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Sommaire

Cette thése s’intéresse a la spectature-en-progression, c’est-a-dire a I’activité
perceptive et cognitive du spectateur. En fait, il s’agit de reprendre 2 la base le
programme initial de la sémiologie — le fameux «comprendre comment le film est
compris» — afin d’étudier le parcours qu’effectue le spectateur tout au long d’un film
fictionnel et narratif.

La premiére partie de la thése questionne les principes que la narratologie
cinématographique comparée a empruntés a la linguistique structurale. D’une part,
I’analyse benvenistienne de I’énonciation donne préséance aux instances racontantes,
instances qu’on pose a priori afin de comprendre I’«ordre des choses en soi». D’autre
part, I’étude genettienne du récit consiste en une étude a partir de I’histoire, ¢’est-a-dire
a partir d’un ensemble d’événements déja racontés et (ré)arrangés dans un ordre
chronologique. Dans un cas comme dans I’autre, ces approches ont laissé en plan et le
spectateur et son parcours.

Parce qu’il appert difficile de comprendre «comment le film est compris» sans
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accorder de I’importance aux aspects cognitifs de I’activité spectatorielle, la seconde
partie de la thése tire profit des recherches effectuées en sciences cognitives. Je me
préoccupe alors de la propension du spectateur a I’organisation narrative, de ses
connaissances schématiques, de ses horizons d’attente, de son travail mémoriel, de ses
anticipations et de ses modes de perception et de traitement de I’information. Encore
toute récente dans le champ cinématographique, 1’application des concepts et des
notions de fa science cognitive permet d’actualiser et de jeter un regard nouveau sur la
réception du film. L’étude montre clairement que la compréhension du cinéma narratif
repose sur tout un savoir préalable. Déplacée ainsi de I’énonciation vers la cognition,
la spectature se définit comme une interaction avec le film.

Enfin, la derniére partie de la thése emprunte une avenue théorique que les
études cinématographiques n’ont pour ainsi dire pas explorée : la notion de jeu. Parce
qu’il n’a pas de matiére et qu’il oblige la reconnaissance de Iesprit, le jeu permet de
prolonger les réflexions de la seconde partie. Conséquemment, €n reprenant I’héritage
de la théorie philosophique du jeu (Johan Huizinga, Roger Caillois et Hans-Georg
Gadamer), il s’agit de définir les traits et les principes constitutifs de I"activité ludique
instituée par le cinéma narratif et de se référer, suivant Gadamer, a une ontologie du
film basée sur le jeu. Les films fictionnels et narratifs sont alors considérés comme des
parties-jeux et sont répartis entre deux pdles : un pdie ludus-ilinx favorisant le plaisir

gratuit de la vitesse et du vertige et un pdle /udus-agdn qui nécessite que le spectateur
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se creuse les méninges afin de comprendre une intrigue. Par ailleurs, en acceptant de
prendre part a une partie-jeu, le spectateur se plie d’une fagon ou d’une autre 4 un
systéme de régles. Je propose un systéme composé de quatre régles : la regle de
I’attention, la régle de la signification, la régle de la configuration ainsi que la régle de
la cohérence. A travers cette régulation, I’activité perceptive et cognitive du spectateur

se transforme en pure tiche ludique.
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Introduction

Je suis venu 4 la théorie du cinéma comme on va voir un film, d’abord par
curiosité, puis par plaisir, et enfin par un profond désir de «débordement» comme disait
Barthes [1972]. En aucun moment, et ce méme si ma vision n’émane plus d’un point
de vue aussi idéal que celui du monsieur-de-1’orchestre, je n’ai voulu abandonner mon
fauteuil de spectateur. C’est pourquoi je n’ai cessé de m’intéresser a Iactivité
spectatorielle ou, pour reprendre le néologisme de Gilles Theérien, a la spectature. La
théorisation metzienne m’offrit ipso facto une voie de recherche a suivre. Cependant,
malgré son projet initial — le fameux «comprendre comment le film est compris»
auquel je reviendrai plus d’une fois —, la sémiologie ne se préoccupa finalement guére
du spectateur. Ce dont il fut question, c’est d’analyse textuelle ou, plus objectivement,
de “texte filmique”. Ainsi, ce que la plupart des théories contemporaines du cinéma'
proposent depuis de longues années, ce n’est pas le parcours d’un spectateur mais le

trajet revu et corrigé d’un analyste de film. C’est la, tant pour la sémiologie que pour

| - I n’est pas futile ici de souligner que pendant longtemps, la sémiologie a signifié
et représenté a elle seule toute la théorie francaise du cinéma.



la narratologie, sa cousine germaine, que le bét blesse.

