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Chapitre 1 

Définitions et frontières du récit 

« Que le cinéma puisse devenir avant toute autre chose une machine à raconter des histoires, voilà qui n’avait pas été vraiment prévu », observe Christian Metz, et pourtant, cette « rencontre du cinéma et de la narrativité » s’est imposée au point d’éclipser toute forme autre que narrative, tandis que le « long-métrage de fiction romanesque dessinait de plus en plus nettement la voie royale de l’expression filmique »1. Perçue comme une évidence par beaucoup de spectateurs, cette propension du cinéma à investir le champ de la narration fictionnelle suscite cependant de nombreuses interrogations : en a-t-il toujours été ainsi ? Le cinéma n’a-t-il pas été traversé, à diverses périodes de son histoire, par des tendances contradictoires avec son affirmation comme récit ? Si vocation narrative il y a, est-elle « naturellement » liée au cinéma en tant que médium ou à toute forme d’expression audiovisuelle ? Comment la télévision s’est-elle à son tour engagée dans la voie du récit fictionnel en en renouvelant profondément les formes ? Peut-on, au bout du compte, appréhender la spécificité de la narrativité audiovisuelle indépendamment de son inscription dominante dans le registre de la fiction ?
Répondre à ces questions qui intéressent l’histoire des formes narratives au cinéma et à la télévision suppose d’avoir réfléchi au préalable aux conditions qui permettent de parler de récit dans le champ de l’audiovisuel. L’une des premières tâches que s’est assigné la narratologie du cinéma a été précisément de s’interroger sur les problèmes spécifiques que posait l’application au langage audiovisuel de la notion de récit telle qu’elle a été conceptualisée par la sémiologie structuraliste dans les domaines linguistique et littéraire. Des débats théoriques auxquels ces recherches ont donné lieu, je retiendrai trois aspects principaux : le premier concerne la nature des transformations que les récits cinématographiques et télévisuels mettent en œuvre et les différents niveaux de narrativité qu’implique un langage dont la particularité est de montrer en même temps qu’il raconte. Au-delà de la détermination de ces principes élémentaires de la narrativité, je m’interrogerai sur les conditions pragmatiques qui permettent la reconnaissance du récit - ou, au contraire, lui font obstacle. Si la lecture narrativisante des fictions audiovisuelles apparaît comme culturellement dominante, ce n’est que l’une des lectures possibles que le spectateur peut être incité à pratiquer ou qu’il peut choisir d’adopter à côté d’autres modes de réception qui s’attachent davantage aux dimensions spectaculaire, descriptive, argumentative ou conceptuelle des récits audiovisuels.
Aux origines de la narrativité 

Si l’on se situe au niveau le plus haut de généralité, on peut, avec Tzvetan Todorov, considérer que le récit se caractérise par la conjonction de relations de succession et de transformation entre les unités qu’il rassemble2. Mais ce principe général soulève un certain nombre de difficultés : que recouvre au juste la notion de transformation ? Quel en est le principal vecteur dans le champ de l’audiovisuel ? La mobilité de l’image elle-même ou les actions dont le récit effectue la relation ? Cette alternative entre une narrativité « extrinsèque » qui serait liée aux seuls contenus narratifs indépendamment de leur véhicule sémiotique et une narrativité « intrinsèque », fondée sur les caractéristiques propres aux matières de l’expression du langage cinématographique suffit-elle à rendre compte de l’expérience narrative du spectateur ? Je propose d’aller au-delà de ce partage de la science du récit entre deux grandes branches - une « narratologie du contenu », représentée notamment par la démarche de Greimas, qui envisage « l’étude des contenus narratifs (c’est-à-dire de l’histoire racontée), tout à fait indépendamment du médium qui les prend en charge » et une « narratologie de l’expression », initiée par les travaux de Genette, qui s’intéresse davantage à « l’expression narrative (c’est-à-dire au discours racontant) » qu’aux contenus eux-mêmes3 - pour donner toute sa place à l’activité interprétative que le spectateur met en œuvre face aux récits audiovisuels.
Les principes élémentaires du récit 

