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INTRODUCTION

Plusieurs fois j'ai pensé que je pourrai écrirelgue chose a partir de Chambord, je veux
dire, y placer le décor d’'un roman ou au moinsicglune scéne, je ne sais pas, quelque
chose dans un genre policier peut-étre, avec desomeages un peu sombres qui se
poursuivraient dans les tourelles a la tombée deulg quelque chose comme aurait pu
faire Alfred Hitchcock ou Alexandre Dumas.

Bien qu'il soit tenu par un personnage de fictioa,propos issu d’'une nouvelle de
Tanguy Viel possede une indéniable dimension métatle, qui met I'accent sur la
profonde et désormais irréversible intrication delittérature actuelle avec les images
artistiques de la modernité, et plus particuliéneimk2 cinéma. Le commentaire de
I'écrivain est loin d’étre anodin : en effet, lossgn examine en détails les rapports entre la
littérature et le septiéme art depuis plus d'unclsieon s’apercoit que les conflits
demeurent vivaces. La question de I'adaptatiorrdes/e éternellement, en opposant les
vigoureux défenseurs de I'ceuvre écrite et ceuxpywilégient unilatéralement I'image
face a la prétendue complexité du verbe originel.nime, il est intéressant de noter que
'un des arguments les plus employés par la cetigpurnalistique, dans son nécessaire
travail d’évaluation et de discrimination, est leatactére cinématographique » du livre :
c’est ainsi que Guillaume Musso ou Marc Lévy sdtdcués, entre autres, parce que leurs
romans sont « faits pour le cinéma ». Daisnfer du roman le romancier et polémiste

Richard Millet tient ces propos symptomatiques :

Au fond, nous devrions nous réjouir que le cinéraasndébarrasse du roman, rendant la
littérature a elle-méme, c’est-a-dire au silence egues. Or, il ne nous en débarrasse
pas : I'ennui reste tapi dans les replis du temparmne mauvaise conscience, et le roman
est hanté par le cinéma au point de se réduire gscénmario. Le roman postlittéraire n’est
que du scénario potentiel : un passe-temps déguadéherche son salut par nostalgie dans
Iart qui I'a détroné

Dans cette réflexion, qui n'étonnera pas de la garson auteur, Richard Millet
commence par s’appuyer sur I'adaptation cinémapiggae — les mauvais romans passent

aisément au cinéma, qui gomme leur existence premigavant de montrer que c’est

! Tanguy Viel,Un jour dans la vienouvelle inédite publiée hors commerce, Lyonyaitie Passages, 2010,
p. 18.
¢ Richard Millet,L’Enfer du roman. Réflexions sur la postlittératuiaris, Gallimard, 2010, p. 68.



insidieusement le trajet inverse qui s’opére : @enirait plus que dans la conscience de ce
futur passage ; I'exigence scénaristique a verlargipen retour la littérature. Sont pointés
ici le manque de style et la pauvreté de la languoeforcant a peine le trait, et en dépit de
leur justesse de fond pour ce qui concerne certaicrivains », nous voyons dans ces
jugements une forme résiduelle de croyance en upareté » du littéraire, considéré
comme un Absolu quasi sacré, ainsi que, corollardgmune méfianca priori contre
I'hétérogénéité culturelle au sein de la constitutilu texte. Nous assistons a I'expression,
plus ou moins assumée selon les cas, d’'une détgndlastration de la souveraineté du
livre face a des mélanges extratextuels qui la cema#ent.

L'un des buts de notre étude est de reconsidéseetenes de ce débat. Quand, par
la voix de son personnage, Tanguy Viel met a égadivec la simple conjonction « et »,
une grande figure de la littérature (Dumas) etgna@mde figure du cinéma (Hitchcock), au-
dela de toute cohérence chronologique et thématiétique, ce n’est pas pour dévaluer le
texte face a limage. Il s’agit au contraire d’affier que, désormais, dans la fabrique
littéraire contemporaine — le personnage est dorigatient un discours sur son activité
créatrice —, la littérature et le cinéma sont d&@acettes d’'un méme imaginaire, mises en
paralléle. L’écrivain se représente le monde pédides de filtres non seulement littéraires,
mais également cinématographiques. Devant telléetb@ situation, 'lhomme de lettres
peut penser a Dumas comme a Hitchcock, a Beckeiineoa Keaton, a Rohmer comme a
Marivaux, a Homére comme a John Ford... Comment sepastater ainsi, avec Jeanne-
Marie Clerc, « l'irruption, dans I'horizon visuebitemporain, d’'une visualité originale,
liée aux moyens mécaniques de reproduction deslanvi? ? Nos représentations sont de
part en part configurées par des siecles d’hismiiturelle et technique — une histoire qui
ne s’est bien sdr pas arrétée brutalement au XiX@es avec 'avénement des images
reproductibles. Nous sommes ainsi des étres «e@iipar» comme le précise Marie-

Pascale Huglo a la suite du philosophe Jean-Loé@tB :

Les « visions du monde » les plus spontanées sodlett un bagage encyclopédique qui
oriente et affecte notre perception. Dans ce babég®oclite fait de fables, de films ou de
tableaux, on trouve ce que Jean-Louis Déotte noieseppareils Les appareils sont des

dispositifs techniques (intrigue, perspective, phoaphie, cinéma, etc.) qui constituent
notre sensibilité et la transforment. [...] [L'appdirdait apparaitre des espaces-temps
spécifiques et construit un partage du sensiblstitatif de nos imaginaires collectifs.

! Jeanne-Marie Clert,e Cinéma, témoin de I'imaginaire dans le romaméais contemporain. Ecriture du
visuel et transformation d'une cultyreBerne, Francfort-sur Main, Nancy, New York, Petang,
coll. « Littérature comparée », vol. 35, 1984, 7 4

2 Marie-Pascale HuglolLe Sens du régcitVilleneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Sefpion,
coll. « Perspectives »2007, p. 24.
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Or, contrairement a ce qu’ont pensé ou continuergeahser certains structuralistes
radicaux comme certains nostalgiques d’une idéatet@ des Belles Lettres, la littérature
ne fonctionne pas en vase clos. Elle n’échappeapasdiversité de ces appareils de la
sensibilité et de la compréhension a travers ldsgneus construisons notre étre-au-
monde. Les imaginaires qui président a ses réalisasont donc naturellement divers et
« impurs », et ne relévent pas uniquement du ve@rh semble concerner 'ensemble du

spectre littéraire. Jacques Migozzi procéde a uise en garde en ce sens :

[...] leffet-littérature exige aujourd’hui d'étre obextualisé au sein de la culture
médiatique. Absolument incontournable pour quigmététudier avec quelques rigueurs les
fictions modernes, linfluence de limage médiaggua «I'ére de la reproductibilité
technique » pour reprendre la formule fameuse dkeWwBenjamin, ne se cantonne pas au
demeurant aux productions romanesques et peut marcISqu’'aux textes poétiques
d’avant-garde [...}.

Spécialiste des littératures populaires comme ri@aronoir, le polar ou le roman a
leau de rose — celles-la mémes a qui l'on reprogberfois leur caractere
cinématographique trop prononcée -, Jacques Migadirme que les images
reproductibles ne limitent pas leur sphére d'infice a la paralittérature. C’est bel et bien
I'ensemble de la production écrite qui négocie desmouvelles formes de visualités et les
nouveaux imaginaires que ces types d'images ordrtgs A la suite d’'un XIXsiécle qui
a vu ses ceuvres écrites considérablement margaédsspnouvelles machines optiques,
de la fantasmagorie de Robertson au daguerréotypdaephotographie, la littérature du
XX siécle a poursuivi et intensifié ce mouvement dptation/appropriation exogéne.
Mireille Calle-Gruber insiste sur cette impureténstitutive, sans laquelle on ne peut

pleinement comprendre les textes contemporains :

Un mouvement généralisé d'import/export des teaesq et par suite d’hybridation des
formes, semble régler les processus de créatitéraiite au XX siécle, élaborant une
esthétique du métissage, de I'entre. Par technjgusit entendre ici non seulement celles
de I'écriture poétique migrant vers le roman eewiersa les romanesques investissant le
champ de la poésie, mais encore les techniquesariesplastiques [...], ainsi que les
techniques de la photographie et de la cinématb@gap..]. Dans I'attention extréme
accordée au devenir-ceuvre, un nouwtlpictura poesistend a s'élaborer — un écrire
comme peindre-photographier-filnter.

