. Aux exemples anciens nous avons ajouté des références
                        plus récentes pour encourager le lecteur à appliquer les analyses aux films
                        contemporains. En revanche, la bibliographie n’a pas subi les mêmes bouleversements, hormis
                        en ce qui concerne les séries. Et ce, pour une raison bien simple : c’est
                        que les concepts permettant d’étudier le récit cinématographique (ou
                        audiovisuel, si l’on veut) ont été codifiés dans les années 1990 et n’ont
                        subi que peu de modifications par la suite. Ils continuent de remplir la
                        fonction que nous leur avions assignée dans ce manuel : donner aux étudiants
                        en cinéma et à tous ceux qui souhaitent mettre au jour le fonctionnement
                        narratif des films les moyens d’y parvenir. C’est un premier pas vers la
                        recherche. Le lecteur curieux pourra s’y lancer pour construire son propre
                        parcours sur des bases solides. Cela dit, nous fournissons ici tout de même
                        une bibliographie « indicative », qui réunit les ouvrages que nous jugeons
                        essentiels sur la question du récit dans les films et dans les séries.

                    On reproche parfois à la narratologie d’être plus descriptive
                        qu’explicative. Nous pensons, bien au contraire, qu’elle permet de formuler
                        précisément, ce qui, sans ses concepts, reste souvent de l’ordre de
                        l’impression, de l’intuition ou du sentiment. Parce que nous en sommes
                        profondément convaincus, nous avons ajouté dans cette nouvelle édition, à la
                        fin de certains chapitres, des analyses qui montrent, à partir d’exemples
                        précis pris aussi bien dans des films que dans des séries, comment se servir
                        concrètement de ces concepts pour expliquer le fonctionnement d’une séquence
                        ou d’un procédé récurrent.

                    Nous souhaitons donc la bienvenue à nos nouveaux lecteurs,
                        ainsi qu’à ceux de nos anciens lecteurs qui souhaitent refaire avec nous le
                        parcours que nous leur avions proposé il y a trois décennies déjà, afin de
                        découvrir ce qu’il y a de nouveau au royaume du récit cinématographique ou,
                        pour faire « moderne », du récit audiovisuel.

                    
                        
                    

                

            

        
    
        
            
                
                
                    Introduction
                

                
                    « J’ai rencontré M. Kane pour la
                        première fois en 1871. » Sur le fond blanc d’une page manuscrite apparaît en
                        surimpression un enfant avec une luge. La belle écriture penchée s’estompe.
                        L’enfant se laisse glisser. Il se lève et lance une boule de neige en
                        direction de la caméra.

                    
                        [image:  (Orson Welles, 1941) . « J’ai rencontré M. Kane pour la première fois en 1871. »]
                        
                            0.1 Citizen
                                Kane (Orson Welles, 1941).
 « J’ai
                                rencontré M. Kane pour la première fois en 1871. »

                        
                    
                    On aura
                        reconnu dans cette description sommaire le premier flash-back de Citizen Kane (Orson Welles, 1941). Le
                        journaliste Jerry Thompson, au cours de son enquête sur le célèbre magnat de
                        la presse décédé quelques jours auparavant, lit les mémoires de celui qui en
                        fut le tuteur, Walter Thatcher. Ce passage extrêmement connu d’un film qui
                        ne l’est pas moins paraît simple, et pourtant, il pose une multitude de
                        questions auxquelles il n’est pas toujours facile de répondre. Par exemple :

                     
                            – Comment s’opère le passage quasi magique de cette
                                phrase manuscrite qui, manifestement, nous raconte quelque chose (la première rencontre entre Charles
                                Foster Kane et son tuteur) à ces images qui semblent nous montrer directement les événements ?

                        
 
                            – Peut-on considérer que cette visualisation (pour être
                                plus juste, il faudrait plutôt parler d’« audiovisualisation ») des
                                mémoires de Thatcher est un récit au même titre que la suite des
                                phrases qui les constituent ?

                        
 
                            – Et, si oui, qui raconte alors ? Est-ce Thatcher, ce
                                narrateur apparent qui, incontestablement, raconte sous forme écrite
                                (quand on rédige ses « mémoires », on se raconte), ou est-ce plutôt
                                quelque autre « instance », plus abstraite, et qui serait
                                responsable de la mise en images ?

                        
 
                            – Quel est le statut de ces images et de ces sons qui
                                nous font voir et entendre les péripéties passablement houleuses de
                                la première rencontre entre le jeune Kane et son tuteur ? Ne
                                sont-ils qu’une simple illustration, « objective », des mémoires
                                eux-mêmes, ou nous livrent-ils la représentation subjective de ce
                                qu’imagine Thompson au moment de sa lecture ? En somme, qui voit ces
                                images ?

                        

                    

                    Voilà des questions qui mettent en perspective les problèmes du
                            récit cinématographique (comment le cinéma
                        raconte-t-il une histoire ?), de la narration (qui
                        raconte l’histoire ? qui parle ?), des relations entre les
                            mots et les images et, plus largement, des relations audiovisuelles
                        en général (comment s’opère le passage du récit écrit au récit
                        audiovisuel ?) et, finalement, du point de vue sur les
                        événements racontés.

                    À y regarder de plus près, d’autres interrogations peuvent
                        surgir. Comment ce film construit-il l’espace ? Comment exprime-t-il la
                        durée des événements qu’il nous présente, censés s’être déroulés en 1871 ?
                        Quelle logique commande à ce type de retour en arrière ? En bref, comment
                        fonctionne la temporalité cinématographique ?

                    Récit,
                        narration, relation mot-image, espace, temporalité, point de vue… ces mots,
                        assez simples en apparence, représentent les différents jalons du parcours
                        que nous suivrons dans ce livre.