Commençons par préciser ce que recouvre le concept de transformation : celui-ci est au centre des définitions des conditions élémentaires de la narrativité proposées par les théoriciens du récit littéraire à partir de l’œuvre fondatrice de Vladimir Propp, Morphologie du conte (1928)4. Leur objectif est de mettre en évidence une séquence narrative minimale selon laquelle tout récit part d’une situation d’équilibre, implique la rupture de cet équilibre et recrée un nouvel équilibre. Le récit a donc une fonction « homéostatique » : il repose sur une combinaison d’ordre et de désordre, mais réinstaure toujours une situation d’équilibre, même si subsiste de manière très concertée, dans certains récits, une part d’incertitude et d’inachèvement. Le récit suppose en fait une double transformation : « la perturbation d’une situation initialement posée » et « l’établissement d’une nouvelle situation une fois passées les perturbations provoquées par la perturbation initiale »5. Cette formule élémentaire suffit-elle à définir le récit ? Si l’on s’en tient à une définition très large du récit, comme Umberto Eco selon lequel « il y suffit de déterminer un agent (peu importe qu’il soit humain ou non), un état initial, une série de changements orientés dans le temps et produits par des causes (qu’il n’est pas nécessaire de spécifier à tout prix) jusqu’à un résultat final (qu’il soit transitoire ou interlocutoire) »6, ne risque-t-on pas, comme le reconnaît Eco lui-même, de ranger dans le champ du récit des textes qui n’entretiennent qu’un assez lointain rapport avec la narrativité, tels que des discours philosophiques ou scientifiques, voire même n’importe quelle notice de montage ou recette de cuisine ? Dans le champ de l’audiovisuel, on pourrait dire de la même manière qu’un jeu télévisé ou un spot publicitaire mettent en scène une série de transformations et reposent donc sur une forme élémentaire de narrativité, sans que l’on ait affaire à ce que l’on s’accorde intuitivement à appeler récit. Qu’il s’agisse de productions scripturales ou audiovisuelles, la présence de transformations crée donc une structure narrative élémentaire, mais ne permet pas à elle seule de parler de récit.
L’ambiguïté des définitions du récit fondées sur la seule notion de transformation provient en partie du fait que celle-ci est souvent entendue dans une acception trop large. Pour Todorov, on l’a vu, il n’y a récit que s’il y a la combinaison de ces deux principes que sont la transformation et la succession. Pour Gaudreault, en revanche, la transformation constitue à elle seule une condition suffisante pour définir la narrativité, dans la mesure où elle implique un procès et donc une relation de succession7. Mais si toutes les transformations sont narratives, alors le récit est partout au presque... Pourtant, toutes les transformations ne mettent pas en œuvre la temporalisation : la métaphore, par exemple, opère une modification de l’objet auquel elle s’applique qui s’inscrit dans le registre de la symbolisation et non dans celui de la successivité temporelle8. Au début de La Grève (S. M. Eisenstein, 1924) par exemple, les deux lettres de l’alphabet cyrillique 'HO’ qui apparaissent dans un carton se métamorphosent en une roue qui évoque les rouages de l’usine où se déroule l’action, mais surtout représente métaphoriquement la révolution en marche : il y a bien transformation ici, mais elle se situe sur le plan conceptuel et non pas temporel. Décrire un objet ou un paysage c’est aussi présenter une série de transformations qui ne sont pas de l’ordre de la succession, mais de la co-présence. Peut-on parler dans ce cas de temporalisation ? Certes, la description, comme la métaphore, supposent une certaine durée pour se déployer ; du fait de la nature linéaire du signifiant audiovisuel, elles apparaissent nécessairement comme des agencements syntagmatiques9 qui possèdent un degré d’autonomie partiel ou total par rapport à la narration, ou, au contraire, s’y intègrent. Mais tout cela ne les fait pas basculer pour autant dans le champ de la succession temporelle et donc de la narrativité. En conséquence, faire de la transformation le critère unique de définition du récit serait méconnaître l’existence d’autres modes discursifs tels que le métaphorique ou le descriptif ou reviendrait à donner un sens très affaibli à la notion de narrativité.
Quels critères faut-il donc ajouter à la définition élémentaire du récit ? Certains chercheurs, comme Jean-Michel Adam, exigent la présence d’un acteur « individuel ou collectif, sujet d’état (patient) et/ou sujet opérateur (agent de la transformation) », autrement dit, pour lui, « sans implication d’intérêt humain, il ne peut y avoir récit »10. Pour d’autres, au contraire, comme Umberto Eco ou Claude Bremond cet anthropomorphisme du récit n’est pas nécessaire : il suffit d’un « sujet quelconque (animé ou inanimé, il n’importe) », placé « dans un temps t, puis t + n »11. Si l’on suit ces auteurs, un film comme Le Chant du Styrène (Alain Resnais, 1958) qui décrit les différentes étapes de fabrication du polystyrène sur un mode emphatique et ironique à la fois, avec un commentaire en alexandrins de Raymond Queneau, entre pleinement dans le champ du récit, bien qu’il ne mette en jeu aucun personnage, sinon cette matière polymorphe qu’est le polystyrène, les seules figures humaines - les ouvriers de l’usine - étant réduits à de simples silhouettes aperçues de loin. Il en va de même des films expérimentaux de Michael Snow, tels que Wavelength (1967) ou La Région centrale (1971), dans lesquels la transformation n’implique ni personnage humain, ni même force inanimée, mais le simple déplacement de la caméra qui à lui seul peut susciter une lecture en termes de récit, tant notre attente institutionnelle de l’événement est forte12. Le fait que les transformations narratives soient provoquées ou subies par un acteur humain13 est une dominante culturelle qui ne suffit nullement à définir le récit, mais dont la prégnance nous conduit à interpréter comme narratives des productions audiovisuelles décrivant des processus qui ne mettent en jeu aucune figure anthropomorphique.