Dés lors, I’hypothése de départ de ma réflexion se résume ainsi : regarder un
film ne se réalise pas sans effort, méme pour celui qui va au cinéma sans avoir 4
effectuer par la suite une analyse textuelle ou un compte rendu critique. Ainsi, par
opposition a la lecture-en-compréhension du narratologue, je m’intéresserai a la
spectature-en-progression, c’est-a-dire au parcours qu’effectue le spectateur tout au
long d’un film fictionnel et narratif. Pour paraphraser le titre d’un livre de David
Bordwell [1989a], je montrerai, non pas de quelle maniére I’instance spectatorielle
produit des interprétations (making meaning), mais plutdt de quelle fagon elle produit
du sens (mmaking sense).

La premiére étape de mon itinéraire m’aménera d’abord & interroger quelques
fondements de la narratologie cinématographique comparée®. Ainsi, les principes que
cette demiére emprunta 4 la linguistique structurale portérent grandement préjudice au
spectateur. D’une part, partant du film afin de remonter aux instances racontantes ou
vice versa, on donna préséance au responsable de I’énonciation cinématographique.
D’autre part, s’inspirant du modéle narratologique développé par Gérard Genette dans

Figures III [1972], on ne cessa d’étudier le discours narratif lui-méme & partir de

2 - Comparée parce qu’a I’instar de la littérature comparée, elle met constamment son
objet d’étude en relation avec d’autres disciplines et d’autres approches, plus
particuliérement avec son ainée : la narratologie littéraire [cf. JOST, 1987b]. Et en ce
qui concerne la problématique du récit — du mythe au récit —, la narratologie littéraire
est a son tour en relation avec I’ethnolinguistique et I’anthropologie.
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I’histoire, ¢’est-a-dire 4 partir d’un ensemble d’événements déja racontés et (ré)arranges
dans un ordre chronologique. Ce qu’on chercha principalement a déterminer, c’est
«[’ordre des choses en soi» du récit filmique. Dans cette optique, on ne conserva de la
spectature que de vagues impressions. Pourtant, le fait méme d’audio-voir — la
spectature — est tout aussi important que le fait méme de raconter — la narration. Un
film s’adresse toujours a un spectateur. Et c’est le spectateur qui percoit (ou non)
I’énonciation cinématographique, qui construit (ou non) la présence d’une instance
responsable du récit et qui progresse dans une intrigue ou [histoire n’a de finalité
qu’une fois le récit terminé.

Parce qu’il appert difficile de comprendre «comment le film est compris» sans
accorder de I’importance aux aspects cognitifs de I’activité spectatorielle, la seconde
partie de la thése tirera grand profit des recherches effectuées en science cognitive.
Branche interdisciplinaire de la connaissance, le dessein de cette science est
naturellement tourné vers le spectateur. Dans «Case for Cognitivism», David Bordwell
en définit ainsi les tenants : «In general, cognitive theory wants to understand such
human mental activities as recognition, comprehension, inference-making,
interpretation, judgment, memory and imagination» [1989b : 13]. Encore toute récente
en études cinématographiques, I’application des concepts et des notions de la science
cognitive permet d’actualiser et de jeter un regard nouveau sur la réception du film.

L’étude de la propension du spectateur & I’organisation narrative, de ses connaissances
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schématiques, de ses horizons d’attente, de son travail mémoriel et de ses anticipations
montre clairement que la compréhension d’un film repose sur tout un savoir préalable.
Déplacée ainsi du plan énonciatif au plan cognitif, la spectature se définira comme une
interaction avec le film. D’une fagon particuliére, le spectateur utilise deux modes de
perception et de traitement. [ doit ainsi s’appuyer 4 la fois sur un mode de perception
«bottom-up» (qui repose sur les informations audio-visuelles fournies ponctuellement
dans le film) et sur un mode de traitement «top-down» (qui s’appuie sur ses
connaissances schématiques). Bref, le spectateur doit, sur la base de son savoir
préalable, continuellement «faire le tour» des informations qui lui sont présentées. Loin
de (re)construire un objet fixe, il effectue une activité perceptivo-cognitive en perpétuel
mouvement.