                    
                        
                            
                                
                                    1. RÉCIT
                                        ORAL, RÉCIT
                                        ÉCRIT, RÉCIT
                                        FILMIQUE
                                
                            
                        

                        La plupart des questions que nous avons posées à propos de
                            ce récit cinématographique qu’est Citizen Kane pourraient aussi bien
                            s’appliquer, moyennant quelques retouches, à divers autres types de
                            récit. Mais le cinéma a ses problématiques propres. On le constate
                            aisément dès lors qu’on le compare avec d’autres formes d’expression
                            narrative. Prenons le patient qui raconte une
                            partie de son enfance à son psychanalyste. Cette situation relativement
                            simple (sur le plan narratif, s’entend !) repose, comme toute autre
                            forme de narration orale, sur un dispositif élémentaire mettant deux
                            personnes en présence l’une de l’autre : l’une qui narre (c’est donc le narrateur) et
                            l’autre qui écoute, du moins peut-on l’espérer, son récit (c’est le narrataire).

                        Une bonne part des récits que nous consommons nous sont
                            livrés autrement que sous cette forme élémentaire. Pourquoi qualifier
                            d’« élémentaire » une telle forme ? Parce qu’elle ne suppose qu’un seul narrateur explicite et qu’une seule activité de
                            communication narrative, celle qui s’effectue, ici et maintenant, entre
                            deux interlocuteurs en présence l’un de l’autre ;
                            cette coprésence du narrateur et du narrataire est un des caractères
                            essentiels du récit oral, et qui l’oppose, notamment, à ce récit écrit
                            qu’est le roman.

                        À la différence de la narration d’un récit écrit, la
                            prestation du conteur oral est immédiate, non
                            seulement au sens où elle intervient « tout de suite », « à l’instant
                            même », mais aussi au sens où elle est « sans intermédiaire »
                            (im-médiate). En revanche, le lecteur d’un récit scriptural (ou récit
                            écrit) en prend connaissance, d’une part, en différé, puisque celui-ci ne lui est pas livré en même temps qu’il
                            est « émis », et, d’autre part, par l’intermédiaire d’un média, livre ou journal, qui résulte d’un acte
                            d’écriture préalable.

                        On dira donc que la narration orale se fait in praesentia, alors que la narration
                            scripturale, tout comme d’ailleurs (on y reviendra bientôt) la narration
                            filmique, se fait in absentia.

                        Il y a eu, dans l’histoire de la culture occidentale, des
                            époques où le récit oral avait une nette préséance sur le récit écrit,
                            telle cette période de la Grèce antique qui, avec Platon et Aristote, a
                            vu naître justement les premiers questionnements sur le récit. Presque
                            toute prestation narrative supposait alors un dispositif mettant simultanément en présence directe raconteurs et auditeurs. Dans la culture des Anciens,
                            l’activité de narration était effectivement surtout le fait de l’aède ou
                            du rhapsode qui, un peu à l’image de ce que fera le troubadour dans la
                            France médiévale, récitait à haute voix les œuvres qu’il composait ou
                            dont il assurait la transmission.

                        Il convient de garder à l’esprit ces différences entre les
                            dispositifs narratifs pour aborder cette science du récit qu’est la narratologie.

                    

                    
                    
                        
                            
                                
                                    2. NARRATOLOGIE
                                        ET CINÉMA
                                
                             

                    C’est à Gérard Genette – qui a repris le mot
                            « narratologie » à son collègue Tzvetan Todorov (1969) – et à son
                            ouvrage capital Figures III (plus précisément la
                            partie intitulée « Discours du récit ») publié en 1972 que l’on fait
                            habituellement remonter l’origine de la narratologie comme discipline,
                            du moins celle de cette branche particulière que Genette (1983 : 12)
                            lui-même a appelée « narratologie modale », par opposition à la
                            « narratologie thématique » – ce qui revenait en fait à opposer une
                            « narratologie de l’expression » à une « narratologie du contenu »
                            (Gaudreault 1988 : 42).

                        La narratologie modale s’occupe
                            d’abord et avant tout des formes d’expression par le biais desquelles on
                            raconte : formes de la manifestation du narrateur, matières de
                            l’expression mises en jeu par tel ou tel médium narratif (images, mots,
                            sons, etc.), niveaux de narration, temporalité du récit, point de vue,
                            entre autres.

                        La narratologie thématique
                            s’intéresse quant à elle à l’histoire racontée, aux actions et aux rôles
                            des personnages, aux relations entre les « actants », etc. Pour les
                            chercheurs qui favorisent cette dernière approche, ou plutôt ce champ
                            d’études, le fait, par exemple, que les actions des personnages soient
                            rapportées par les images et les sons du film plutôt que par les mots du
                            roman n’a habituellement que peu, sinon pas du tout, d’importance. La
                            figure de proue de cette autre tendance, qui s’occupe des contenus
                            narratifs, normalement de façon tout à fait indépendante des formes
                            d’expression, est sans nul doute Algirdas Julien Greimas.

                        C’est cette distinction qu’établissait déjà Metz (1968 :
                            144-145), dans son article sur la « grande syntagmatique » intitulé « Problèmes de dénotation dans le film de
                            fiction » :

                        « Il
                            existe donc deux entreprises distinctes et qui ne sauraient se remplacer
                            l’une l’autre : d’une part, la sémiologie du film narratif, comme celle
                            que nous tentons ; d’autre part, l’analyse structurale de la narrativité elle-même, c’est-à-dire du récit
                            considéré indépendamment des véhicules qui le prennent
                                en charge (film, livre, etc.). […] l’événement
                                narré, qui est un signifié pour la sémiologie des véhicules
                            narratifs (et notamment du cinéma), devient un signifiant pour la
                            sémiologie de la narrativité. »

                        Dans notre livre, c’est à la narratologie modale, à la
                            narratologie de l’expression, que nous nous intéresserons, en raison
                            même de la priorité que nous accordons aux façons dont les mots, les
                            images et les sons – aussi bien dans les films que dans les séries –
                            signifient et permettent de raconter des histoires.

                    

                    
                    
                        
                            
                                
                                    3. UN
                                        HÉRITAGE
                                        DE LA VAGUE
                                        STRUCTURALISTE
                                
                             

                    C’est au cours des années 1960, dans la foulée du courant
                            structuraliste inauguré par Claude Lévi-Strauss, que l’intérêt pour les
                            questions du récit – pour les problèmes que pose ce qu’on appelle la
                            « narrativité » – se cristallise dans les travaux de chercheurs comme
                            Genette, Todorov, Greimas et Metz justement, mais aussi Roland Barthes,
                            Claude Bremond et Umberto Eco, notamment avec deux importantes
                            livraisons de la revue Communications, parues
                            respectivement en 1964 (no 4, « Recherches
                            sémiologiques ») et 1966 (no 8, « L’analyse
                            structurale du récit »). Cette époque est aussi celle de la découverte,
                            en France, de l’important ouvrage de Vladimir Propp, Morphologie du conte, initialement paru en Union soviétique à
                            la fin des années 1920, et des théories des formalistes russes Tynianov,
                            Eikhenbaum, Chklovski et Tomachevski.