Dans la triade visuelle avancée par Mireille C&8letber, le cinéma tient une place
de choix. Né « officiellement », dans son dispbsifiécifique, a I'extréme fin du XIX

siecle, il s’est tres rapidement imposé comme tmajeur, voire comme « la seule langue

! Jacques MigozzBoulevards du populaire.imoges, PULIM, coll. « Médiatextes », 2005, @22

2 Mireille Calle-Gruber Histoire de la littérature francaise du XXiécle ou les repentirs de la littératyre
Paris, Honoré Champion, coll. « Unichamp-EssemntieR001, p. 151. L'auteur parle par ailleurs d’une
littérature de « truchements » : « Tout y tran-sit€s’)y trans-forme. Suivant la pluralité deshésgues et
des cultures qui caractérise notre époquébid.( p. 98).
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maternelle des hommes du XXiécle » selon I'historienne Arlette Farge. En effet, il a
bénéficié d’'un succés public immense dés ses premennées d’existence, qui ne s’est
pour I'instant toujours pas démenti. Tout a la faiset industrie, il a rapidement dépasseé
son statut initial de divertissement forain pouausbnomiser en spectacle a part entiere.
Art populaire, dont les ceuvres peuvent étre difassmultanément et de fagon répétée, il
a édifié ses propres mythologies et ses propressc@insi que sa propre histoire, avec ses
courants, ses mouvements, ses grands auteurstBésgeies et ses théorisations. Tanguy
Viel n’'hésite pas a parler de « lidentification [.mythique [du cinéma] avec le XX
siécle, comment il démarre avec lui et le travel'se bout a I'autre, et comment il semble

du méme coup porter avec lui une généalogie mesteei un début du monde [..7] »

Au regard de l'importance considérable ahediumcinématographique dans les
pratiques quotidiennes comme dans la formationode@maginaires contemporains, il nous
a paru nécessaire de nous interroger sur son tbleem de la littérature des trente
dernieres années. Notre étude prend pour uniqyessales récits et romans francais de
cette période. Il ne s’agit donc pas d’adopter peespective comparatiste au sens strict,
c'est-a-dire incluant des confrontations entre desivres littéraires d'un coté et
cinématographiques de l'autre. C’est pourquoi noamalyserons pas des films ni des
séquences de films : notre objectif n'est pas de#renen regard deux pratiques artistiques
hétérogénes, comme ont pu le faire par exempled€ldurcid& avec le Nouveau Roman
et le Nouveau Cinéma, Jean Cleder ou Francoisa¥est les deux facettes de I'ceuvre de
Marguerite Duras et d’Alain Robbe-GriltetAu contraire, en nous placant du c6té de
I'écrit, nous nous demanderons plutdt, tout comrérde Thélot le faisait avec la
photographie et le XIXsiécle littérairg « ce que le cinéma fait a la littérature ». Cette

expression est presque exactement le titre du rughde la revue en ligrieabula LHT, a

! « Le cinéma est la langue maternelle du siécentretien avec Arlette Farge, in Antoine de Baedgde)
Feu sur le quartier général! Le cinéma traverstextes, entretiens, récjtfaris, Cahiers du cinéma,
coll. « Petite bibliothéque des Cahiers du ciném2008, p. 138. Arlette Farge insiste sur la gradigersité
du cinéma qui participe de sa dimension universailleXX® siécle : « Cette perception simultanément
héroique, sanglante, passionnée, tragique, épejueiviale, banale, faible, atone, constitue Ieéona en
regard et en narration du siéclelbid., p. 143).

2 Tanguy Viel, « Eléments pour une écriture cinéphilinVertigo, n° 19, novembre 1999, p. 150.

® Claude MurciaNouveau roman, nouveau cinériaris, Nathan Université, coll. « 128 », 1997.

“ Voir, entre autres, Francois Jost et Dominiquet€&n#Nouveau cinéma, nouvelle sémiolodtaris, UGE,
1979 ; Jean Cleder,India Songa I'écran », irMarguerite Duras. Le Ravissement de Lol V. SteinYIce-
consul, India SongNeuilly, Atlande, 2005, p. 161-171.

® Voir Jérdome ThélotLes Inventions littéraires de la photographiParis, PUF, coll. « Perspectives
littéraires », 2003, p. 3.
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ceci prés qu'y est ajoutée une parenthése : €¢giroguement)’» C’est cette réciprocité
gue nous faisons volontairement le choix d’écadiempour nous focaliser sur un seul des
deux versants d'un rapport d’échanges et d’hylodat qui est par ailleurs, bien
éevidemment, a double sens. C’est pourquoi nousond@bons pas la question, toujours
tres étudiée et trés polémique, de l'adaptatioreroetographique d’ceuvres littéraires.
Intéressante en elle-méme, cette problématiguenémimoins invariablement désignée
comme « |'alpha et 'oméga de toute relation elittérature et cinéma®et a tendance a
s'imposer sur les autres types d’approche. Cestamtage a une analyse de
I'intersémioticité cinématographiqueans les textes littéraires que nous souhaitons
procéder, alors que l'adaptation filmique d'un divhe reléve passtricto sensu de
I'intersémioticité : il manque a cette dernienatiéraction d'unmediumdans un autre. De
facon identique, le phénoméne croissant du pasdagmivains a la mise en scene
cinématographique sera considéré comme I'un deptéynes de l'intensification actuelle
des relations entre les deux arts, mais les réalisaqui en découlent ne seront pas
analysées en tant que telles. De plus, il ne ssajpestion ici de sémiologie de I'image ni
de linguistique appliquée au cinéma, dans la ligte&eertains travaux de Christian Metz
notamment, ce qui nous amenerait la encore a prgyalir objet principal le film, en lui
appliguant des grilles narratologiques et linggistis, a I'exclusion de toute interrogation
sur la représentation et la figuratioknfin, nous ne nous situerons pas dans I'exdlete f
des études de Marie-Claire Ropars-Wauilleumier. N@egennaissons I'immense apport de
ses travaux dans le domaine des dialogues entiexte littéraire et le film et dans le
décloisonnement des pratiques critiques. Elle adiai« détour » par l'altérité artistique
une nécessité pour penser la littérature et len@né puisque I'un comme lautre
releveraientin fine d’'une « écriture » et d'un «texte » uniques. Néains, les outils
critiques qu’elle a forgés orienteraient notre étwers une dimension théorique et

épistémologique qui n'est pas la notre. Se pladant I'héritage du poststructuralisme et

! Margaret C. Flinn et Jean-Louis Jeannelle (dix)Ce que le cinéma fait a la littérature (et
réciproquement) sRevue LHTn® 2, décembre 2006, URL : http://www.fabula.tdrgséommaire189.html

2 Marc Cerisuelo, « De belles infidéles ? Adaptati@t transfictionnalité », in Jean-Loup Bourget.jdi

« L’adaptation aujourd’hui >Rositif, n° 616, juin 2012, p. 88.

% Jeanne-Marie Clerc pointe le caractére potentiwte pernicieux de I'approche sémio-linguistiqué au
connu son apogée dans les années 1970 : « L'ar@hdmatographique elle-méme, en s’enfermant dans u
type de discours clos, calqué sur lui [sic], tegtei de la linguistique, n'a fait longtemps quefoerer cette
dichotomie entre le cinéma et la littérature, idieant tout discours autre que sémiologique, Gedire
portant sur les mécanismes de signification, ldaodomparaison des deux langages imposait la prise
compte de I'enracinement référentiel, commun otédiht, des deux systémes de signes. » (« Litrératiu
cinéma », in Daniel-Henri Pageaux (dirba Recherche en littérature générale et comparéeé-mce.
Aspects et problemgBaris, S.F.L.G.C., 1983, p. 158).
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de la déconstruction (notamment de la philosopkigacques Derrida), sa perspective a
principalement trait aux ceuvres de la modernitérhire et cinématographique (Duras,
Simon, Robbe-Grillet, Godard, etc.). Certains de peesupposes critiques, comme la
disparition compléete du sujet et de la mémoire extthje dans le texte ou le film au profit

d’'une seule mémoire des ceuvres, paraissent mo#ratopes pour les romans et récits
contemporains.

Nous souhaitons nous placer, au seuil de cetteegtlahs la lignée des travaux qui
ont tenté de scruter les modalités de présencéndmaa l'intérieur des textes littéraires.
Si cette perspective ne peut étre qualifsdacto sensude comparatiste — car il n'y a pas
de mise en confrontation des objets étudiés ni all@tion générale de leurs
caractéristiques respectives —, elle appartieqiae-pied a une réflexion que I'on baptise
intersémiotique, « intermédiale » (Liliane Louvebu «transmédiatique » (Jacques
Migozzi)®. L'un des premiers exemples de ce type d'approe$ietrés certainement
I'ouvrage de Claude-Edmonde Magny, publié en 194®mrsacré au roman américain des
années 1920-1940 (Dos Passos, Hemingway, Faulkisteiabeck), roman qu’on ne peut
comprendre, selon elle, sans les apports naridifsinéma, et particulierement ceux du
montage. Toutefois, on remarque une certaine paogderéthodologique de la part de la
critique, qui préfere parler de « convergence »eecinéma et littérature, plutdét que
d’'« imitation », d’« influence » ou de « transpsit>f. Bien que le livre fasse le choix de
se placer dans le cadre d’une esthétique compiéugen demeure pas moins quéige
du roman américairest I'un des premiers exemples de réflexion hitérqui postule une
porosité des frontieres entre la « noble » littéeatet « I'ignoble » cinéma, dans le coeur
méme des textes. Comme nous le verrons plus eil gétda suite, la domination de la
critique structuraliste, dans les décennies 195®1%a porter le soupgcon sur les
rapprochements entre I'écrit et le visuel, au ndmédiuctibles différences sémiologiques.
L’autonomie textuelle et la spécificité desediaimposent la prudence dans I'analyse,
contre les métaphorisations ou les superpositidnssiaes. Le relatif reflux de ce
mouvement critique a la fin des années 1970 a gedmireconsidérer la question. Il faut

attendre principalement les différents travaux elnde-Marie Clefca partir du début des

! Liliane Louvel, Le Tiers pictural. Pour une critique intermédial®ennes, Presses Universitaires de
Rennes, coll. « Interférences », 2010 ; JacquesMigBoulevards du populairep. cit, p. 223.