Le récit et l’action 

Avec cette réflexion sur les agents du récit, on s’engage dans la voie d’une approche sémantico-syntaxique du récit qui place au centre de ses préoccupations les relations entre le récit et l’action en s’intéressant à la fois à ses caractéristiques sémantiques (personnages, décors, matrices narratives récurrentes) et syntaxiques (modèles dramatiques et actantiels). De nombreux travaux ont été menés dans cette perspective dans le champ littéraire : outre la détermination, déjà évoquée, d’une formule élémentaire du récit, ils se donnent pour but de mettre au jour un certain nombre de schémas narratifs archétypaux repérables dans tout récit, quel que soit le médium qui lui serve de support. Il s’agit d’identifier, au-delà des péripéties singulières propres à chaque intrigue particulière, des structures sous-jacentes qui constituent des formes d’agencement récurrentes. On a donc affaire à une narratologie qui s’intéresse moins aux « contenus » qu’aux modèles qui président à leur organisation. Plutôt que sur l’infinie diversité des personnages, Propp se penche ainsi sur les modèles d’organisation narrative qui peuvent être communs au millier de contes qu’il étudie. Ces structures récurrentes qu’il baptise « fonctions » sont en nombre limité (31) et correspondent à des « actions-type » qui tirent leur sens de la place qu’elles occupent dans le déroulement de l’intrigue et non des personnages qui y sont impliqués, qui ne sont en fin de compte que des exécutants interchangeables. De nombreux récits commencent ainsi par l’éloignement d’un personnage (fonction 1), par la transgression d’un interdit (fonctions 2 et 3), par une tromperie (fonction 6), par un manque (d’argent, de fécondité, de jeunesse, etc.) (fonction 8) et se poursuivent par une série de mises à l’épreuve du héros (fonction 12). Bien qu’on ait tenté d’appliquer ce modèle à des productions d’époques, d’origines culturelles et de supports très divers, il n’est pas certain qu’il soit généralisable dans son ensemble à tout type de récit. Certaines structures narratives propres au conte merveilleux restent liées à ce corpus très spécifique qu’analyse Propp, ce qui a poussé des théoriciens comme Greimas ou Bremond à opérer une reformulation ou un regroupement des fonctions de Propp autour de catégories plus larges, susceptibles de mieux se prêter à la généralisation. On peut ainsi considérer le fameux « schéma actantiel » de Greimas comme une entreprise de reconfiguration des fonctions proppiennes autour de catégories beaucoup plus générales, structurées autour des axes du désir (sujet/objet), de la communication (destinateur/destinataire) et du pouvoir (adjuvant/opposant)14 :
Figure 1 : Le schéma actantiel de Greimas. 
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Comme on le voit dans la figure ci-dessus, on a davantage affaire ici à un modèle relationnel qui interprète le fonctionnement du récit comme un système de forces conjointes ou opposées qu’à un modèle d’organisation narrative au sens de Propp. Les structures narratives particulières sont ramenées à des notions plus abstraites qui correspondent à une « sphère d’action » ou à un groupe de fonctions, ainsi la catégorie du « destinateur » recouvre les différents éléments déclencheurs du récit, qu’il s’agisse d’un personnage ou d’un sentiment (le désir, la recherche du pouvoir ou de la gloire, etc.), celle du « destinataire » les finalités qu’il se donne, celle de « l’opposant » les différentes formes d’obstacles à l’action du sujet, chaque type d’actant constituant un rôle structural susceptible d’être assumé par différents personnages. Le modèle est complexifié par le fait que le « Sujet » est susceptible d’entrer en relation antagoniste avec un « Anti-Sujet » autour duquel se développe un réseau de forces contraires et opposées15.
Ce que l’on peut retenir de cette modélisation, c’est la place centrale que joue le concept d’action dans l’élaboration et la définition même du récit. Plus que la mobilité de l’image, c’est son inscription dans la catégorie de l’action qui joue un rôle-clef dans la reconnaissance du récit16. Dans une autre perspective que celle des narratologues structuralistes, Paul Ricœur souligne ainsi que l’intelligibilité du récit dépend d’une « précompréhension du monde de l’action », c’est-à-dire de notre capacité à construire un « réseau conceptuel » qui consiste à identifier des buts et des motifs aux transformations auxquelles on assiste, des agents qui les produisent en interaction avec d’autres sur le mode de « la coopération, de la compétition ou de la lutte » et des circonstances dans lesquelles elles adviennent. « Quoi ? », « Pourquoi ? », « Qui ? », « Comment ? », « Avec » ou « Contre qui ? », telles sont les questions élémentaires qui nous amènent à envisager une suite d’événements comme formant potentiellement un récit. Ce premier niveau de configuration du récit (baptisé « mimesis I ») rejoint la conception greimassienne des relations actantielles, mais Ricœur lui donne une dimension supplémentaire : pour lui, en effet, interpréter une série d’actions, c’est aussi l’inscrire à l’intérieur d’un système symbolique propre à une culture particulière dans lequel elle prend sens par rapport à un contexte17.
On pourrait développer cette idée en avançant que la finalité de l’approche narratologique n’est pas seulement d’identifier des archétypes ou des universaux du récit, mais d’examiner la manière dont ils s’actualisent au travers de combinaisons narratives qui connaissent d’infinies variations en fonction des contextes historiques et culturels dans lesquelles elles apparaissent. Autrement dit, l’objet de la théorie de récit ce ne sont pas seulement les structures élémentaires de la narrativité, mais les formes effectives que peuvent prendre les « innombrables récits du monde »18. En ce sens, l’opposition quelque peu schématique entre une narratologie « de l’expression » et une narratologie « du contenu » doit être dépassée - car toutes deux renvoient à une attitude formaliste centrée, pour l’une sur l’analyse du signifiant narratif, pour l’autre sur une modélisation des structures  narratives — au profit d’une approche privilégiant la diversité et la richesse socioculturelle des récits filmiques et télévisuels plutôt que l’étude des invariants narratifs et des principes constitutifs de la narrativité.