                        Sans doute parce que le cinéma avait « la narrativité bien
                            chevillée au corps » (Metz, 1968 : 52), la sémiologie cinématographique
                            s’est intéressée dès ses débuts au narratif. Car, même s’il s’agissait
                            de comprendre en quel sens on pouvait parler de « langage
                            cinématographique », les interrogations sur le matériau audiovisuel ont
                            toujours été intimement associées aux questions du récit, comme
                            l’atteste ce « programme » que Metz (ibid. : 101)
                            se fixait à l’époque :

                        
                            « Comment le cinéma signifie-t-il les successions, les
                                précessions, les hiatus temporels, la causalité, les liens
                                adversatifs, la proximité ou l’éloignement spatial, etc. : autant de
                                questions centrales pour la sémiologie du cinéma. »

                        

                        On
                            voit bien que s’intriquent ici des questions touchant au langage – par
                            exemple, comment exprimer des relations adversatives (qui marquent une
                            opposition), comme le fait dans la langue la conjonction de coordination
                            « mais » – et des questions plus proprement narratives comme celles dont
                            nous sommes partis, notamment la temporalité. On constate donc que les
                            toutes premières réflexions « sémiologiques », dans le champ du cinéma,
                            ont été littéralement contaminées par des préoccupations d’ordre
                            narratologique. On peut même avancer que la sémiologie metzienne
                            première manière était en fait une étude du récit (voir Gaudreault,
                            1990[a]).

                        Dans ce contexte historique, notre livre emprunte à la fois
                            au parcours formalisé par Genette et à la démarche sémiologique en tant
                            que telle, c’est-à-dire à la réflexion sur l’expression, sur le matériau
                            audiovisuel. En d’autres termes, il reprend les grands concepts
                            narratologiques que nous avons formulés à partir de Citizen Kane (récit, narration,
                            temporalité, point de vue) tout en prenant en compte la spécificité du
                            langage cinématographique (relation mot-image, rôle de la voix, des
                            sons, etc.) et, dans cette nouvelle édition, en puisant ses exemples
                            aussi bien dans les séries que dans les films.

                    

                    
                    
                        
                            
                                
                                    4. UN
                                        PRÉCURSEUR : ALBERT
                                            LAFFAY
                                
                             

                    Les recherches d’ordre narratologique existaient bien avant
                            le terme « narratologie », nous l’avons dit. En ce qui concerne le
                            cinéma, il apparaît aujourd’hui évident que nous devons beaucoup à un
                            auteur de l’immédiat après-guerre, Albert Laffay. En effet tous ses
                            articles, publiés à l’époque dans Les Temps
                            modernes et repris dans son ouvrage Logique du
                                cinéma (1964), tournent autour de la question du récit. En
                            s’appuyant sur les idées suivantes, Laffay définit celui-ci par
                            opposition au « monde » :

                        
                            
                                a) contrairement au
                                    monde qui n’a ni commencement ni fin, le récit est ordonné selon
                                    un déterminisme rigoureux ;

                            

                            
                                b) tout récit cinématographique a une trame logique, c’est
                                    une sorte de « discours » ;

                            

                            
                                c) ce discours est ordonné par un « montreur d’images », un
                                    « grand imagier » ;

                            

                            
                                d) le cinéma raconte autant qu’il représente, contrairement
                                    au monde, qui est, tout simplement.

                            

                        

                        Dès 1947, Laffay parlait déjà, à partir de cette province reculée
                            qu’était avant l’avancée metzienne le champ des études sur le cinéma, de
                                point de vue et de narration, en utilisant des expressions aussi précises et précoces
                            que « fonction récitante », « centre de perspective », « centre
                            permanent de la vision » et « perspective oculaire » (1964 : 73 et 76).
                            On verra dans la suite de cet ouvrage combien les conceptions de Metz
                            sur le narratif doivent à ces idées, et combien nous-mêmes nous leur
                            sommes redevables, notamment en ce qui a trait à la narration. L’avancée
                            narratologique a cependant permis de systématiser, de façon radicale, ce
                            qui chez Laffay reste à l’état purement intuitif. Aussi prendrons-nous,
                            sur plus d’un point, nos distances par rapport à certaines de ses
                            réflexions qui nous semblent aujourd’hui un peu vagues ou trop
                            impressionnistes.

                    

                    
                

            

        
    
        
            
            
                Chapitre 1
            

            
                Cinéma et récit
            
 
                À quoi reconnaît-on un récit ? Voilà
                    une question que le spectateur se pose rarement tant il lui semble évident que
                    la majorité dpour ra
                    es films qu’il voit racontent. Pourtant, si on consulte un
                    dictionnaire pour obtenir quelque éclaircissement, on constate avec étonnement
                    que le récit ne se dit, encore aujourd’hui, que d’une « présentation (orale ou écrite) d’événements
                    (réels ou imaginaires) » (Trésor de la langue française
                        informatisé ; c’est nous qui soulignons) ou bien d’une « relation orale ou écrite (de faits vrais ou
                    imaginaires) » (Petit Robert ; c’est encore nous qui
                    soulignons) ; en aucun cas, d’une suite d’images ou de sons. Pourtant, ni le
                    spectateur lambda, ni l’étudiant en cinéma, ni le chercheur en études
                    cinématographiques ne s’opposerait à l’usage de l’expression « récit
                    cinématographique » qui figure sur la couverture du présent ouvrage.

                Faut-il considérer que tout ce beau monde est dans l’erreur ou bien
                    que les définitions des dictionnaires sont trop restrictives ?