2 Claude-Edmonde MagniAge du roman américajrParis, Seuil, 1948, p. 109.

% Jeanne-Marie Clert,e cinéma, témoin de I'imaginaire dans le romaméais contemporain : écriture du
visuel et transformation d’une cultyrBerne-Nancy-Francfort-sur-le-Main, Peter Lang84 9Ecrivains et
cinéma : des mots aux images, des images aux namtaptations et ciné-roman®aris-Metz, Presses
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années 1980, pour trouver a nouveau des réflesonte réle moteur, dans la littérature,
des nouvelles formes de visualités apportées paetdniques modernes de prise de vue.
Tout dabord, elle a délibérément mis de co6té laestjon de [I'adaptation
cinématographique, déja fortement et aprement &peknsuite, sans renoncer totalement
a la problématique des éventuels transferts denilgebs d’'unmediuma l'autre, Jeanne-
Marie Clerc I'a redéfinie en s’interrogeant, en acsur les nouvelles configurations
perceptives et mentales, ainsi que sur les nowvediprésentations communes instiguées
par le cinéma. De fait, elle a renouvelé I'approdes relations entre la littérature et ce
dernier en évoquant des transferts d’'imaginairie. &envisagé le cinéma moins comme
un ensemble de signes et de structures que comenaauvelle fagcon de représenter le

monde. Elle précise ainsi le champ dans lequet&inent ses travaux :

[...] ce nest pas I'esthétique comparée qui nougragse ici mais bien la littérature

comparée. En d'autres termes, il ne s'agit pasaidranter deux formes d’art mais de

rester dans le domaine de I'écrit, et d’envisagenment ce dernier atteste les traces d’'une
visualité propre aux technologies iconiques. Aissitrouve considérablement réduit le

champ dl’une investigation qui se veut propremet#rlire, a I'exclusion de tout analyse

filmique.

Le cinéma reste assez peu questionné sous cetégie, d’'ou l'intérét de telles
contributions pionniéeres. La plupart des théoriéentes de l'intersémioticité — celles de
Bernard Vouilloux ou de Liliane Louvel, qui noug@at par ailleurs des plus précieuses —
s’appuient sur les rapports entre littérature eiulzearts (peinture, sculpture, dessin, etc.).
Les relations entre littérature et photographid fajet d’études remarquables — que I'on
pense aux travaux de Jérbme Thélot, Jean Arrouyiéppe Ortel, Jean-Pierre Montier,
etc? Mais, alors qu'il traverse massivement nos ciatiisns depuis plus d'un siécle, le
septieme art demeure encore relativement discres ts études littéraires — exception
faite, a nouveau, des travaux sur I'adaptation.

Pour notre part, nous n‘avons pas souhaité constae véritable théorisation
sémiologique de la reprise dnediumcinématographique dans meediumverbal ; c’est

davantage une approche « pragmatique et poiétiqyé nous a retenu, pour reprendre les

Universitaires de Metz-Méridiens Klincksieck, 198&ittérature et cinéma Paris, Nathan, coll. « Fac
cinéma », 1993.

! Jeanne-Marie Clerc, « Littérature et cinémart,cit., p. 162.

2 Jérome ThélotLes Inventions littéraires de la photograph@. cit.; Jean Arrouye, « La photographie
embrayeur littéraire »Revue des Lettres et de Traductian? 8, 2002, p. 209-230 ; Philippe Ortéla
Littérature a I'ére de la photographie. Enquéte sure révolution invisibleNimes, Jacqueline Chambon,
coll. « Rayon Photo », 2002 ; Jean-Pierre Montigir.)( A I'ceil ; des interférences textes/images en
littérature, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, datertérences », 2007. La liste n’est pas close !

% Liliane Louvel, Le Tiers pictural. Pour une critique intermédial®ennes, Presses Universitaires de
Rennes, coll. « Interférences », 2010, p. 84.
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mots de Liliane Louvel. Comment « I'idée » ou ¢knsée du cinémd affecte-t-elle la
littérature francaise contemporaine ? Sous queilasalités et pour quelles raisons celle-ci
convoque-t-elle, si frequemment, cette altéritéseque qu’est le cinéma ? Si la question
mérite d’étre a nouveau poseée, a la suite des reusbs études de Jeanne-Marie Clerc,
c’est parce que ces dernieres portent essentigitesne une période qui s’étend des années
1900-1910 aux années 1970. La critique évoqueg enires, la prégnance de lI'imaginaire
cinématographique chez les surréalistes, chezinemas grands romanciers du milieu du
siecle (Malraux, Giono, Céline, Cocteau, Sartre,) @t, surtout, chez les représentants des
avant-gardes romanesques des années 1950-1970nnmen& Alain Robbe-Grillet,
Marguerite Duras, Claude Ollier, et Claude Simoa.sGnt les manifestations littéraires de
cette période qui la retiennent principalement at gourrissent ses analyses. Ses
remargues sont logiquement tributaires des mu#tigkconstructions de la représentation,
fondées sur une visualité brouillée et fragmentaManque alors un regard sur la
littérature du dernier quart du XXiécle et sur les premiéres années du®$¥cle, qui a
bien évidemment poursuivi son évolution depuis oél ggst convenu de nommer le
Nouveau Roman. En ce qui concerne le domaine cqabem, plusieurs articles et études
ont trait a la présence du cinéma a l'intérieurteixte littéraire, mais il s'agit presque
essentiellement de travaux monographiques, s’atdachl’ceuvre d’'un écrivain, voire a un
texte unique. Nous ne pouvons pas ne pas citerititre d’exemple, les nombreuses
analyses produites par Christine Jérusalem suiléedu cinéma dans les romans de Jean
EchenoZ Nous trouvons plusieurs autres études ponctusliedes auteurs contemporains
(Bruno Blanckeman sur Jean Echenoz, Frank Wagnéohetn Faerber sur Tanguy Viel,
Annie Demeyeére et Colin Nettelbeck sur Patrick Mwodi, etc.). Néanmoins, force est de
constater que, d'une part, le nombre décrivainacemnés par ce type dapproche
intersémiotique reste plutdt restreint, et queutt&@part, il N’y a pas de travail global sur
cette importante question. C’est pourquoi nous avait le choix de proposer un point de
vue général et synthétique sur la fagcon dont lesagem et les imaginaires
cinématographiques émergent dans la littérature¢eogooraine. Pour ce faire, nous

utiliserons, aux cotés des outils de la critiquiraire, ceux de la théorie et de I'analyse

! Nous pastichons volontairement le titre de I'essai Francois Brunetla Naissance de lidée de
photographie (Paris, PUF, coll. « Sciences, Modernités, Phipbses », 2000). Le dernier chapitre de
'ouvrage s'intitule « Image exacte, dispositifgise : vers une pensée de la photographibid.( p. 269-
329).

2, Voir, entre autres, la version publiée de sa titsseloctorat Jean Echenoz : géographies du vigaint-
Etienne, Publications de I'Université de Saint-ktie, coll. « Expression contemporaine », 2005.
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cinématographiques. Il nous a semblé absolumentssate, si nous voulions cerner
comment des caractéristiques propres au cinémaessdisies par la littérature, de faire le
point sur celles-ci. C’est ainsi que des penséfaxiges sur le film et sur le dispositif
cinématographique trouvent de véritables échos WEntextes littéraires et que des liens
éclairants pourront étre établis. Il s’agit a présdge préciser les différentes notions qui
sont en jeu dans cette approche globale.

Nous entendons par littérature contemporainetkrditure qui se déploie en France
depuis une trentaine d’années, a savoir depuis kdek années 1970 et la quasi extinction
des expérimentations narratives avant-gardistegessdes mouvances du Nouveau Roman
et de Tel Quel. Nous considérons cette période mmmtout, défine minimapar son
point d’origine, sans pour autant nier qu’elle coemu nécessairement elle-méme des
évolutions internes, des bifurcations esthétiquedes variations. Néanmoins, dans un
premier temps, nous retiendrons que les récite®trémans qui se sont élaborés au
tournant des années 1970-1980 s’écrivent a pagtiratquis théoriques et figuratifs des
avant-gardes, tout en rompant avec leur radicahtarative et leur obsession
déconstructiviste. Emerge ainsi, a travers et a&a-dde réalisations extrémement
hétérogenes, une littérature qui fait globalementchoix de repousser la « date de
péremption » qu’'un Robbe-Grillet a pu allouer — rgans provocation ni exagération
théorique par ailleurs — a certaines notions (lsg®age, I'histoire, le récit, ett.jout en
refusant un retour a une quelconque naiveté et grgiendue transparence romanesques.
Il ne faut pas oublier que les différents « retoui@ixquels seraient censés procéder les
textes récents et actuels — au récit, au mondgyjati— sont des retoucsitiques ainsi que
I'a précisé a de nombreuses reprises Dominiquet’Viamrsque ce moment littéraire, qui
persiste a porter le soupgon sur nos manieres Eappder le monde tout en refusant
I'extrémisme formaliste, a pu étre qualifié d’«m@@he contemporain » par I'écrivain
Michel Chaillou, Frangois Aubral précise aussitat¢eption en ce sens : « [.I'éxtréme

contemporaince n’est jamais l'avant-gardisme d’opposition oenbson jumeau la

! Alain Robbe-Grillet, « Sur quelques notions péemé, inPour un nouveau romaiParis, NRF Gallimard,
coll. «idées », 1963, p. 29-53. Précisons néammgire le Nouveau Roman n’a jamais totalement blasni
personnages ou le récit ; mais il en a sapé ledefornts traditionnels et les a problématisés sousngle
nouveau.