Une narrativité inhérente aux images ? 

Tout récit, qu’il soit oral, romanesque ou audiovisuel, rapporte des actions, mais y a-t-il une narrativité inhérente aux images ? C’est l’hypothèse défendue par André Gaudreault : d’après lui, l’image mouvante dans la mesure où elle implique une succession d’images en mouvement, et donc une série de transformations, serait toujours déjà narrative. La mobilité de l’image lui conférerait à elle seule une dimension narrative. Pour l’auteur, cette narrativité « native », présente dans les films en un seul plan (« uniponctuels ») du cinéma des premiers temps se combine, avec l’apparition du montage, à la narrativité créée par l’agencement des plans dans les films « pluriponctuels » : à cette première couche de narrativité, repérable au niveau du plan, de « l’énoncé photogrammatique », s’ajoute une deuxième couche de narrativité qui naît de l’enchaînement des différents plans. Chaque plan constitue un micro-récit, relié à la série des autres micro-récits constituant la chaîne filmique, mais il n’est pas perçu comme un énoncé narratif autonome, juxtaposé à ceux qui le suivent et le précédent - si tel était le cas, on se trouverait placé face à une situation, quelque peu absurde, où un film composé de sept cents plans comporterait sept cents récits. Au contraire, le montage a précisément pour effet d’annuler cette autonomie des plans et de réinvestir la narrativité dont chacun d’entre eux est porteur au profit de la construction du récit comme totalité globale. Ainsi, conclut Gaudreault, la « méta-narrativité » due au montage résulte « plus de l’effacement systématique des énoncés narratifs de premier niveau (de l’effacement de leur individualité) que de leur addition »19, constat qui rejoint celui de Christian Metz selon lequel « la séquence n’additionne pas les "plans", elle les supprime »20.
La principale objection que l’on peut opposer à cette conception est qu’elle donne un sens beaucoup trop large à la notion de narrativité : si celle-ci est une propriété inhérente au langage des images mouvantes, alors nulle production audiovisuelle n’échappe au champ de la narrativité, du film expérimental au documentaire, de la fiction télévisuelle aux réalisations de plateau. Or comme l’observe Roger Odin, « tout film, même le plus abstrait, même le plus déstructuré a quelque chose à voir avec la narrativité  (= il y a des « effets narratifs » dans tout film), mais tout film ne raconte pas une histoire, ne constitue pas un récit »21. Il y a donc lieu de distinguer le « sentiment de narrativité » produit par la mobilité de l’image et par le « courant d’induction » qui s’établit entre deux images successives et, d’un autre côté, la constitution d’un récit à proprement parler22.
Cependant, on comprend mieux le sens de la distinction opérée par Gaudreault entre deux « couches » de narrativité - l’une qui agit à l’échelle du plan, l’autre à travers les enchaînements de plans - si l’on envisage son argumentation dans sa globalité. Il établit en effet une généalogie de la notion de récit en pratiquant une relecture des concepts de diègèsis et de mimèsis auxquels les théoriciens de l’Antiquité donnent différentes significations : au-delà des différences de formulation, Platon et Aristote s’accordent pour opposer un type de récit où la relation des faits est prise en charge par un narrateur (c’est le pôle de la diègèsis) et un type de récit mimétique où les événements sont représentés par des personnages en acte (tragédie