Enfin, la derniére partie de la thése empruntera une avenue théorique que les
études cinématographiques n’ont pour ainsi dire pas explorée : la notion de jeu. Du
reste, je ne crois pas qu’il existe une meilleure notion pour étudier la spectature, car
dans son essence, le jeu n’a pas de matiére et il oblige la reconnaissance de I’esprit.
Conséquemment, en reprenant I’héritage de la théorie philosophique du jeu (Johan
Huizinga, Roger Caillois et Hans-Georg Gadamer), il s’agira de définir les traits et les
principes constitutifs de 1’activité ludique instituée par le cinéma narratif et de se
référer, suivant Gadamer, a une ontologie du film basée sur le jeu.

Afin de revoir sous un nouvel angle la participation du spectateur ainsi que
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I’interaction ludique que ce dernier entretient avec le film, les parties-jeux filmiques
seront réparties entre deux péles : un pdle ludus-ilinx favorisant le plaisir gratuit de la
vitesse et du vertige et un pole Judus-agon qui nécessite que le spectateur se creuse les
méninges afin de comprendre Iintrigue ou d’en résoudre I’énigme. Par ailleurs, en
acceptant de prendre part 4 une partie-jeu, le spectateur se plie d’une fagon ou d’une
autre a un systéme de régles. Prolongeant les réflexions cognitives de la thése et
empruntant les paramétres de Before Reading. Narrative Conventions and the Politics
of Interpretation de Peter Rabinowitz [1987], je proposerai un systeme de quatre régles:
la régle de I"attention, la régle de la signification, la régle de la configuration ainsi que
la régle de la cohérence. A travers cette régulation, I’activité perceptive et cognitive du
spectateur se transforme en pure tiche ludique. En définitive, considérer le
spectateur comme un joueur, c’est I"arracher a I’inertie dans laquelle on I’a trop souvent
plongé.

Enfin, puisqu’il s’agit d’exposer des notions encore peu connues et de proposer
une approche nouvelle, les visées de la thése sont frontalement théoriques. L’analyse
se limitera donc a des exemples qui viendront illustrer les hypothéses énoncées. Pour

la plupart, ces exemples seront tirés de ce que Noel Carroll appelle des «movies»’,

3 - Carroll appelle des «movies» ce que Barthes a baptisé des «textes lisibles» [1 970 : 10-
11] . Par opposition aux «textes scriptibles» et aux «films» — pensons par exemple a
L’année derniére 2 Marienbad d’Alain Resnais, 1961 — qu’étudient généralement
les théoriciens, les «movies» ont un grand impact sur le public. Carroll précise sa
définition : «Not every type of cinema is powerful in the sense that it elicits intense
responses from global audiences. Thus, I believe, that when people speak of accounting
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¢’est-a-dire des récits filmiques populaires et efficaces pour le grand public (popular

mass market narratives) [1988b : 204].

for the power of the cinema medium, they really are talking about the power of one
style of cinema, namely movies (including narrative TV)» [1988b : 209-210].



Premiére partie

UNE QUESTION DE NARRATOLOGIE
OU LA NARRATOLOGIE
EN QUESTION



Un nano-spectateur

J'ai toujours dit que le spectateur est un créateur. Je ne connais pas un vrai cinéaste
qui ne puisse pas étre aussi un vrai spectateur, c’est un lien vital.

- Jean Douchet, «La fabrique du regard. Entretien avec J. Douchet», Jertigo (Le
siécle du spectateur), N° 10, 1994, p. 34.

1. LETUDE DU RECIT

[1 ne faut pas se conter d’histoire. Comme discipline, la narratologie ne peut étre
remise en question. Roland Barthes en justifie remarquablement bien I’existence dans
son «Introduction a 1’analyse structurale des récits» (originellement publié en 1966). Il
y souligne dés le premier paragraphe que le récit commence avec Ihistoire de
I’humanité. Le récit est universel. Il constitue une variété¢ de genres. Il se laisse
supporter par toute matiére. Il prend des formes infinies. Bref, écrit Barthes, le récit est
1a, comme la vie [(1966) 1977 : 8]. Le récit tient également une place importante au
cinéma. En effet, la trés grande majorité des gens va au cinéma (ou louer une cassette

au club vidéo) pour "voir" un récit. Ce qui anime le spectateur de films depuis que le
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cinématographe s’est transformé en 7 art, c’est le désir de fiction, de narrativité et
d’intrigue. Et le cinéma le lui rend bien puisqu’il a précisément, pour reprendre la si
belle expression de Metz, «la narrativité bien chevillée au corps» [1968 : 52]. De méme,
note Roger Odin, I’espace de communication fictionnelle est tellement dominant dans
les sociétés occidentales, qu’on a souvent tendance, autant dans I’imaginaire social que
dans les travaux des théoriciens, a assimiler purement et simplement le cinéma et le film
de fiction (narratif, précisais-je) [1988 : 122].