2 Voir, par exemple, son article « Les inflexions ldefiction contemporaine », in Dominique Viart r(dij

« Les mutations esthétiques du roman contemporantdis »Lendemainsn® 107-108, 2002, p. 9-24. Le
critique écrit ceci : « En fait leujet le réel et lerécit ne "reviennent" pas : ils sont approchés de ndeivel
maniére, dans un effort pour tenir compte desqers recues en s'affranchissant des "impossibiligs ces
critiques prises trop au pied de la lettre et @sgen lois semblaient avoir poséedbid(, p. 13).
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régression. »En conséquence, les écrivains qui apparaisseatté ges années 1980 et
1990 ne se mettent pas a rejeter brutalement Issiggrements acquis lors des trois
décennies précédentes, a travers tafella rasaqui paraitrait réactionnaire a bien des
égards. lls inscrivent leur travail dans « une d®ulmémoire », comme I'écrit Bruno

Blanckeman :

[...] celles des modeéles de fictions classiques denmaintiennent les traditions, a défaut
des conventions (roman de formation ou d’exploratiécit picaresque ou philosophique) ;
celle de la distanciation spéculaire, généralisée yne littérature moderne dont sont
dénoncées les apories mais assumés les gcquis.

Cette littérature contemporaine ne postule pluddture du texte ; elle élabore des
narrations dans lesquelles elle ne craint pas dimvoclairement le monde, le sujet,
I'affect, tout en demeurant inquiéte de ses propassibilités de représentation. Or I'un
des effets remarquables de cette transitivité ug&e de la littératuteest son ouverture
assumeée vers les autres arts et, parmi eux, lenaindlors que le texte néoromanesque
avait tendance a broyer, confondre ou disséminesoansein les nombreuses références
extratextuelles avec lesquelles il composait — @amiere d'un « retable baroque » brisé,
dispersé, impossible a reconstituer ou a visualisele texte contemporain accueille les
ceuvres artistiques verbales et non verbales, rosgadement pour en faire les supports de
complexes expérimentations représentationnelleis, avant tout parce que la littérature se
fait aussiavecce qui n’est pas elle-méme : elle en joue et shfronte. Jean-Bernard Vray
fait le portrait de cette littérature inlassablememrieuse et volontiers braconniere, en la

présentant comme :

[...] accueillante et polyphonique, omnivore (qui seurrit volontiers de cinéma, de
chanson, de photographie), qui nargue certainesti@res (roman/roman policier,
littérature/paralittérature), qui pense méme questc’en faisant un pied de nez aux
frontiéres qu’elle s’est renouvelée [.2.].

La diversité et la vitalité de la littérature cam@oraine viennent de cette capacité a

se ressourcer et a se nourrir de ce qui n'est lf@ms @le est « indistinctement créatrice et

! Francois Aubral, « Petites notes autour de I'emtrécontemporain »,’Extréme contemporainPo&Sie

n° 41, 2° trimestre 1987, p. 9. Cest pour l'intitulé d'umllbque, qui s'est tenu en 1986, consacré a la
littérature qui se déployait depuis prés d’'une déee et dont est issu ce numéro, que Michel CGhaid
proposeé cette dénomination.

¢ Bruno Blanckeman, « Retours critiques et interfioga postmodernes », in Michéle Touret (difjstoire

de la littérature francaise du X)iécle Tome Il — aprés 194Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
2008, p. 432.

% Nous faisons référence au mot célébre de Dangllerfave, qui veut « en finir avec ce mot : éceise un
verbe intransitif » (« Notre temps est celui dutrécla Quinzaine littérairen® 532, 16 mai 1989, p. 21).

* Nous renvoyons évidemment au titre du premier rode Claude Simon publié aux Editions de Minuit en
1957 :Le Vent, tentative de restitution d’'un retable bguea

® Jean-Bernard Vray, « Le roman connait la chansimMatteo Majorano (dir.).e Jeu des arts. L’écriture

et les artsBari, B.A. Graphis, coll. « Margini Critici », 28, p. 166.
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syncrétique %» non par formalisme revendiqué ni par virtuosééndnstrative, mais parce
gu’elle a désormais la claire conscience de compasec les autres productions et
traditions artistiques et culturelles, et cela alden en synchronie — participant a un
champ d’expressions divers et polymorphe — qu’echdionie — elle se voit et se sait
précédée de multiples mémoires créatrices. Quaademaine modernité avant-gardiste se
revendiquait pionniere (méme si, hors des tonitegmproclamations, elle était au fond
loin d’étre dupe de ses propres héritages), lérditire contemporaine sait qu’elle vient
apres gu’elle est traversée par des flux de voix, deésmmais aussi d'images, en proie a
de véritables hantises artistiques, par le biassjdelles le monde se présente a elle. Elle
est composée d’'« ceuvres profondément dialogiquedogti leur deuil de toute saisie
immédiate du réel, parce quelles ont fortement sc@nce de travailler sur des
médiations. »Elle reconnait qu’elle travaille en palimpsestgoee avec ces héritages, en
les pervertissant, en les mélant, en les commentaais aussi en les critiquant ou en en
faisant des points de comparaison par lesquelspheuve ses propres spécificités. Dans
ses realisations les plus passionnantes, la pootéf littérature d’aujourd’hui s’inscrit
ainsi dans «un imaginaire de la secondafitéuwi, loin d'étre une entrave a son
dynamisme, fonctionne comme une contrainte cré&étiaine opportunité métaréflexive.
Dans les décennies 1950-1970, on notait déja eidance thématique généralisée
des "machines de représentation visuelle" et [. s]aféets visuels originaux explicitement
rattachés a ces machinds ee qui démontre que le cinéma se placait, aux yias
écrivains néoromanesques, comme «thématique deufacstructural privilégié®
Néanmoins, on note a la lumiére de ces quelqueargeras que le septieme art était alors
envisagé sous un angle essentiellement formalige germes de « structure » de visualité.
Si la littérature des trente derniéres années asarenoncé a cette dimension, comme nous
le verrons, elle 'a accompagnée de nouvelles ap@x fondées sur la référence
cinéphilique, la mémoire collective de I'histoira dinéma et I'implication du personnage-
spectateur. La ou le Nouveau Roman prenait presysegematiquement la référence
artistigue dans une perspective autoréflexive,ittérdture contemporaine tente de la

maintenir dans un double apport: « cetsertie d’elle-mémk|[...] conserve dans son

! Bruno Blanckemanl.es Fictions singuliéres ; étude sur le roman fraisccontemporainParis, Prétexte

éditeur, 2002, p. 7.

Z Laurent DemanzéEncres orphelines. Pierre Bergounioux, Gérard Maei&rre Michon Paris, José Corti,

coll. « Les Essais », 2008, p. 22.

% bid., p. 23.

:Jeanne-Marie Clerc, « Littérature et cinémark,cit.,, p. 163. Rappelons que cet article date de 1983.
Ibid., p. 165.
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geste méme quelque chose de linterrogation quitdéaature s’'adresse a elle-ménte »
tout en impliquant également des questionnemetitaés, mémoriels, psychologiques ou
philosophiques. La convocation des autres arts lgatexte joue alors sur plusieurs plans,
parfois simultanément : elle conduit a une réflaxi@arrative ou figurative et se présente
aussi comme un embrayeur existentiel, qui relisuet littéraire — et le lecteur — a une
mémoire culturelle, qui se décline elle-méme s \dersants personnels et collectifs. Aux
cOtés des nouvelles formes de visualité apportéedepgmediumcinématographique, ce
sont avant tout degmageset desimaginaires propres au cinéma que la littérature
d’aujourd’hui convoque en son sein. Les deux terndéextensiona priori fort large,
méritent d’étre précisés. lls correspondent a oe #pan-Jacques Wunenburger nomme
notre «imagerie », c'est-a-dire «l'unité de tesules images qui nous habitent, nous
entourent, et avec lesquelles nous vivons, dabsrdeur ou I'angoisse? e philosophe

détaille 'impact de cette imagerie qui nous accagige en permanence :

Les images forment, en effet, des ensembles vivgumitse structurent, se transforment,
interagissent, et par la sont & méme de solliciéére attention, d’aiguillonner nos affects,
d’infléchir notre pensée. Loin de n'étre que des$émaux accidentels et isolés de notre vie
psychique, les images, dans leur variété, partitigeine totalité vivante, a travers laquelle
nous prenons conscience de nous-mémes et perdevaes’

Philippe Hamon emploie le méme terme en I'emprunéachampfleury, qui lui
permet également de définir cette notion d'imagmaen en précisant un peu plus les
contours, c’'est-a-dire en la « recentrant littéredat sur la notion d'image, prise dans son
sens le plus concret, le plus matériel et le pamislogiqguement défini.>»Travaillant sur
les relations entre littérature et images au X$iecle, il poursuit ainsi son entreprise

définitionnelle en I'articulant a une démarche isémiotique :

Par imaginaire (d'un écrivain, d'une ceuvre, d'upedue), il faudrait donc entendre, non
pas une donnée vague plus ou moins suggérée phiodmaphie et plus ou moins
psychologisante, mais un ensemble de référentadisxtonstituant un modele de lecture

! Dominique Viart, « "Sur le motif" : 'image priseu mot », in Matteo Majorano (dir)e Jeu des arts.
L’écriture et les artsop. cit, p. 44.

2 « Le mot [image] lui-méme est trés fuyant, renviyans cesse, selon un va-et-vient compliqué, tant6
produit d'une perception physique, tantdt a uneésgntation mentale, tantét a uneagerie tantdét a un
imaginaire [...]. » (Roland Barthes, « La Civilisation de lige», Communications1® trimestre 1964,
repris inEuvres complétes Il (1962-196&xitées par Eric Marty, Paris, Seuil, 2002, pl)56

% Jean-Jacques Wunenburgeés Vie des imagesGrenoble, Presses Universitaires de Grenoble2 200
[Presses Universitaires de Strasbourg, 1995], p. 7.

*Ibid., p. 7.