et comédie s’inscrivent ainsi dans le champ de la mimèsis)23. Cette opposition est-elle transposable - au prix d’un certain nombre d’aménagements — au champ de l’audiovisuel ? C’est la thèse de Gaudreault qui effectue un partage entre deux grands modes de communication narrative : d’un côté la monstration - c’est-à-dire la narrativité mimétique produite à l’intérieur du plan -, de l’autre la narration proprement dite qui naît de l’enchaînement des plans (cf. figure 2). Par opposition au récit scriptural qui présuppose l’existence d’une figure de narrateur fondamental24, Gaudreault définit la monstration scénique ou filmique comme le « mode de communication d’une histoire qui consiste à montrer des personnages qui agissent plutôt qu’à dire les péripéties qu’ils subissent »25. La monstration filmique, ou plus largement audiovisuelle, se distingue cependant de la monstration scénique car elle ne recouvre pas seulement, comme au théâtre, la scénographie,  la disposition des décors, le choix et la direction des acteurs, etc., mais aussi tous les effets qui résultent de la mise en œuvre de l’appareil de prise de vues : cadrage, choix d’une focale, déplacements de la caméra, réglage des éclairages, etc. La monstration audiovisuelle correspond donc à la fois à la manipulation du « profilmique »26 — la « mise en scène (au sens littéral et presque théâtral du terme) » - et à celle du dispositif filmographique de prises de vues, à savoir la « mise en cadre ». Il n’y aurait narration à proprement parler qu’avec l’intervention du montage, baptisée « mise en chaîne », qui seule permet d’introduire une distance temporelle avec le présent de la représentation auquel la monstration des personnages en acte ne peut échapper. Avec le montage, on passerait véritablement de la narrativité à la narration : le spectateur percevrait alors la construction du récit comme résultant de l’action d’une instance responsable de l’ensemble des configurations narratives. Alors que la monstration tendrait vers la transparence, la narration, liée à l’activité montagiste, ne pourrait jamais complètement masquer sa présence. Au-delà de la distinction entre deux grandes formes de narrativité, la finalité de cette démonstration est de mettre en évidence le système énonciatif du récit filmique, c’est-à-dire de définir les instances responsables des différentes formes de narrativité : monstrateur et narrateur placés sous la houlette d’un « méga-narrateur »27.
Figure 2 : Monstration et narration d’après A. Gaudreault. 
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Montrer et raconter, un partage à repenser 

C’est à travers un réexamen critique de ce modèle qui repose sur une conception excessivement dualiste de la narrativité que j’entends poser les jalons d’une approche pragmatique du récit. La principale pierre d’achoppement de la théorie de Gaudreault vient de la correspondance qu’il établit entre « champs d’intervention cinéastiques » et « modes de communication narrative » et de la symétrie qu’elle implique entre l’émission et la réception du message. Or, il me semble que c’est confondre trois niveaux qu’il importe de distinguer pour comprendre le fonctionnement narratif du récit audiovisuel (cf. figure 3) :
1. La sphère de la réalisation dans laquelle le réalisateur et son équipe accomplissent un certain nombre d’opérations techniques parmi lesquelles on peut distinguer les différentes phases que Gaudreault qualifie de mise en scène, mise en cadre et mise en chaîne.