L’étude du récit — du récit tout court ou du récit cinématographique — coule
donc de source. Devant la variété et la multiplicité des reécits, il est également tout
naturel qu’on ait en premier lieu congu un modele hypothétique de description et que
le récit ait été considéré comme une forme a décomposer [BARTHES, (1966) 1977 :
9]. Les jalons d’une telle approche avaient déja €té posés auparavant par La
Morphologie du conte (1928) de Vladimir Propp. Afin d’analyser les contes
merveilleux russes, I’auteur ramenait ses composantes a trente-et-une'. Celles-ci lui
permettaient conséquemment de schématiser — par des formules plut6t mathématiques®

— tous les contes et d’en exposer la séquence fondamentale. Mais ce que visait avant

1- Aprés la situation initiale (a), on retrouve par exemple 1’éloignement (),
I’interdiction (y), \a transgression (), ..., le méfait (A), le manque (a), la médiation
(B), etc.

2 - Un conte simple a une séquence, dont le développement passe par les motifs du
combat et de la victoire, serait schématisé de cette fagon : af*d' Al B'CTH'-J' K} Tw?
[(1928) 1977 : 154].
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tout la morphologie de Propp, et plus généralement les premiéres recherches
formalistes, c’était de «savoir ce qu 'est le conte» [(1928) 1970 : 11]. Et cet intérét pour
la description et la caractérisation allait étre au centre des réflexions narratologiques
initiales. Au cinéma, on le retrouve dans les tous premiers travaux de Christian Metz.
Ses «Remarques pour une phénoménologie du narratif» (1966) s’efforcaient de définir
cette “grande forme de I’imaginaire humain” et concluaient par celle-ci : un discours
clos venant irréaliser une séquence temporelle d’événements [1968 : 35]. Bien que I’on
s’accordét sur ’essentiel de cette définition structurale du récit, on y revint pourtant
a plus d’une occasion. Par exemple, a la recherche du premier récit filmique, André
Gaudreault reprend les fondements des grandes études littéraires afin de montrer que
la définition méme du récit repose sur la notion de transformation®. De la sorte, le récit
filmique aurait deux niveaux : 1) le micro-récit de chaque plan et 2) le macro-récit de
I’ensemble du film [cf. 1988 : 37-51]. A son tour, et cette fois a la recherche du
processus de fictionnalisation, Roger Odin revient sur les observations de Gaudreault
pour mieux distinguer : 1) les effets narratifs et 2) ['histoire proprement dite [1988 :
123-124]. Mais au-dela de I’argumentation. ce qu’il faut remarquer ¢’est que les auteurs
tendent tous deux vers le méme objectif : les traits propres au récit filmique.

Partant, la narratologie cinématographique comparée subit encore le poids de

3 - La notion de transformation est a la base de la narratologie structurale inspirée
justement par Propp et, surtout, par la grammaire transformationnelle de Chomsky.
Gaudreault s’inspire des travaux de Todorov et de Brémond qui ont amplement discuté
de Iutilité de cette notion.
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son héritage structuraliste. Rappelons que la linguistique fut, avant d’y étre annexée,
a I’origine de la sémiologie de Saussure’. A la base, cette science générale des signes
s’appuie sur des notions proprement langagiéres, notamment les aspects syntaxique et
sémantique. Puisque, comme le rappelle André Gaudreault, «la sémiologie metzienne
premiére maniére est en fait, plus souvent qu’autrement, une narratologie»
[GAUDREAULT, 1990 : 126], celle-ci adhéra au programme de celle-la.