® Philippe Hamonlmageries. Littérature et image au XI¥iécle Paris, José Corti, coll. « Les Essais », 2007
[2001], p. 435. Nous lisons en quatriéme de couverde cet essai : « Au XP%iecle denouvelles imageries
(Champfleury) apparaissent, qui viennent modifeefdce a face traditionnel de la littérature avesdule
peinture : la photographie, I'i'mage d’Epinal, latse de rue, la lithographie, le bibelot kitschuffif,
I'affiche de la réclame, I'estampe japonaise enssdmt le réel et envahissent dans le méme tempsugst
milieux de la fiction. »
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des textes littéraires. Ce modele serait constiie2 I'ensemble des relations
gu’entretiennent réciproquement (c’est-a-dire esties), en représentation (c’est-a-dire en
texte littéraire), et en médiation (c’est-a-diretravers d'autres représentations non
littéraires) image a voir, image a lire, image raéf...]*

A la suite de Philippe Hamon, nous considéreronsolion d’imaginaire dans un
sens précis, comme ce qui résulte du travail coxeplies diverses formes d'images,
« savantes » comme « populaires », dans une cetforteun individu. Mais, pour notre
propre champ d’investigations, il nous faut enrestire davantage I'acception. En effet,
parmi cette « enveloppe immatérielle d'images quusentoure, [cette] sorte de seconde
peau entre le Moi et le mondé& mous nous intéresserons a ce qui reléve, darieXtss
littéraires, de I'imaginairecinématographiquecompris a la fois comme technique de
représentation et comme champ artistique. Nousidates par « images » et « imaginaires
cinématographiques » I'ensemble des images is®iéarticinématographique tel qu’il se
développe depuis I'extréme fin du XiXiécle, qu’il s’agisse de celles réellement pregui
comme de celles provenant de souvenirs de séamcescore des configurations mentales
et perceptives gu’elles entrainent. Au sein deenotinscience imageante, Ces images et
imaginaires désignent ainsi tous les types de mtamhs, directes, indirectes ou inférées,
qui émanent d’'une maniére ou d’'une autre de cetted d’expression particuliére. lls ont
donc des caractéristiques précises — une imageinden@ n’est pas équivalente a un
tableau ou une photographie —, aussi bien danst@weption que dans leur diffusion, et
appartiennent a une histoire culturelle spécifiglescriptible et connaissable, histoire qui
se convertit nécessairement en perception et enomg&mndividuelle et commune :
mémoire collective d’'un film, connaissance partagés genre cinématographique, etc.
L’écrivain Christophe Fiat définit cet imaginairerome « I'expérience de la vie devenue
cinématographique®» Tanguy Viel, pour sa part, le décrit comme daages filmiques
qui sont devenues au fil du temps « matiere-mémoie¢ « matiére-sensation’s »es
images et imaginaires cinématographiques sont dieesemble des faconnements
cognitifs, des figurations visuelles et sonores darrations et des savoirs — qu’ils soient
spécifiqgues a des ceuvres précises ou qu’ils seentoie de stéréotypification — que le
septieme art nous a apportés et nous apportegdairis de visions de films comme de

souvenirs ou de transmissions collectives plus otngnconscientes. L'un de ceux qui ont

!bid., p. 435-436.

2 Jean-Jacques Wunenburdea, Vie des imagesp. cit, p. 107.

% « Christophe FiatLes Aventures de Batman entretien avec Pascale Cassagnau, in Pascatadbeau
(éd.),Future AmnesiaEnquétes sur le troisiéme cinéniaris, Isthme Editions, 2007, p. 148.

* « Tanguy Viel.Cinémas, cinéma, entretien avec Pascale Cassagnau, in Pascssadgbau (éd.future
Amnesiaop. cit, p. 161.
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le mieux évoqué le dépdt en nous de ces imagesseintaginaires du cinéma est sans
doute I'essayiste Jean Louis Schefer, dans la @éfémages mobiles

[...] [le cinéma] catalogue et offre des objets, iemgéquences déclassifiables et qui, plus
gue dans tout autre art, parce qu’ils sont sokdait’'une vie et d’'une animation passagére
de la lumiére, sont de la mémoire virtuelle : cet$antdt des formes et tantdt des contenus.
[...] Ce livre propose donc, par exemples variés)gquechose comme la vie de films hors
du cinéma, de la projection ou de l'archive. Ichmene en histoire nous sommes l'archive
vivante, c’est-a-dire la preuve. Tantdt un filmptfst un photogramme compensant la
disparition imaginaire du film, ou attestant dessaonde vié.

Les images du cinéma se détachent des films quicteaprennent; elles
s’autonomisent et investissent notre conscience dea modalités différentes — émotions,
anamneses, projections, perceptions, etc. L'imagnanématographique est bien cette
« seconde vie » par laquelle le cinéma nous affegtgrolonge en nous et se réinvestit
dans nos fagcons d’appréhender, de percevoir eodgrendre le monde comme nous-

mémes.

Mais, avant d’aller plus avant, il nous faut noesnander quelle est la spécificité
des images du cinéma par rapport aux autres fodimaages artistiques qui peuvent elles
aussi entrer dans un jeu intersémiotique avedtédiure. Il serait ambitieux de proposer
ici une définition du cinéma, si tant est que laseh soit possible. Néanmoins, nous
pouvons avancer quelques facteurs de distinctiaut ™abord, nous savons que le
cinéma, fondé sur le paradigme photographique,rippta ce que Walter Benjamin a
nommeé les arts de I'ére de la reproductibilité eghe. Cela différencie le film de I'ceuvre
d’art picturale traditionnelle (peinture, gravudgssin) qui se caractérise par son unicité
existentielle et, par conséquent, par son aurdcphére. Le film est certes considéré
comme un objet «autographique », mais il est dolgne « multiplicité » (par
enregistrement) extrémement laig®éme si le film résulte a son fondement d'une
performance unique, captée par une caméra, il exéte pas ensuite, pour ainsi dire, de
copie originale qui serait plus « vraie », plusuthentique » que n’'importe quelle autre
copie du méme film, alors gu'il n'y a qu'udecondeou qu’unDéjeuner sur I'herbé Cela

le différencie également du théatre, auquel ileedde sur bien des points par ailleurs —

! Jean Louis Schefelmages mobiles. Récits, visages, flogdtaris, P.O.L, 1999, p. 11.

2 Nous empruntons ces termes & Gérard Gengtieugre de I'art Paris, Seuil, 2010 [1994-1997], p. 104-
113). La « multiplicité » du film est sans commumesure avec les exemples donnés par Genette tigeulp
de fonte, tapisserie, gravure.

% Le procédé lithographique ne modifie pas ce conptasque les différentes lithographies sont nuneéés

et produites en nombre limité, ce qui leur permetcdnserver chacune une part auratique, comme dirai
Walter Benjamin, alors que le film peut potentiglEnt se dupliquer a l'infini.
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medium publique, prenant place dans une salle, impliqudes acteurs, etc. La
représentation théatrale est performée directerdemtint les spectateurs, grace a la
présence concréte de comeédiens : elle est tougliffésente d’'une représentation a I'autre,
alors que le film est absolument intangible et rralade, puisque sa conception est achevee
au moment de sa diffusion, ce qui conduit Paul Ricéedifférencier « la monstration
scénique propre au théatre, ou le spectateur gitdae au présent » de « la mise en boite,
la mise sur film, [qui] rejette dans le passé laereén scene au sens filmique. »

De plus, image du cinéma est reproductible du d& sa nature originellement
photographiqug qui n’a rien a voir avec les différentes techessjales arts picturaux. Elle
est a la fois, pour reprendre une terminologie gumine, iconique/analogique (elle
« ressemble » a ce dont elle est I'image) et, ayrindicielle : elle découlestricto sensu
d’'une connexion physique avec son référent, pualguest issue de 'empreinte lumineuse
gue ce dernier a laissée sur un support photodersils du tournage. Bernard Vouilloux
synthétise cette partition entre images de natln@ographigue et images peintes ou

dessinées :

Ce qui distingue [I'image photographique] de l'ineagjcturale, c’est en effet qu’elle lie ce
dont elle est I'image a son propre processus deuctmn : '« avoir-été-la » de I'objet est
sous-déterminé par l'indiciarité du processus, wieeqt sur la plaque étant causé par ce qui
est devant ellé.

De la méme fagon qu’une photographie, 'image fiju@ est la « trace @ réel »,
elle atteste de son acte et de son moment de proalyzassés Le photographe et le
cinéaste peuvent intervenir sur le référent captésemodalités de prise de vue, mais non
sur I'instant méme de cette prise, alors que lentpeiest directement responsable de
chacun de ses coups de pinceau ou de crayon.

Si I'écart avec les beaux-arts est aisément pebtepbn peut se demander ce qui

différencie le film de la photographie. En effet, fim est un ensemble de photographies

! Paul Ricceur, « Préface », in André Gaudreduil, littéraire au filmique Paris, Méridiens Klincksieck,
1988, p. XII.

2|l est évident que le développement massif dealjmnumérique, y compris au cinéma, change la donne
Néanmoins, comme nous le verrons, I'imaginaire mam@graphique reste encore largement tributairka de
pellicule photosensible, et I'image numérique,lis r'est pas littéralement indicielle, releve dauforme de
captation dont les effets sont pragmatiquementicpsvalents.

% Bernard Vouilloux, « Fictionnalités iconiques m, Michel Braud, Béatrice Laville et Brigitte Louich
(dir.), Les Enseignements de la fictidiodernitésn® 23, Bordeaux, Presses Universitaires de Bordeau
2006, p. 83-84.