                Dans ses « Remarques pour une phénoménologie du narratif », Christian
                    Metz (1968 : 25-35) prend clairement parti pour la seconde solution en affirmant
                    que le récit « est en quelque façon un objet réel, que l’usager naïf reconnaît à
                    coup sûr et ne confond jamais avec ce qui n’est pas lui ». Dans ces conditions,
                    la tâche du théoricien n’est donc que de « rendre compte avec plus de rigueur de
                    ce que la conscience naïve avait repéré sans analyse ». Pour ce faire, Metz
                    avance cinq critères de reconnaissance de tout récit.

                
                    
                    
                        
                            1. QU’EST-CE QU’UN
                                RÉCIT ?
                        
                    

                    
                        
                            
                                1.1 Un récit a un commencement et une fin
                             

                        En tant qu’objet matériel, tout récit est « clôturé ». Que
                            la fin soit suspensive ou cyclique ne change rien à la nature du récit
                            en tant qu’objet : tout livre a une dernière page, tout film a un
                            dernier plan, et ce n’est que dans l’imagination du spectateur que les
                            héros peuvent continuer à vivre. Ce qui est vrai pour le roman ou le
                            film l’est apparemment beaucoup moins pour les fictions sérielles que
                            nous offre la télévision, qui se continuent souvent non seulement
                            d’épisode en épisode, mais aussi de saison en saison. Metz, qui n’a pas
                            travaillé sur la télévision, n’a pas en tête ce contre-exemple, sur
                            lequel nous allons revenir.

                        Dans la lignée d’Albert Laffay, Metz cherche à opposer le
                            récit au « monde réel » (comme nous l’avons vu dans l’introduction), à
                            marquer la distance qui les sépare pour éviter un réalisme naïf qui
                            identifierait celui-ci à celui-là. Aussi souligne-t-il que,
                            contrairement au monde, qui n’a ni commencement ni fin, le récit est
                            organisé en fonction de l’un et de l’autre : même lorsqu’un film se
                            donne pour propos explicite de raconter quelques heures de la vie d’un
                            homme, l’organisation de cette durée obéit à un ordre supposant au moins
                            un point de départ et un aboutissement, qui recouvre bien difficilement
                            l’organisation de notre vie vécue.

                        Dans l’un des épisodes de Païsa (Paisà, Roberto Rossellini, 1946), nous assistons à la rencontre d’un homme et d’une
                            femme dans Florence, encore occupée par les Allemands et par des groupes
                            fascistes. Elle cherche son fiancé, un chef de la résistance. Lui tente
                            de rejoindre sa femme et son enfant. On va assister à leur parcours qui
                            se terminera au moment où, « à la fin et par
                            hasard, la femme apprendra de la bouche d’un partisan blessé que
                            celui qu’elle cherchait est mort » (Bazin, 1981 : 280). Ce « hasard »
                            dont parle André Bazin ne signifie nullement que c’est un « fragment de
                            réalité brute » qui nous est livré – comme le célèbre critique l’affirme
                            par la suite. Si « la pureté de ligne de ce récit ne doit rien aux
                            procédés de composition classique » (ibid. : 281),
                            il est bien loin d’être soumis au seul déroulement de notre temporalité,
                            comme un direct télévisé. Le fait que le « hasard » de cette réplique
                            intervienne à la fin n’est pas plus fortuit que la place inaugurale de
                            la rencontre. L’unité du récit résulte de l’une et de l’autre.

                        En fin
                            de compte, si le récit s’oppose au « monde réel », c’est donc parce
                            qu’il forme un tout – « les fables, selon
                            Aristote, doivent être dressées dramatiquement et renfermer une action
                            qui soit une et entière ; qui ait un commencement, un milieu, une
                            fin » –, ce tout coïncidant avec le texte
                            filmique, conçu par Metz comme une « unité de discours […] actualisée,
                            effective ». Pour le sémiologue – et il convient d’insister sur ce
                            point –, la globalité et l’unité de l’objet sont donc premières.

                    

                    
                        
                            
                                1.2 Le récit est une séquence doublement
                                temporelle
                             

                        Tout récit met en jeu deux temporalités : d’une part celle
                            de la chose racontée, d’autre part celle qui tient à l’acte narratif
                            lui-même. Pour Metz, toujours, il convient donc de faire la distinction
                            entre la « suite plus ou moins chronologique d’événements » et la
                            « séquence de signifiants que l’usager met un certain temps à
                            parcourir : temps de la lecture, pour un récit littéraire ; temps du
                            visionnement, pour un récit cinématographique » (nous reviendrons sur
                            ces relations temporelles au chapitre 5).

                        Dans cette perspective, où « l’une des fonctions du récit
                            est de monnayer un temps dans un autre temps, […] le récit se distingue
                            de la description (qui monnaye un espace dans un
                            temps), ainsi que de l’image (qui monnaye un
                            espace dans un autre espace) ». Et Metz recourt au récit
                            cinématographique pour illustrer ces trois possibilités :

                        
                            « […] le “plan” isolé et immobile d’une étendue
                                désertique est une image (signifié-espace →  signifiant-espace) ;
                                plusieurs “plans” partiels et successifs de cette étendue désertique
                                constituent une description (signifié-espace → signifiant-temps) ;
                                plusieurs “plans” successifs d’une caravane en marche dans cette
                                étendue désertique forment une narration (signifié-temps →
                                signifiant-temps). »

                        

                        De ces exemples, on peut tirer les conclusions qui suivent.

                        
                            
                                a) Le récit au sens large – comme texte, avons-nous dit –
                                    peut contenir des enclaves, les descriptions, qui ne sont pas
                                    des « narrations » puisqu’elles ne satisfont pas au critère de
                                    la double temporalité. Ce statut très particulier des
                                    descriptions s’explique par le fait que tout en prenant du temps
                                    au récit (« leur signifiant est temporalisé »), elles ne valent néanmoins que pour de l’espace.
                                    Dans le récit, il y a donc du narratif et
                                    du descriptif.