Le parcours du sémiologue est paralléle (idéalement) a celui du specrateur de

film : c’est le parcours d’une «lecture», non d’une «écriture». Mais le sémiologue

s’efforce d’expliciter ce parcours dans toutes ses parties, alors que le spectateur
le franchit d’un trait et dans I"implicite, voulant avant tout «comprendre le films;

le sémiologue, pour sa part, voudrait en outre comprendre comment le film est
compris : trajet «paralléle» a celui du spectateur, disions-nous, mais aussi qui le
redouble ; vraiment parailé¢le, en somme, et non point confondu [METZ, 1977:
56, c’est moi qui souligne].
Ce projet initial allait, on le sait, souffrir de I'influence de ses origines. Dans la foulée
de I’importante «rupture épistémologique» que la scientificité de la linguistique
structurale produisit avec la théorie classique du cinéma, I’accent fut mis sur le
dévoilement et I’étude de la modélisation des structures profondes du «fait filmique»
ainsi que sur ’examen de la notion de langage cinématographique. A tant vouloir

échapper 4 la «simple» audio-vision culturelle du spectateur, la méta-lecture du

sémiologue s’est rapidement transformée en objet’. Par le fait méme, elle évacua tout

4 - En fait, Saussure est 4 la fois le fondateur de la linguistique modeme et I’inventeur
de la sémiologie.

5 - En «bon objet» pourrait-on dire, puisqu’au méme degré que I’institution cinéma-
tographique souhaite maintenir une relation de plaisir entre le spectateur et le film,
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I’aspect dynamique et significatif de son processus de “re-lecture filmique™ — comme
Metz avait pu le laisser entendre®. Encore aujourd’hui, les chercheurs prennent un
intérét trés vif a analyser le statut de la narration et ses mécanismes. Pour ce faire, ils
tournent d’emblée leur regard vers le film. Cependant, il faut se demander ou se situe
le narratologue lorsqu’il parle du film : «au poste du spectateur durant la projection, ou
au poste du spectateur ayant vu toute I’histoire et revenant sur les articulations du récit»
[VERNET, 1988b : 161] ? Les chercheurs occupent bien sir le second poste. Ce choix
renvoie a un «lieu de retour». Il caractérise ce que Julian Hochberg et Virginia Brooks
nomment |analyse posée (leisurely analysis) [1996: 38] et que Bertrand Gervais appelle
la lecture-en-compréhension ou plus précisément la lecture littéraire’ intensive [1993].

Au sein de cette régie de la lecture ou, ici, de la spectature, le spectateur doit décrocher

I’ institution théorique aspire a un rapport semblable entre le lecteur et le méta-texte.
Bien entendu, il faut lire a ce sujet Le Signifiant imaginaire de Metz [(1977) 1984].

6 - Bien que la perspective d’étude fut différente, la théorie contemporaine marcha tout
de méme sur les pas de la théorie classique. En 1970, dans son avant-propos de 7he
Film. A Psychological Study. The Silent Photoplay in 1916 , Richard Griffith indiquait:
«we have put the cart before the horse. We have been so glamoured by the esthetic
issues — so eager to set the cinema apart as something special — that we have
neglected the set of psychological facts from which the issues originates, and which are
indeed their only ground» [MUNSTERBERG, (1916) 1970 : xii].

7 - Littéraire parce que cette lecture est «ultimement productrice d’un discours,
discours qui devient susceptible d’étre évalué et jugé par une régie. «Cette régie est
I’institution littéraire, mais aussi universitaire, les disciplines et leurs modéles déja
constitués, les écoles de pensée, toutes les manifestations possibles de ce que Stanley
Fish a appelé des communautés interprétatives, dont le rdle est d’imposer des formes
discursives, des interprétations, des valeurs qui servent a déterminer la justesse et la
fausseté des discours tenus sur les textes» [1993 : 115].
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de la poursuite de I’intrigue et se transformer en analyste au stravail»*. Puisque son
mandat est de réinvestir le film afin d’en approfondir la compréhension, I’analyste reste
sur un méme texte. En cherchant une cohésion globale, il I’explore jusqu’a
I’épuisement des données audio-visuelles et narratives. La voie menant a la
signification est dans ce cas-ci herméneutique (dite aussi rétroactive ou seconde).
L’objet central demeure le film narratif, oui, mais le film narratif comme discours clos
irréalisant une séquence temporelle d’événements déja terminée. Cest pourquoi il est
possible d’arréter et de revoir le film sous tous ses angles. Comme le signale Gervais
au sujet de la lecture littéraire [1993 : 51], la fin du film ne coincide alors pas avec la
fin de la spectature. Au contraire, elle correspond au début d’une nouvelle entreprise
de compréhension : la production d’un discours sur le film.