* Philippe Dubois,L’Acte photographique et autres essafaris, Nathan Université, coll. « Cinéma et
Image » 1990, p. 41.

® Jean Louis Schefer écrit que la photographiele einéma tout aussi bien — est « une machine rigfady
instantanément du passé : ce que n'a jamais gtéitaure (la peinture ne fabriquait pas de tempslesu
sujet). » (mages mobiles. Récits, visages, flocops cit, p. 112).
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prises successivement que I'on met en série efquéait défiler rapidement — entre 18 et
24 ou 25 images a la seconde en regle générale. &=t justement ce défilé et ce qu'il
produit au final qui donnent sa spécificité au fiohe cinéma. Le «réalisme » de la
photographie, reposant sur son caractere indeselici intensifié par la recréation — certes
illusoire — du mouvement, ainsi qu’André Gardiegdenarque : « Le monde diégétique
[du film] s'impose ainsi a moi de toute la force sieréalité phénoménologique [...}.Le
mouvement du film est d’ailleurs remarquable enqo&l concerne non seulement les
figures et les choses filmées, mais égalementitg pe vue porté sur elles : la caméra a la
possibilité de se mouvoir, par le biais de panogaies, de travellings, ou par le biais de
changement de focales — les zooms. Il faut enbataj que le mouvement global du film,
son rythme et sa composition sont obtenus pardeéaie fondamental dmontage que
nombre de théoriciens et de cinéastes conside@mime la véritable spécificité du
mediumcinématographique. Le montage est ce qui pernaaticliler les différents plans
du film afin de lui conférer sa trajectoire globad¢ son caractére « narratff »En
conséquence, l'image cinématographique est margquageun effet de réalité sans
précédent, en ce qu’elle semble restituer au Sigectaon seulement 'image du réel, mais
également soimouvementet sadurée En effet, le film n'est pas seulement un objet
possédant une spatialité et une étendue — cellssrdeadre —, c’est aussi et avant tout un
objettempore] qui a un début, un déroulement et une fin, afférdnce de I'image fixe,
gu’elle soit picturale ou photographique. La phijplse Anne Sauvagnargues insiste sur ce

caractere inoui de I'image filmique :

Le cinéma ne reconstitue donc pas le mouvemenrdidel’de coupes fixes, mais il rend
sensible le changement a l'aide de la mobilitéefecadrages, les coupures ou les raccords
de son montage. En cela, le cinéma, art contempon& sans doute pas le privilege de
'image, mais il a bien le privilege de 'image-ma@ament. Avec le cinéma, nous quittons
définitivement la métaphysique statique de I'Antiguou de I'Age classique pour entrer
dans I'age du devenir, de 'image-mouvement etidebe-temps.

! André Gardiesl.e Récit filmiqueParis, Hachette Supérieur, coll. « Contours taités », 1993, p. 46.

2 C'est ce que faisaient certains formalistes russes les années 1920, qui s'intéressaient & tativaé
littéraire comme cinématographique. André Gaudteapipelle la position de louri Lotman : « Et c;@sbus

dit Lotman, "la réunion d’'une microchaine narratiledifférents planen une séquence" qui constitue, a un
second niveau, cetteétanarrativité due au montage et qui se nourrit dedaativité "primaire" de chacun
des plans pour assurer la sienne, pour contriblievancée narrative de son intrigue "supra-porttue»
(Du littéraire au filmiqueop. cit, p. 49).

® Anne Sauvagnargues, « L'image. Deleuze, Bergsde einéma », in Alexandre Schnell (dirly)mage,
Paris, Vrin, coll. « Thema », 2007, p. 169.
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L’image filmique est a la fois, pour reprendre ¢é¢ebres termes de Gilles Deleuze,
« image-mouvement » et « image-tempsBle se définit par un caractére évolutif que la
peinture est incapable de rendre, en dépit deeufes qu’elle a employés (assemblages
de différents panneaux, personnage peint plusieissdans une méme toile, etc.). Objet
temporalisé et stable, le film est homochrone damsesure ou le temps de son défilement
correspond au temps vécu par son spectateur, @ierde texte et I'image fixe sont des
formes hétérochrones, dans lesquelles le tempsédeption n’est ni impliqué ni
programme.

Il faudrait enfin ajouter que l'image cinématograple se singularise par ses
modalités traditionnelles de réception. Le film dméma est, toujours aujourd’hui,
initialement et majoritairement diffusé dans unkesabscure, par le biais d’'une projection
lumineuse de I'image sur un grand écran, face duspu@lace un public de spectateurs,
assis et immobiles. Le film se donne donc commespgctacle, une expérience autant
sensorielle qu'intellectuelle. Il est, dans lidéde sa vocation premiére, partagé
collectivement, alors que la photographie se coptempénéralement individuelleménta
conjonction du dispositif spectatoriel classiqueppe au cinéma et de l'effet de realité
particulierement performant qu'il propose fait glae « valeur impressive’>de I'image
cinématographique se signale par sa trés grandensitk. Comme on le lisait
implicitement dans I'extrait dfmages mobilede Schefer, celle-ci implique chez les
spectateurs un investissement émotif notable vaeefois, des formes de sidération,
auxquels peu d'autres images peuvent prétendrereRaqmt a Wim Wenders un jeu de
mots selon lequel les images « mouvantes » sordi @@s images « émouvantes », le

théoricien Youssef Ishaghpour insiste sur ce point

C’est I'impression de « réalité » et l'illusion geésence qu’elle engendre qui, avant tout,
fondent la puissance du cinéma et font son attramésistible. Grace a elle, I'« image de

! Gilles DeleuzeCinéma 1. L'image-mouvememaris, Minuit, coll. « Critique », 198%jinéma 2. L'image-
temps Paris, Minuit, coll. « Critique », 1985.

2 Jean-Marie Schaeffer décrit ainsi la différenceéimeption entre la vision d’une photographie éeagun
tableau : « Contempler une image photographiqueresicte essentiellement privé, individuel, voirénme,
alors que la contemplation d’'une image picturale ws acte plus public, culturellement marqué et qui
sollicite le recours a des savoirs esthético-higtrs pour la maximalisation du plaisir esthétique] Du

fait de sa constitution quasi perceptive, I'imad®tpgraphique est généralement trop prés de nous po
pouvoir devenir un véritable « objet » iconiqueimiable a travers une distanciation culturellg€L3#mage
précaire. Du dispositif photographiquParis, Seuil, coll. « Poétique », 1987, p. 20&.ce point de vue, le
spectacle cinématographique, en tant qu'acte pusicapproche davantage de la contemplation deatab

Il n"en demeure pas moins les paramétres irrédestiet singuliers, qu’on ne retrouve pas dans usémude

la projection de l'obscuritéde la salle et deithmobilité contraintalu spectateur.

% ’expression est employée par Roland Barthes &walisation et langage », propos recueillis palifiie
Pilard,Bulletin de la radio-télévision scolair@8 janvier-12 mars 1966, repris@uvres complétes Il (1962-
1967) op. cit, p. 877).

25



la réalité » se métamorphose en « réalité de I'anag...] Si I'on définit I'imaginaire
comme « fiction de réalité », on s’approche al@dalvraie nature du cinéma. C'est cela
qui constitue I'origine mystérieuse de 'amour etl@tmosphére de transe qu'il suscite.

S’il hérite des formes artistiques qui I'ont prééédur un plan technique comme
esthétigue ou narratif, le cinéma n’en produit pesns, au final, des images et des sons
caractérisés par leur originalité propre. Ce sastabmplexes visuels, verbaux et sonores,
reproductibles, entretenant généralement un rappualiciaire avec leur référent et
agencées en bloc temporel par un montage. Ces $nsage traditionnellement diffusées
lors de spectacles publics, par projection sur craré Leur capacité a engendrer de
multiples émotions et 'ampleur du public gu’eluthe depuis prés de cent-vingt années
font qu'elles suscitent demaginairesextrémement prégnants, qui se déploient dans une
mémoire et un savoir collectifs, aux extensionsaides — de la mémoire pointue du

cinéphile a celle du simple amateur cherchant uartissement.

Grace aux acquis de la modernité littéraire, k@rture contemporaine a compris
gu’elle travaillait a partir de et sur une multgilé de signes et de médiations. Parmi
celles-ci se distinguent assurément « [...] la pumissal’un imaginaire cinématographique,
la force de ses mythes, la singularité de ses &£&heui font que le septiéme art a pu étre
baptisé « I'homme imaginairé,»tant il a investi et figuré nos pensées depuis pl'un
siecle. Se dessine alors, parfois, I'expressiom dapport affectif vis-a-vis des images du
cinéma. Effet de génération, assurément : les aogwcontemporains qui sont nés a partir
de la fin des années 1940, et jusqu’aux plus jeuréssa I'orée des années 1980, ont connu
successivement, pour la plupart, I'effervescencepiiilique et la légitimation artistique
du cinéma qui en a découlé, ainsi que les nouvptEsgues de visionnage (rétrospectives
en salle, reprises, cassettes vidéos et magnéescByD). De fait, ils ont été et sont
toujours traversés par ces images et ces imaginaeineématographiques, qui n‘ont cessé
de les accompagner. Christina Horvath reconna@mergence d’'une génération d’auteurs
pour qui le cinéma et, dans un sens plus largeultare populaire sert de référence au

méme titre que la littérature », génération quouej également en faveur de I'introduction

! Youssef Ishaghpout,e Cinéma, histoire et théori@ours, Farrago, 2006, p. 11. La reprise du jemdss,
emprunté d.ishonne Storyle Wenders, se trouve a la page 136 du méme auvrag

2 Christine Jérusalem, « Ecritures spectrales etdfa@s cinématographiques: états de la littérature
contemporaine », in Jeanne-Marie Clerc et Moniquarc&d-Macaire (dir.),Cinéma, littérature,
adaptationsMontpellier, Editions du CERS, coll. « Etudes secditiques », 2009, p. 303.