2. La sphère langagière dans laquelle s’élaborent les processus de construction du sens au travers des différentes matières de l’expression propres au langage audiovisuel que l’on peut classer en fonction de leur statut sémiologique (images mouvantes, mentions graphiques, paroles, bruits, musique) ou sémiotique (iconique, indiciel, symbolique).

3. La sphère de la médiation dans laquelle le spectateur interprète les stratégies discursives élaborées par les configurations audiovisuelles comme autant de modes de communication qui peuvent relever de la narration, de la description, de la spectacularisation ou de l’argumentation.


Si l’on se place du point de vue de la sphère de la réalisation, on constate que toutes les phases d’élaboration du film sont susceptibles de concourir à la production du sentiment de narrativité. Cadrer un personnage relève sans doute de la monstration mais « produit en même temps des effets de récit », note André Gardies, pour qui « le choix monstratif engage la narration qui se déploie au niveau de la mise en chaîne »28. Mais la dimension iconique n’est pas la seule à générer de la narrativité : la dimension musicale, verbale et sonore possède son dynamisme propre et crée une chaîne de transformations qui se développe en parallèle, et parfois en contrepoint, avec celle que génèrent les images. La bande-son peut parfois être le principal, voire l’unique, vecteur des transformations : La Jetée de Chris Marker (1962) illustre de manière radicale ce potentiel narratif de la bande-son qui vient donner son sens, mais aussi son « mouvement » à ce qui, sans elle, demeurerait un enchaînement d’images fixes. La matière sonore est une matière dynamique, elle-même composite - voix de commentaire, chuchotements en arrière-plan, musique - dont l’alliance avec les images contribue à créer le sentiment d’une continuité narrative et fictionnelle beaucoup plus fortement que le montage qui joue ici sur les effets de rupture et de faux raccords29. L’activité de construction du monde profilmique et la manipulation du dispositif filmographique impliquent donc une interaction entre l’ensemble des paramètres visuels et sonores et participent conjointement à l’émergence du sentiment de narrativité. On peut dire ainsi « qu’il est impossible d’assigner aucun lieu, dans le discours filmique, aux processus narratifs : ils glissent à travers les figures de montage, mais aussi se figent en cadrages, se faufilent "dans" le représenté lui-même »30. Que l’on se situe du point de vue de la création cinématographique ou de sa réception par le spectateur, le montage n’est jamais à lui seul porteur de la dimension narrative et il n’est, en tous cas, ni pensé ni perçu comme complètement dissociable des autres opérations filmiques.
Figure 3 : Les trois sphères d’inscription de la narrativité. 
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22 R. Odin, 2000, 27.
23 Chez Platon, la diègèsis recouvre le récit à narrateur (haplè diègèsis) et le récit mimétique (diègèsis dia mimèseôs) et des formes comme l’épopée qui combinent les deux, tandis que chez Aristote, la Mimèsis est la représentation poétique qui chapeaute la diègèsis, sous forme mimétique ou non, A. Gaudreault, 1989, 53-70.
24 L’écriture romanesque ne peut jamais que feindre d’imiter le réel comme peut le faire la représentation dramatique. D’où la critique effectuée par Gaudreault de la notion de showing formulée par le critique Percy Lubbock à propos de Henry James : il s’agirait d’une narration sans « aucune vue intérieure de la pensée d’un personnage » où le récit « se déroule scéniquement » comme s’il était seulement constitué de dialogues et d’indications scéniques. Ce type de récit romanesque - s’opposant au telling ou récit à narrateur omniscient du roman réaliste du XIXe siècle - ne rentre pas pour autant dans le champ de la diègèsis mimétique : le narrateur a beau s’effacer, il est la force agissante qui fait exister le récit, les personnages ne sont pas en acte, ce sont des êtres de papier, Ibid., 71-82.
25 Ibid., 91.
26 C’est-à-dire « tout ce qui s’est trouvé devant la caméra et a impressionné la pellicule », É. Souriau, 1953, 8. Souriau emploie également le terme « filmographique », mais dans un sens différent de celui de Gaudreault.
27 A. Gaudreault, 1989, 105-131. Sur la conception de l’énonciation proposée par André Gaudreault, cf. infra. chapitre 3.1.
28 A. Gardies, 1993a, 184 et 209, note 4.
29 Pour une analyse détaillée du fonctionnement narratif de ce film, cf. R. Odin, 1981, 147-171.
30 J. Aumont, 1983, 20.
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