                            

                            
                                b) Cette temporalisation
                                    du signifiant oppose, en les réunissant dans une catégorie
                                    commune, la narration et la description à l’image, qui est instantanée : « un punctum temporis que l’on a immobilisé ». Si cette
                                    caractérisation s’applique parfaitement à la photographie, on
                                    peut se demander comment elle peut s’étendre à l’exemple
                                    cinématographique cité par Metz (le plan de désert). La
                                    perception d’une telle image ne demande-t-elle pas – comme la
                                    description – une certaine durée de visionnement, inscrite, elle
                                    aussi, dans le signifiant ? Certes, répond Metz, mais elle
                                    n’impose pas un parcours visuel selon un ordre unique et obligé.
                                    Qu’adviendrait-il si un homme, tout à coup, venait à traverser
                                    cette étendue désertique ? La narration naîtrait-elle du même
                                    coup ? Le sémiologue n’envisage pas cette hypothèse en ce point
                                    de sa réflexion. Contentons-nous de noter que, pour lui, il peut
                                    exister au cinéma des moments qui sont en deçà du récit comme
                                    activité.

                            

                        

                    

                    
                        
                            
                                1.3 Toute narration est un discours
                             

                        La notion de discours chez Metz permet d’opposer une
                            nouvelle fois, comme chez Albert Laffay, le récit au monde réel. Alors
                            que ce dernier, pour le sémiologue, n’est « proféré par personne », le
                            premier est un discours, c’est-à-dire une suite d’énoncés (Jakobson,
                            1963) qui « renvoie forcément à un sujet de
                                l’énonciation ». Ce qui ne veut
                            pas dire que tout discours raconte : on peut parler pour argumenter,
                            démontrer, enseigner, etc.

                        Par ailleurs, le récit ne serait pas seulement un objet qui
                            a une existence en dehors de nous. Il serait aussi un objet proféré par
                            une « instance racontante » ou, selon l’expression de Laffay, un « grand
                                imagier ». Pour aboutir à cette
                            conclusion, Metz – comme précédemment – part de l’impression première du
                            « consommateur » d’un récit, qui ressent d’emblée que quelqu’un
                            raconte : « parce que ça parle, il faut bien que quelqu’un parle ».
                            C’est parce que cette instance racontante est « nécessairement perçue »
                            dans tout récit qu’elle y est « nécessairement présente ». Dans une
                            certaine mesure, l’équivalence supposée entre la perception d’un grand
                                imagier et son existence en tant que
                            sujet de l’énonciation repose sur
                            l’idée, directement héritée de Jakobson, d’un circuit de la
                            communication dans lequel tout message encodé par un émetteur est décodé
                            « à l’identique » par son récepteur. Position optimiste, car il arrive
                                aussi que les
                            spectateurs regardent l’image comme transparente, comme « une fenêtre
                            sur le monde », sans même penser à un grand imagier ; nombreux sont ceux qui suivent les aventures des
                            candidats « abandonnés » sur une île, dans Koh-Lanta ou Survivor, sans penser à l’équipe
                            technique qui les suit à chaque pas !

                    

                    
                        
                            
                                1.4 La perception du récit « irréalise » la chose
                                    racontée
                             

                        Si le « réel » n’est proféré par personne, a fortiori il « ne raconte jamais d’histoires ».
                            C’est dire que, à partir du moment où j’ai affaire à un récit, je sais
                            qu’il n’est pas la réalité. Bien sûr, il existe des romans ou des films
                            tirés d’histoires vraies, mais le spectateur, selon Metz, ne les confond
                            jamais avec la réalité, parce qu’ils ne sont pas, comme elle, ici et maintenant. Raconter
                            l’attentat du 11 septembre 2001, c’est, du même coup, le poser comme
                            révolu, en dehors du présent. Commenter une étape du Tour de France à la
                            télévision, c’est le situer loin de soi, dans un autre univers, un
                            ailleurs.

                    

                    
                        
                            
                                1.5 Un récit est un ensemble d’événements
                             

                        Une fois encore, Metz considère le récit dans son ensemble
                            comme un discours clos, dont l’événement est « l’unité fondamentale ».
                            Lorsqu’on essaie de résumer un roman, il devient bien clair que, de
                            quelque façon que l’on s’y prenne, les mots isolés ne suffisent pas : il
                            faut une série de propositions formant des phrases plus ou moins
                            complexes. Partant de ce constat, influencé par les analyses de Propp,
                            de Greimas, de Lévi-Strauss, de Bremond et de Todorov, Metz est amené à
                            démontrer que l’image cinématographique correspond à un énoncé plutôt
                            qu’à un mot. La possibilité de penser n’importe quel récit – que ce soit
                            un roman, un film ou un ballet – en termes d’énoncés définit la
                            narrativité comme telle et légitime une analyse structurale. La
                            ressemblance du plan avec le modèle linguistique n’est pourtant pas à
                            prendre à la lettre. Metz ne dit pas que le plan est un énoncé, comme on le lui fait dire parfois, mais seulement
                            qu’il « dissemble moins d’un énoncé que d’un
                            mot ».

                        En prenant en considération les cinq critères que nous
                            venons d’exposer, Metz parvient à la définition suivante : le récit est
                            un « discours clos venant irréaliser une séquence
                                temporelle d’événements » – doublement
                            temporelle, en fait, puisque le récit, on l’a vu, articule chose
                            racontée et acte de raconter.

                        Cette
                            définition qui, rappelons-le, tente de formuler comment le récit est
                            reconnu par son « consommateur » vise en premier lieu à montrer qu’on ne
                            le confond pas avec la réalité : alors que celle-ci n’a pas de barrière
                            temporelle, le récit est un discours clos et organisé. Ce critère,
                            fondamental pour Metz, cadre mal avec l’idée que nous nous faisons des
                            fictions sérielles, dont les intrigues se développent sur un nombre
                            indéfini d’épisodes, parfois sans fin – le feuilleton
                            Les Feux de l’amour (The Young
                                and the Restless) est diffusé
                            depuis 1973 !

                        Faut-il en conclure que ces fictions ne sont pas des récits
                            ou faut-il modifier notre définition pour les inclure dans ce genre de
                            discours ?

                    

                

                
                
                    
                        
                            
                                2. LES
                                    SÉRIES
                                    TÉLÉVISÉES
                                    SONT-ELLES
                                    DES RÉCITS ?
                            