® Nous faisons allusion au titre de I'ouvrage fordatd’Edgar MorinLe Cinéma ou 'homme imaginaire,
essai d’anthropologie sociologigParis, Minuit, coll. « Arguments », 1977 [1956]).
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d’'une mémoire filmique et télévisuelle dans le roansantemporain.’»Dans un article sur
Georges Perec, Jean Echenoz et Patrick ModiandhigatRémy insiste sur ce facteur

générationnel absolument capital :

Pour eux comme pour de nombreux écrivains de lémémgtion, le cinéma est une
évidence, peut-étre plus encore que le théatre Quglque chose de leur ceuvre se sert du
cinéma comme d’une pratique d’enfance et d’adolesEeui les a tous trois accompagnés
dans la découverte de I'univers romanesque, maisi @omme d’un univers a part entiére
auquel on peut se référer pour créer des persosndee décors et des situatiéns.

Ce rapport affectif, amoureux, «désirahtet parfois — ce qui n'est pas
contradictoire — meélancolique au cinéma imprégnensicierablement les textes
contemporains, que ce soit ponctuellement ou denfadus systématique. Ce phénomene
constitue un déplacement de point de vue par ra@pog qui se jouait précédemment dans
la littérature francaise, dans laguelle on avaitilcoutume de lire des relations de rejet et
de rivalités ouvertes, ou des processus de phageyttextuel des objets
cinématographiques. Notre étude souhaite ainsirgger cette nouvelle approche du
cinéma par la littérature contemporaine, qui selai@épentre contraintes et libertés.
Contraintes, parce qu’on ne peut plus écrire esafdicomme si le cinéma n’avait jamais
existé ou comme s’il était absolument hétérogeteefabrique du texte, mais aussi parce
que la littérature subit la pression esthétiquguriitive, narrative et symbolique du
septieme art. Il faudra se demanderque fait le cinéma a la littérature contempoeggqin
produite par des générations d’écrivains qui éabht un rapport inédit avec le septieme
art, au-dela des seules expériences formalistegrdlotes, donc, mais également libertes,
dans la mesure ou il n’est pas question pour cesieside renverser une hiérarchie pour en
accepter une autre — un cinéma, jadis déconsidéréendrait le texte désormais obsoléte.
Au contraire, les images et les imaginaires filnegsjuleur apparaissent comme des
opportunités pour revivifier leur propre pratiqueur la nourrir comme pour la réfléchir.
Attentifs aux questions de la narration et de garfation, mais aussi a des problématiques
plus directement existentielles, les écrivains nbiedans le cinéma un objet
particulierement fructueux pour leurs interrogasionJean Starobinski définissait

I'« imaginaire » par son « pouvoir d’écart graceal nous nous représentons les choses

! Christina HorvathLe Roman urbain contemporain en Fran&aris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2007,
p. 249.

# Matthieu Rémy, « « Une écriture cinématographigiRerec, Echenoz, Modiano », in Lise Sabourin)(dir.
Conversations entre les Musé$ancy, Presses Universitaires de Nancy, 20081 p.

% Nous empruntons le terme a Muriel Plana qui pdide « désir de cinéma » qui se lit parfois dan®tean
(Roman, théatre, cinéma. Adaptations, hybridationslialogues des artsRosny-sous-Bois, Bréal, coll.
« Amphi lettres », 2004, p. 104).
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distantes et nous nous distancons des réalitéemess » Les imaginaires du cinéma
introduisent précisément cet « écart » par leqlégriture contemporaine s’élabore et
pense son rapport au monde. C’est pourquoi nous demanderons eégalememt quoi la
référence littéraire au cinéma cristallise des enjgropres a cette littératureour a tour
joueuse et inquiete, aux audaces formelles etdtuas discretes mais réelles, a la fois
ancrée dans le présentisme de notre contemporatéitdassablement tournée vers une
mémoire qui lui échappe. Pour la création littéraie cinéma est un référent, une grille de
lecture, une maniere de voir et de comprendreréméé esthétique comme existentielle, a
partir desquels la littérature contemporaine treee sillons, développe ses obsessions et
invente ses formes ; il accompagne ses mouvemergeseévolutions. Tout comme le
faisait remarquer Dominique Viart au sujet de laspnce de la peinture dans les textes
récents, la littérature s’'écrit désormaipartir deet avecle cinéma C’est ainsi dans une
pratique intersémiotique aux facettes multiples sjpagage la littérature d’aujourd’hui, en
regard du cinéma, par laquelle, loin d’abdiquerssmularité et ses ambitions, elle les

affirme — mais en bonne intelligence, sans pogitgdatrice.

Notre objectif consistera a analyser I'« approchieractionnelle » qui se trame
entre la littérature et le cinéma, approche qungren compte « les usagésgyue celle-ci
en fait. Dans ce cadre, nous avons souhaité adopeedémarche générale et synthétique
dans I'examen de cette problématique. Le corpuartr gluquel nous avons travaillé se
veut donc large et, dans l'idéal, globalement regméatif de la littérature francaise qui
s'écrit depuis la fin des années 1970. Enoncé snermes, le projet encourt le risque de la
simplification des enjeux et de la dé-singularmatile chacune des ceuvres. Nous sommes
conscients de ces écueils éventuels ; c’est pourmus les prévenons par quelques mises
en garde. Tout d’abord, nous insistons sur legfiad la littérature contemporaine francaise,
précisément parce que elle ne repose plus surdémdogie constituée, sur des discours
préétablis ni sur de quelconques « courants » fitgésa est doublement hétérogéne : en

diachronie — écrivait-on en 1979 comme l'on éanit2012 ?— et en synchronie — chaque

! Jean Starobinski,'Eil vivant Il. La relation critique Paris, Gallimard, 1970, p. 174.

Z Dominique Viart, « "Sur le motif* : I'image prisss mot »art. cit., p. 47.

% Ces expressions sont celles de Bernard Vouill@uk, recommande la prudence des questionnements
critiques : a linterrogation ontologique directi#, dit préférer les approches pragmatiques en terme
d'« usages » spécifiques. Le conseil nous conviBatitant mieux que la littérature contemporaine ne
réfléchit pasau cinéma, maigwveclui (« Fictionnalités iconiques afrt. cit., p. 97).

* Cet écueil a d’ores-et-déja été pris en consiitéraDominique Viart « alerte sur l'insuffisance trite
vision globale du contemporain », uniquement fonslérequelques traits généraux, historiques et poési
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auteur contemporain semble habiter sa propre ftéductiblement. Toutefois, sur la
guestion précise de l'intersémioticité cinématofigpe en régime littéraire, les lignes de
force que I'on tentera de dégager nous paraissgativement homogenes et partageées,
dans la mesure ou elles s’appuient sur les ménssspte conscience quant a la place du
cinéma dans les imaginaires communs et quant deg qv'il joue désormais dans notre
regard et notre mémoire. Nous verrons bien sOroggedifférents aspects relevés ne sont
pas uniformément ni invariablement présents chezwin de nos auteurs — I'un ou l'autre
privilégiant tel ou tel type d’approche, sans egnlas. Ces discretes répartitions pourront
servir a recomposer des affinités poétiques erdseoduvres, qui nuanceront de I'intérieur
les développements généraux, sans qu’elles leblefgant pour autant — notre démarche
étant a I'affit des points communs et des contspar-dela des différences esthético-
poétiques qu’il serait absurde de nier. D’autret,papout travail sur la littérature
contemporaine frangaise pose le probléme de ldirégion critique des livres dont |l
traite, ne pouvant établir par lui seul leur évetlieupostérité. Néanmoins, notre corpus
s’appuie sur des ceuvres que I'Université a d’otaeg@ reconnues comme décisives, par
le biais d’articles, de monographies ou de collsq@ette reconnaissance est parfois plus
gu'avancée (Patrick Modiano, Annie Ernaux, JeaneBohk, Francois Bon, Antoine
Volodine, Jean Rouaud), parfois en cours (AlainisEleer, Tanguy Viel, Emmanuel
Carrere, Christian Gailly). Aux c6tés de ces ceudga étudiées en détail, nous avons fait
figurer des auteurs moins parcourus par la criti@amille Laurens, Jean-Jacques Schuhl)
voire, parfois, encore relativement ignorés (Pht@hatelier, Didier Blonde, etc.). Nous
savons qu'un corpus global est évidemment sujees abntestations : telle présence
parfois jugée illégitime, plus souvent tel oubliubgné. L’exhaustivité est néanmoins
impossible, tout particulierement lorsqu’il s’agié repérer dans les textes les présences
volontiers diverses, voire virales pourrait-on dirdun objet comme le cinéma;
'important a été de définir un échantillon qui soca paru le plus représentatif et le plus
juste possible, avec une part irréductible de stibjgd — dans le godt et les perspectives
de lecture.