Avec le recul et a la lumiére du choix de régie de lecture, on s’apergoit que le
comprendre-comment-le-film-est-compris de la sémiologie metzienne était un tracé
analytique vraiment «vraiment paralléle» a celui du spectateur, c’est-a-dire qu’il est
littéralement demeuré équidistant et n’a jamais rejoint ce dernier parcours. Le parcours
du spectateur a ainsi toujours été abordé d’une maniére plus ou moins allusive. Aussi,

s’il en est un qui fut et qui est encore laissé en plan par I'étude du récit

8 - Dans un tableau synoptique, Gervais dresse la liste des termes par lesquels
s’exprime 1’opposition entre la progression (a laquelle je reviendrai) et la
compréhension. Cette derniére est caractérisée par : positif, maximal, actif, intensif,
profond, travail, acquisition de connaissances, expliquer, érudition, objectif, lent, plus
grand investissement, maitrise du texte, littérature, lecture critique et pluridirectionnel
[1993 : 42].
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cinématographique, c’est bien celui qui écoute et qui regarde le film. Cependant. il faut

reconnaitre que plusieurs raisons ont favorisé cette négligence.

2. ENTRE LES DEUX POLES ENONCIATIFS

D’une part, la conceptualisation psychanalytique des années soixante-dix porta
préjudice au spectateur. La prééminence fut accordée a ia structuration de I’inconscient
par le dispositif cinématographique, dispositif qu’on ne cessa d’associer, aprés Baudry,
a l'allégorie de la caverne de Platon’. De la sorte, le rapport du spectateur avec le film
fut réglé suivant des notions telles que I’identification, la régression narcissique et le
voyeurisme.'? La encore, 4 tant chercher un sujet transcendant, un tout-percevant, on
occulta entiérement les facultés perceptives et cognitives de ce sujet. Ce dont il fut
question, c’est de “spectatoriat” (spectatorship en anglais), et non pas de “spectature”.
Comme on [’aura remarqué, dans le premier cas, le suffixe «-iat» renvoie a un nom,
alors que dans le second, le «-ture» se référe a un verbe, 4 un faire. Mais ce faire

n’implique pas la construction d’un objet fixe. Il définit au contraire une activité

9 - Voir a ce sujet «Le dispositif : approches métapsychologiques de I’impression de
réalité» in BAUDRY, 1978 : 27-49.

10 - Esthétique du film (1983), I’ouvrage de référence obligatoire d’un cours de langage
du cinéma — premier cycle — a I’'Université de Montréal, est trés représentatif de ce
préjudice. Prés des trois quarts du chapitre «Le film et son spectateur» sont consacres
a des notions psychanalytiques.
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perceptivo-cognitive en perpétuel mouvement.

D’autre part, c’est toute I'inspiration linguistique structurale qu’il faut pointer
du doigt. L’étude de I’énonciation au cinéma affiche d’entrée de jeu ses couleurs. Ce
sont les concepts introduits par Benveniste qui ont été a I"origine de la plupart des écrits
— tant littéraires que filmiques. Pour résumer succinctement ce qui a été si souvent
exposé, je dirai que le linguiste s’était donné pour tache de comprendre comment le
locuteur pouvait inscrire sa subjectivité dans le langage. ' En cherchant les marques de
I’énonciation, Benveniste distingua deux modes d’adresse, soit I’histoire et le discours.
Pour définir son énonciation historique, il s’exprima ainsi : «Personne ne parle ici: les
événements semblent se raconter eux-mémes» [1966 : 241]. Tout chercheur qui traite
de la problématique renvoie depuis a cette fameuse expression. C’est entre autres le cas
de Francois Jost dans Le Récit cinématographique (1990). Aprés s’y étre référe,
Jost note :

Impression trompeuse, évidemment, puisque, sans médiation préalable, quelle

qu’elle soit, il n’y aurait pas de film et nous ne verrions aucun événement. Ce

sentiment qu’ont pu ou que peuvent éprouver certains spectateurs, plus ou
moins furtivement,... ne résiste guére a I’analyse.