                         

                    Pour répondre à cette question, il faut d’abord distinguer
                        plusieurs genres dans ce que nous avons appelé jusqu’à présent des
                        « fictions sérielles ». Stricto sensu, la série
                        désigne un « discours clos », au sens de Metz. Ses épisodes racontent
                        l’histoire du même héros ou des mêmes protagonistes confronté à des
                        situations différentes, comme dans l’exemple typique du personnage éponyme
                        de l’émission Columbo (Richard Levinson et William
                        Link, ABC et NBC, 1968-2003), qui doit toujours
                        éclaircir l’énigme posée par une mort violente. Sa personnalité, son
                        caractère, son modus operandi ne varient pas, en sorte
                        que l’on peut dire que ces fictions sont des « mises en série » (Nel, 1990),
                        mais les différents récits ne gardent aucune mémoire des précédents.

                    À l’opposé, l’épisode d’un feuilleton laisse en suspens certaines
                        interrogations. Tout n’est pas résolu. Bien plus, il se termine souvent par
                        un événement qui relance l’énigme, un cliffhanger, créant une attente chez le
                        spectateur. Il n’est donc pas clos, comme devrait l’être un récit selon la
                        définition de Metz.

                    Au tournant des années 2000, les fictions télévisuelles
                        comportent pour la plupart une dose de feuilleton, et ce qu’on appelle couramment « série » n’est pas
                        toujours une série à proprement parler, c’est-à-dire un récit clos : c’est
                        plutôt une série « feuilletonnante ». Cette
                        configuration infirme-t-elle pour autant son statut de récit ? Sans doute,
                        si l’on s’en tient à la lettre metzienne, qui conçoit le récit comme un
                        objet fini. Mais il existe une autre définition, moins exigeante, qui
                        reprend néanmoins certains des critères avancés par le sémiologue et qui
                        cerne les conditions minimales nécessaires pour qu’on puisse parler de
                        récit.

                    Pour qu’il
                        y ait récit, il faut une succession temporelle d’événements (condition qui
                        n’est pas remplie par la description) et une transformation qui doit
                        affecter une même action (Bremond, 1973). De nombreux narratologues ont
                        ainsi défini la « séquence narrative minimale » comme un procès ternaire (Adam,
                        1992) qui part d’une situation initiale d’équilibre et passe par une
                        perturbation (ou « transformation ») pour aboutir à une situation finale de
                        retour à l’équilibre. Le film James Bond 007 contre Dr
                        No (Dr. No, Terence Young, 1962) illustre parfaitement ce mouvement : l’agent 007 (Sean
                        Connery) est en train de prendre du bon temps, quand on l’appelle pour
                        neutraliser un homme qui veut dominer le monde. Après bien des péripéties,
                        il y parvient et se sauve in extremis de l’explosion
                        de la base de ce membre du SPECTRE, en compagnie de la jolie Honey Ryder
                        (Ursula Andress).

                    On retrouve dans les séries feuilletonnantes cette même structure ternaire, mais démultipliée.
                        Généralement, plusieurs séquences narratives minimales s’entrecroisent dans
                        une structure « en tresse » (Jost, 1999). Ainsi, dans le deuxième épisode de
                        la première saison de Grey’s Anatomy (Shonda Rhimes,
                        ABC, 2005-[en cours]), on suit quatre histoires
                        principales en même temps : Meredith qui cherche des colocataires, les soins
                        apportés à la victime d’un viol tombée dans le coma, le sort d’un bébé
                        atteint d’une malformation cardiaque, le problème de compréhension d’une
                        Chinoise qui demande de l’aide… Chacune de ces lignes narratives part d’un
                        état de perturbation d’un équilibre supposé pour se terminer par la
                        résolution du problème : Meredith prend comme locataires ses collègues
                        George et Izzie, la jeune femme violée sort de son coma, le bébé est sauvé
                        par une opération, la Chinoise obtient finalement qu’on secoure sa fille,
                        qu’elle cachait en raison de son statut de « clandestine ».

                    L’épisode suivant reprendra une de ces séquences narratives
                        pour relancer une nouvelle ligne d’action : les problèmes posés par la
                        cohabitation. De l’ouverture continuelle de la série feuilletonnante, il ne faut donc pas conclure à l’absence
                        de récit, mais au contraire à sa multiplication.

                    La différence entre le film et la série feuilletonnante, c’est donc que le premier est un discours
                        clos et la seconde un discours partiellement clos (des lignes narratives se
                        referment à chaque épisode) et partiellement ouvert (d’autres surgissent).

                    Si le récit est toujours fondé sur la perturbation d’une
                        situation et sur le retour à l’équilibre qu’amène une situation nouvelle, il
                        ne faudrait pas penser pour autant que ce schéma est toujours chronologique. Pour qu’un
                        récit intéresse, il faut qu’il aille au-delà du modèle structural que nous
                        venons de décrire, il faut aussi un « nœud »,
                        c’est-à-dire « un dispositif visant à intriguer le lecteur ou le spectateur
                        en ouvrant des virtualités dans le cours de l’histoire […] le dénouement ne constitu[ant] dès lors que la
                        résolution éventuelle d’une tension, qui peut
                        d’ailleurs très bien demeurer irrésolue au moment de la clôture du récit »
                        (Baroni, 2016 : 37).

                    Dans le but d’intriguer le spectateur, des films ou des séries
                        commencent souvent in medias res, c’est-à-dire en plein milieu d’une action
                        incompréhensible, dont le sens ne sera explicité que bien plus tard (voir
                        chap. 5). C’est le cas bien sûr du teaser (mot qui
                        désigne la scène qui précède le générique et qui est chargée d’aguicher le
                        spectateur) du premier épisode de Breaking Bad (Vince
                        Gilligan, AMC, 2008-2013) : un homme en slip
                        kangourou dans le désert, un pistolet à la main, tandis qu’on entend des
                        sirènes qui se rapprochent (illustr. 1.1). Que fait-il ?
                        Comment expliquer cette situation incongrue ? Ce n’est qu’à la fin de
                        l’épisode que le spectateur connaîtra les réponses à ces questions.

                    
                        [image:  Le   du premier épisode de la série   (Vince Gilligan, AMC, 2008-2013)  : un début  .]
                        
                            1.1 Le teaser
                                du premier épisode de la série Breaking Bad
                                (Vince Gilligan, AMC, 2008-2013) : un
                                début in medias res.

                        
                    
                

                
                
                    
                    
                        
                            
                                3. QU’EST-CE
                                    QU’UN
                                    RÉCIT
                                    CINÉMATOGRAPHIQUE,
                                        QU’EST-CE
                                    QU’UN
                                    RÉCIT
                                    AUDIOVISUEL ?
                            
                         

                    Considérer le plan comme équivalant à un énoncé, c’est, nous
                        l’avons vu, s’autoriser à l’analyser dans les mêmes termes que tout autre
                        récit. Des difficultés surgissent, toutefois, dès qu’on essaie de déterminer
                        quels énoncés se trouvent dans une image. Aucun plan ne dira jamais : « Jean
                        meurt. »

                    Lorsque Flaubert écrit, à la fin de Madame
                            Bovary, « croyant qu’il voulait jouer, elle le poussa doucement. Il
                        tomba par terre. Il était mort », c’est par pur choix d’expressivité qu’il
                        nous fait connaître la mort de Charles en deux temps : d’abord par la chute
                        que provoque la petite fille qui ne veut pas jouer avec son père, ensuite
                        l’inéluctable constat. Il aurait pu tout aussi bien dire « quand elle arriva
                        dans le jardin, Charles était mort », l’histoire n’en aurait pas été
                        modifiée. Or, pour l’image cinématographique, il est très difficile de ne
                        signifier qu’un seul énoncé à la fois, comme on s’en rend compte dès qu’on
                        essaie de noter les informations visuelles véhiculées par un plan.

                    Imaginons un homme – appelons-le Jean – qui porte brusquement
                        la main à sa poitrine et qui tombe en arrière pour ne plus bouger. Sans
                        doute comprendrai-je qu’il vient d’être tué par balle. Mais s’il se
                        réveille, quelques secondes plus tard, et se relève comme si de rien
                        n’était ? J’analyserai plutôt la première image comme signifiant « Jean est
                        tombé » ou « Jean a joué à faire le mort », et la seconde, lorsqu’il ouvre
                        les yeux, comme « Jean se réveille » ou « Jean ressuscite » ou, même « Jean
                        a fini de jouer », selon l’équivalence linguistique que j’aurai donnée au
                        plan initial.

                    Une telle situation narrative n’est pas un simple cas de
                        figure ; on la trouve, sous cette forme, au début de L’Homme qui ment (Alain Robbe-Grillet, 1968). Ce qu’elle prouve, c’est que tout plan contient
                        virtuellement une pluralité d’énoncés narratifs qui se superposent, jusqu’à
                        se recouvrir dans certains contextes. Il est bien rare que les victimes des
                        héros des blockbusters américains se relèvent. En
                        revanche, cela arrive dans certaines séries. Ainsi, à la fin de
                        l’épisode 202 (par convention, nous notons de cette façon les épisodes des
                        séries : le premier chiffre donne la saison, les deux chiffres suivants
                        indiquent l’épisode) de True Detective (Nic
                        Pizzolatto, HBO, 2015), l’inspecteur Ray
                        Velcoro se fait tirer dessus par un homme masqué, d’abord à distance,
                        ensuite à bout portant. On le croit mort (illustr. 1.2). Mais, au
                        début de l’épisode suivant, on le retrouve vivant. Touché par des balles en
                        caoutchouc anti-émeutes, il n’a que quelques côtes cassées. La première
                        scène joue sur une ambiguïté : on pourrait tout aussi bien la décrire en
                        disant « Velcoro tombe » que « Velcoro est tué ». Mais la seconde scène
                        prouve que les deux énoncés ne sont pas obligatoirement liés.

                    
                        [image:  Le « meurtre » de Ray Velcoro (Colin Farrell) à la fin de l’épisode 202 de   (Nic Pizzolatto, HBO, 2015) .]
                        
                            1.2 Le « meurtre » de Ray Velcoro
                                (Colin Farrell) à la fin de l’épisode 202 de True
                                    Detective (Nic Pizzolatto, HBO, 2015).

                        
                    
                    Les embûches de ces descriptions linguistiques du visuel
                        tiennent au fait que « l’image montre mais ne dit pas » (Jost, 1979 : 44). Dans ces conditions, on
                        peut se demander comment le plan cinématographique signifie, comment il
                        raconte. Ces deux questions sont traitées de front par Metz, dans la mesure
                        où il ne remet pas en cause ce que les films racontent. Ce qui est
                        prioritaire, pour lui, c’est de comprendre comment l’image mouvante – qui
                        peut être en deçà du récit (cf. l’exemple de l’étendue
                        désertique) – signifie. Interrogation qui en suscite une autre : jusqu’à
                        quel point peut-on admettre que le cinéma est un langage ? C’est pour
                        l’opposer à la langue que le sémiologue s’efforce de montrer qu’aucun plan
                        n’est équivalent à un simple mot et que, inversement, dans toute image il y
                        a au moins un énoncé : « L’image d’une maison ne signifie pas “maison”, mais
                        “Voici une maison” » (Metz, 1968 : 118).

                    Dès qu’on resitue cet exemple à l’intérieur d’un récit
                        filmique, c’est-à-dire, avons-nous admis, d’un discours global, narratif et
                        audiovisuel, on se rend compte qu’une telle « traduction » n’est plus
                        suffisante. Si, à la suite d’une longue marche dans une étendue désertique,
                        le héros aperçoit un toit à l’horizon, cette image peut certes signifier
                        « voici une maison » ; mais dans un autre contexte, par exemple après le
                        long voyage en voiture d’un homme et d’une femme, que l’un des personnages
                        désigne du doigt le même bâtiment, et l’on comprendra plutôt « voici ma
                        maison », voire « voici notre maison ».