La narratologie doit-elle se placer du cdté du spectateur et tenter
d’expliquer sa perception, méme fallacieuse, ou doit-elle déduire a priori un
systéme d’instances capable d’expliquer le film ? [GAUDREAULT et JOST,
1990 : 39, ¢’est moi qui souligne]

Parce que sa perception est pergue comme «fallacieuse», I’analyse ne se placera jamais

11 - «La “subjectivité” dont nous traitons ici est la capacité du locuteur & se poser
comme sujet» [1966 : 259].
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vraiment du c6té du spectateur. De la sorte, Jost se tourne vers le film et développe une
approche ascendante — du film aux instances racontantes. Dés lors, a Iinstar de
Benveniste, ce sont les traces ou les marques du responsable de I’énonciation
cinématographique qui seront envisagées. Jost recense six cas ol la subjectivit¢ de
I’image est plus apparente' et montre que, 4 I'opposé des déictiques de la langue, la
construction d’un «observateur-locuteur» est plus approximative. Au cinéma, on
retrouve des «usages énonciatifs de signes» puisque tout peut prendre une valeur
énonciative. Aprés avoir défini I’énonciation cinématographique suivant la démarche
réflexive de Metz", Jost revient a la perception spectatorielle — méme si elle demeure
«fallacieuse» — afin de conclure son raisonnement.

Elle [la perception de !’énonciation cinématographique] varie selon le
spectateur, non seulement en fonction de sa connaissance du langage
cinématographique, mais aussi de son 4ge, de son appartenance sociale et, peut-
étre surtout, de la période historique dans laquelle il vit (GAUDREAULT et
JOST, 1990 : 44].

Retour au point de départ : malgré ce qu’on en dit, I'impression — trompeuse — de

I’énonciation historique n’est pas illusoire. Elle représente une forme de connaissance,

12 - Par exemple, «la matéralisation dans |’image, d’un viseur, d’un cache en forme de
trou de serrure ou de tout objet renvoyant au regard» [GAUDREAULT et JOST, 1990:
43].

13 - Ce serait : «ce moment ou le spectateur s’échappant de I’effet-fiction aurait la
conviction d’étre en présence du langage cinématographique comme tel»
[GAUDREAULT et JOST, 1990 : 44]. Pour Metz : <L’¢énonciation est [’acte
sémiologique par lequel certaines parties d’un texte nous parlent de ce texte comme
d’un acte» [1987: 22 et 1991 : 20].
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aussi vague et élémentaire soit-elle.

Pour comprendre la pertinence de cette derniére antinomie théorique, il faut
soigneusement relire Gérard Genette. Genette a pu souhaiter s’étre foulé le poignet le
jour ot il approuva totalement Benveniste, il s’est toutefois bien repris en notant dans
son Nouveau discours du récit que srarement formule imprudente, aussitot prise a la
lettre, aura exercé plus de ravages» [1983: 66-67]. Mais plus encore, Genette a laissé
poindre les raisons de ce ravage en affirmant que I’erreur du linguiste fut d’étre sans
nuance dans la premiére partie de son expression (personne ne parle ici) avant de
tempérer la seconde (les événements semblent se raconter eux-mémes). Car ce n’est pas
véritablement |’impression que les images me sont présentées sans médiation qui est
a ’origine de toute cette controverse. Les analystes congoivent que le cinéaste puisse
«s’avancer masqué» (Jost) .

L’énonciation, en somme, est partout. Simplement, il arrive — et on retrouve

alors la stransparence», qu’il est absurde de nier comme impression specta-

torielle —, il arrive que cette instance se fasse trés discréte, qu’elle tende
asymptotiquement vers I’image ou vers le son «neutres», ou du moins neutres
pour une époque et un genre donnés [METZ in MARIE et VERNET, 1990 :

286-287].

De préférence, les études cinématographiques ont emboité le pas derriére la
linguistique. Face & un systéme de communication monodirectionnelle (Gianfranco

Bettetini) au sein duquel I’auditeur-spectateur ne peut pas modifier de quelque

maniére le discours &/de 1’écran’, elles ont naturellement accordé leur attention au

14 - Comme je ’ai déja noté, «un spectateur hétérodoxe qui ne se conforme pas a la
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locuteur et a sa subjectivité ou son appropriation du langage. De la sorte. c’est
véritablement la supposée absence du narrateur qui a soulevé le plus de passion. Le
repentir de Genette est explicite la-dessus. Il n’aurait jamais dii écrire que I’histoire,
c’était «le récit a I"état pur... absence parfaite, non seulement de narrateur mais bien de
la narration elle-méme... le texte est 14 sans étre proféré par personne, etc.» [1983 : 66].
On ne pouvait jamais concevoir cela. La lecture-en-compréhension a par conséquent
porté un soin particulier a démontrer qu’aucune histoire n’allait sans une part de
discours.

Ainsi, en dépit du fait qu’André Gaudreault ait pu présenter une
conceptualisation presque spectatorielle de la distinction entre les deux plans
d’énonciation de Benveniste, il donne préséance au récit. En effet, Gaudreault explique
que toute oeuvre narrative résulterait de la tension entre deux pdles d’attraction : le
monde raconté (I’histoire) et I’instance racontante (le discours). «Tout récit serait donc
modulé 4 partir de ces deux poles et serait ainsi le lieu potentiel d’un privilege accordé
a Pun des deux poles sur I’autre» [1988 : 78]. Jy consens, mais ce privilége est en bout
de ligne accordé par qui ? A mon avis, le schéma de Gaudreault (figure 1) aurait

di intégrer la spectature (figure 2) :

position que lui assigne un film ou un spectateur infidéle qui regarde ailleurs que sur
I’écran ne trouble d’aucune maniére le déroulement du film» [PERRON, 1991 :
39,n3]
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monde raconté

- -

—_

histoire

monde raconté l instance racontante

I

hustoire SPECTATURE discours

Figure 1 Figure 2

Il est nécessaire de ramener le récit au niveau du monde raconté et de I’instance
racontante. Car le récit a beau permettre une plus grande émergence de I’un ou l'autre

des deux péles, cela ne veut pas nécessairement dire que cette manifestation soit stricte

et inéluctable.

L’énonciation reste a I’état de simple présuppos¢ tant que nous sommes peu
attentifs a la construction du film. Dés que nous regardons mieux, que nous
écoutons mieux, nous repérons des ébauches de marques, qui, si ténues qu’elles
soient, préfigurent une orientation «vraie» (imputable ensuite au personnage ou
au foyer). La différence ne tient pas a I’objet, mais 4 la distance que nous
adoptons par rapport & lui, a notre lecture plus ou moins fine, plus ou moins

distraite, a la culture cinéphilique, historique et sémiologique de chacun, aux
diverses modalités sociales de consommation du film : plus le public est éduque,
plus le nombre d’images neutres diminue, et plus les catégories spécifiques,
celles que j'ai évoquées comme celles qu’on pourrait leur ajouter, vont se
remplir d’échantillons nouveaux [METZ, 1991 : 169, c’est moi qui souligne’].

Metz est I’un de ceux & I’avoir remarqué avec le plus de vigueur : I’énonciation

cinématographique dépend de la spectature, en dépit du fait que celle-ci ait suscité si

15 - Cette notion de «distance» renvoie presque explicitement au mode genettien, et plus
particuliérement  la focalisation. J'en ai d’ailleurs repris les tenants en envisageant
cette question de foyer selon une «variation d’intensité» (Dominique Chaéteau). J’ai
montré que la distinction entre les focalisations zéro et externe n’était pas pertinente
puisqu’il s’agissait plutét de moments ol le pouvoir de la focalisation était plus ou
moins ressenti par le spectateur [Cf. PERRON : 1991 et 1993].
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peu d’intérét. N’empéche qu’il aurait pu en étre tout autrement. Dans le récit
cinématographique, I’absence de narrateur-locuteur au sein du mode d’adresse
historique aurait pu renforcer le rdle de I’auditeur-spectateur.'® Et puis, Genette
terminait son «discours du récit» en affirmant : «le véritable auteur du récit n’est pas
seulement celui qui le raconte, mais aussi, et parfois bien davantage, celui qui écoute,
et qui n’est pas nécessairement celui a qui "on s’adresse : il y a toujours du monde a
cété» [1972 : 267]. Rarement formule aussi juste, jamais prise a la lettre, aura exercé

si peu d’influence.

3. LA POLITIQUE DES INSTANCES

Le sort du spectateur dans la narratologie cinématographique ne s’améliore
assurément pas lorsqu’il est question de considérer le langage non seulement comme
véhicule sémiologique mais comme véhicule narratif. L’étude du recit
cinématographique avait bien d’autres chats 4 fouetter. Il importait, au premier chef, de
répondre  la question fondamentale déja bien connue en narratologie littéraire : «qui
parle 7». Le récit scriptural, par sa matiére homogene et monodique, permettait une

prise en compte pius spécifique — mais non moins controversée — de I’instance

16 - «Si le film traditionnel tend a supprimer toutes les marques du sujet de
I’énonciation, c’est pour que le spectateur ait I’impression d’étre lui-méme ce sujet...»
[METZ, (1977) 1984 : 119].