                    Il peut
                        même arriver que, le film nous ayant montré auparavant qu’aucune
                        construction ne se trouvait à cet endroit du paysage, ce plan signifie
                        « c’est un mirage ». Ainsi, dans The Artist (Michel
                        Hazanavicius, 2011), lorsque le héros George
                        Valentin (joué par Jean Dujardin) regarde par la fenêtre de son domicile
                        pour vérifier si son chauffeur, à qui il vient de faire don de sa voiture en
                        le congédiant, a fini par se résoudre à partir, nous repérons tout de suite
                        que la voiture n’est plus là, car nous savons où elle devrait se trouver et
                        ne l’y voyons pas (illustr. 1.3). L’image en vient
                        alors, comme l’avance Edward Branigan (1986 : 13), à suggérer une absence.

                    
                        [image:  (Michel Hazanavicius, 2011) . Signifier une absence…]
                        
                            1.3 The Artist
                                (Michel Hazanavicius, 2011). Signifier
                                une absence…

                        
                    
                    Ces
                        difficultés de traduction de l’image en mots ont amené certains théoriciens
                        de la littérature à considérer que le spectateur ne voyait pas le film comme
                        une série d’événements qui lui seraient racontés ou rapportés par une
                        quelconque instance. À commencer par Gérard Genette, le fondateur de la
                        narratologie, qui écrivait en 1983 ce qui suit à l’un des auteurs du présent
                        ouvrage (voir Gaudreault, 1988 : 29) :

                    
                        « Si l’on envisage (définition large) toute espèce de
                            “représentation” d’une histoire, il y a évidemment récit théâtral, récit
                            filmique, récit par bandes dessinées, etc. Personnellement, je suis
                            plutôt, et de plus en plus, pour une définition étroite de récit : haplè diègèsis, exposé des faits par un narrateur
                            qui signifie les faits par voie verbale (orale ou écrite), et en ce sens
                            il n’y a pas pour moi de récit théâtral ou filmique. Le théâtre ne raconte pas, il “reconstitue” une histoire sur scène, et le cinéma montre sur l’écran une histoire également “reconstituée” (en fait, bien sûr, constituée) sur le
                        plateau. »

                    

                    Emboîtant le pas à Genette, Jean-Marie Schaeffer (1999 : 301)
                        affirme de son côté que « le spectateur de cinéma ne voit pas le film comme
                        quelque chose que quelqu’un lui montrerait, mais comme un flux perceptif qui
                        serait le sien propre ».

                    À partir du moment où la perception audiovisuelle est
                        impliquée, on ne pourrait, ainsi, parler de récit. Schaeffer trace
                        d’ailleurs clairement cette frontière quand il écrit :

                    
                        « Dès lors [qu’une séquence d’actions] est filmée, elle se donne à voir et
                                à entendre comme la représentation perceptivement accessible d’une
                                séquence d’actions ; dès lors qu’elle est racontée (au sens technique du terme), elle se donne à lire comme énoncée par un narrateur » (ibid. : 304 ; c’est nous qui soulignons).

                    

                    Notons pour le moment que la position de Schaeffer, d’une part,
                        s’appuie sur l’idée que les images sont transparentes
                        et qu’elles semblent se filmer toutes seules, et,
                        d’autre part, ne tient pas compte du fait que le film est en de multiples
                        occasions traduit en mots : quand nous le racontons à des amis, quand une
                        voix en raconte les péripéties en se superposant aux images ou quand il est
                        entrecoupé de « cartons » (voir infra et chap. 3).

                    Pour mettre à l’épreuve l’objection de Schaeffer, il serait
                        utile d’étudier la signification narrative d’un plan isolé. Or, c’est une
                        situation expérimentale que nous permet le début du cinéma, dans la mesure
                        où la majorité des « bandes » produites avant 1900 n’avaient qu’un seul
                        plan. Il n’est donc pas inutile de faire un bref retour en arrière et
                        d’aller voir comment, à cette époque, naît le récit
                        cinématographique.

                

                
               
            

        
    OPS/nav.xhtml

  
  
  Sommaire


		Couverture


		Page de titre


		Page de Copyright


		Table des matières



		Avant-propos


		Introduction
		1. Récit oral, récit écrit, récit filmique


		2. Narratologie et cinéma


		3. Un héritage de la vague structuraliste


		4. Un précurseur : Albert Laffay






		Chapitre 1 - Cinéma et récit
		1. Qu’est-ce qu’un récit ?
		1.1 Un récit a un commencement et une fin


		1.2 Le récit est une séquence doublement temporelle


		1.3 Toute narration est un discours


		1.4 La perception du récit « irréalise » la chose racontée


		1.5 Un récit est un ensemble d’événements






		2. Les séries télévisées sont-elles des récits ?


		3. Qu’est-ce qu’un récit cinématographique, qu’est-ce qu’un récit audiovisuel ?















Pagination de l'édition papier


		1


		2


		5


		6


		7


		8


		9


		10


		11


		12


		13


		14


		15


		16


		17


		18


		19


		20


		21


		23


		24


		25


		26


		27


		28


		29


		30


		31


		32


		33


		34




Guide

		Couverture

		Début du contenu

		Table des matières





OPS/images/P004-001-V.jpg





OPS/images/P004-002-V.jpg
it (SN e TE,  C
L1225, 20 0137 o, dune e, qo s« copie o0 eproducions swicement
résorvie & soge pié d copi' fron desindes  une ilatin colecive »
el e por,cue s nolyses o lescouris ciion donsun bt d exsmgl o
Filusroon, « v wprbsniton ou reproducion el o prile fie
04 o conianement do Foueur o0 d o5 cyons drit ou cyon's couse et
i »fo. L 1224

Cote eprserction o eproducion, por quelue pockd e o ol consive-
151 donc une contefoson sanctonnéo por les crfics L. 3352 of sivons du
Code da o propriéss imellecie.





OPS/images/P015-001-V.jpg





OPS/images/P030-001-V.jpg





OPS/images/P032-001-V.jpg





OPS/images/P033-001-V.jpg





OPS/cover/pagetitre.jpg
ANDRE GAUDREAULT m FRANCOIS JOST

_ LERECIT
CINEMATOGRAPHIQUE

Films et séries télévisées

3¢ édition revue et augmentée

ARMAND COLIN





OPS/cover/cover.jpg
ANDRE GAUDREAULT » FRANQOIS JOST
= ‘v

LE RECIT
CINEMATOGRAPHIQUE

Films et séries télévisées

3¢ édition revue et augmentée

ARMAND COLIN