Pour ce faire, nous avons établi quelques limitggques, en excluant les textes

théatraux et poétiques. Certes ils ne manquenti@dravailler avec le cinéma : que I'on

(« les mutations esthétiques du roman contempdnaigais »art. cit., p. 11). Le colloque organisé a Cerisy
par Bruno Blanckeman et Barbara Havercroft en 2&IMarrations d’un nouveau siécle : romans et sécit
frangais (2001-2010) », cherchait a pointer lesliians récentes de la littérature par rapport daxx
décennies 1980-2000.
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pense par exemple a certains recueils d’Ariane fdsgyde Christophe Fiabu de Pierre
Alferi®. Mais ces genres font nécessairement appel a deésématiques théoriques
spécifiques, qui ne sont pas exactement cellepuaees narratives. C’est justement sur
celles-ci que nous avons fait le choix de nousterréa travers un corpus incluant
«romans » et «récits ». On sait que la frontémge ces deux notions est complexe,
changeante et poreuse, reposant tantdt sur desesritarratifs voire quantitatifs, tantét sur
des criteres énonciatifs ou thématiques. Cettetitnan est d’autant plus problématique
dans le cas de la littérature contemporaine, qupgse sans cesse des formes ambivalentes
échappant aux catégorisations strictes. Si noysarlens pas uniquement de « romans »,
c’est pour ne pas exclure du corpus les formeselsrat les multiples écritures a la
premiere personne, qui sont si importantes depaismilieu des années 1970 :
autobiographies, autofictions, enquétes impliquientscripteur, fictions biographiques,
récits transpersonnels, etc. En effet, le critérexdictionnalité » reste toujours prégnant
dans notre définition du roman; s'il n'est jamargégralement absent, méme dans
'autobiographie qui se veut la plus rigoureusemeracte, il ne peut s’appliquer
totalement a nombre de textes contemporains, qappsient sur des matériaux
ouvertement non-fictionnels, par référence assuamnéaonde factuel. C’est ainsi que, pour
désigner tout ou partie de leur ceuvre, plusieursafeauteurs (Annie Ernaux, Francgois
Bon, Emmanuel Carrére pour la seconde partie deomawre, etc.) préferent le terme de
« récit » a celui de « roman », qui leur paraip tnaenté vers la fabulation pure.

De plus, nous avons fait le choix d’écarter de enatrpus les « essais », c'est-a-
dire les textes qui se présentent avant tout coneseréflexions et des commentaires sur
un objet. La encore le choix pose plus de questaqui$ n'en résout, car de nombreux
textes contemporains aiment a méler la fictioréeriture de soi a I'essai, dans des formes
volontairement hybrides. Quel statut donner, pangle, eDes enfants et des monstoks
Pierre Alferf, qui recueille des chroniques de cinéma, oBadlaciner de Jean-Marie-
Gustave Le Clézip voyage fragmenté et «baladeur» dans [limagenair
cinématographique de [I'écrivain ? Parmi ces objetdassables, nous avons décidé

d’inclure les textes qui, tout d’abord, ont étéitdcpar des romanciers et des poétes — et

! Ariane Dreyfus,Une histoire passera iciParis, Flammarion, coll. « Poésie/Flammarion 9991; Les
Compagnies silencieuse®aris, Flammarion, coll. « Poésie/Flammarion0§12

2 Christophe Fiatl.aure Sinclair Rouen, Derriére la salle de bain, 20®0ng Kong est & New YarRouen,
Derriére la salle de bain, 200Epopée, une aventure de BatmMtarseille, Al Dante, 2004.

% Pierre Alferi,Kub Or, Paris, P.O.L, 1994Sentimentale journééaris, P.O.L, 1997.

* Pierre Alferi,Des enfants et des monstrearis, P.O.L, 2004.

® Jean-Marie-Gustave Le Cléziallaciner, Paris, Gallimard, 2007.
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non par des critiques de cinéma, des chercheugsthatique ou des philosopheset qui,
dans un second temps, articulent explicitement leiflexion sur le cinéma a des
questionnements sur le monde, sur la littératuresou eux-mémes, c’est-a-dire qui
revendiquent par leur contenu méme une impuretérggre.

Au sein méme de ces romans et de ces récits, fausns pas retenu de textes
relevant explicitement de ce que I'on nomme la ralggérature ». Cette décision n’est pas
guidée par un quelconque jugement dépréciatif wis-ae ce type de production, dont on
connait par ailleurs I'importance décisive sur I&rande » littératufe Rappelons, a la
suite des travaux de Daniel Couégnas, que la fiérature se distingue par un péritexte
spécifique et explicite (collections spécialiséesvertures et paratexte obéissant a des
regles stéréotypiques, etc.), la reprise de pracéddifiés sans prise de distance ironique
ou parodique, le refus du dialogisme, la recheee pleine illusion référentielle, la
prédominance du narratif et le caractére typique pkrsonnagésOr, investissant des
genres tres précis et des canons populaires comengrande partie du cinéma narratif, la
paralittérature fait énormément appel au septiemedel point que, parfois, le lecteur ne
sait pas veéritablement ce qui, dans un roman, estemprunts filmiques et ce qui releve
d’'une intertextualité paralittéraire. Le corpus atinsi connu une prolifération quasi
infinie. Nous avons préféré nous arréter sur deesequi ne sont pas considérés comme
relevant de la paralittérature, bien que certaiastte eux (des livres d’Echenoz, de Viel,
de Laurrent) jouent avec des motifs qui lui somigpes. Précisons que nous faisons figurer
dans notre corpus des récits de René Belletto ddidier Daeninckx, qui sont parfois
classés dans la paralittérature en tant qu’« asitpaliciers ». Si, effectivement, Didier
Daeninckx choisit trés souvent d’investir la sénieire et le genre policier, les deux

nouvellesLes Figurant® et Souvenirs rectangulairésn’en font pas partie et ont été

! Des auteurs comme Serge Daney ou Jean Louis 8chefe les textes sont, & bien des égards, d’une
indéniable littérarité, ont été écartés, dans laureou leur activité premiére est précisémenéflaxion, la
critique et I'essai. Sur la « littérarité » et bractere poétique des écrits de Schefer, voiryample 'article

« Jean Louis Schefer », rédigé par Antoine de Bamcadans Idictionnaire de la pensée du cinér(Raris,
PUF, coll. « Quadrige. Dicos de poche », 2012 26-628).

2 C'est ainsi que, au-dela de notre critére tempguél’écarte de toute maniére, nous n’aurions egsnu
Les Yeux de la momde Jean-Patrick Manchette, recueil de ses chresiginématographiques parues dans
Charlie Hebdo reprises en volume (Paris, Rivages, 1997). Eiit dépleur grande liberté de ton, ces textes
sont et demeurent des critiques de cinéma, sangaitdbgénérique ni thématique.

¥ Comme le dit Jean Echenoz, « il n'y a pas de gemieeurs, il y a des usages mineurs. » (« Attrapesi

tu peux », entretien avec Jean Echehazi-emelle du requim® 26, hiver 2005-2006, p. 35).

* Pour de plus amples détails, nous renvoyons aeb@uuégnasintroduction a la paralittératurg(Paris,
Seuil, coll. « Poétique », 1992), notamment p. 182-

® Didier Daeninckx|es FigurantsLagrasse, Verdier, 1995.

® Didier DaeninckxSouvenirs rectangulairein En marge Paris, Denoél, 1994.
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publiées dans des collections et des éditeurs acalifperaires, sans péritexte particulier
(le premier critere de reconnaissance évoqué paieD&ouégnas). De méme, René
Belletto a toujours publié chez P.O.L et ses expéniations romanesques, notamment
dansFilm noir?, I'écartent la encore de la stricte sphere paésdiire.

L'ultime précision concernant notre corpus concesee bornes chronologiques.
Nous choisissons comnterminus a quale notre période d’étude la fin des années 1970,
au moment ou les dernieres expérimentations néoresgaes et textualistes prennent fin,
avec pour seuil symboliguee Méridien de Greenwictie Jean Echenoz. La publication de
ce roman aux Editions de Minuit en 1979 est syngo@inent forte, puisqu’elle se produit
dans une maison qui a été I'un des principaux ders&ance de la modernité romanesque
depuis les années 1950. Le livre arrive au terrapeddécennie qui, pour cet éditeur, et sur
un strict plan littéraire a été pauvre en découvertes et en nouveaux autadiexception
de Tony Duvert, Minuit accompagnait avant toutdesvres de Beckett, de Robbe-Grillet,
de Simon et de Pinget. En bonne logique avec fe lgymbolique désignée par son titre,
Le Méridien de Greenwicbst rétrospectivement lu comme une ceuvre de ti@msqui
délaisse la radicalité des derniers romans de Sietode Robbe-Grillet, tout en en
conservant certains acquis en termes de représenttde distanciation réflexive, et qui
propose un foisonnement narratif et un humour rgoables. Ce roman margue pour nous
un seuil, bien que nous n’ignorions pas que deudresuwle nos auteurs ont commencé a
publier avant 1979 : Jean-Marie-Gustave Le Cléti®arick Modiano. Toutefois, d’'un
strict point de vue générationnel, ces deux autew@s respectivement en 1940 et 1945,
appartiennent a la premiere génération d'aprésrgu@ertes les premiers romans de Le
Clézio, publiés des les années 196@ Proces-verbakn 1963,Le Livre des fuiteen
1969), se rattachaient encore a des poétiques-gaedistes arides ; mais son ceuvre a
connu une inflexion notable a la fin des annéesO1@¢&laissant ses aspects les plus
expérimentaux. Depuis son premier romha, Place de I'Etoile(1968), Modiano s’est
toujours posé en marge des avant-gardes et omkdéve davantage, a ce titre, comme
pionnier et partie prenante des poétiques narsatieela mémoire propres au dernier quart

du siecle.

! René BellettoFilm noir, Paris, P.O.L, 1980. Une nouvelle édition a étppsée par le méme éditeur en
2011.

% La décennie 1970, chez Minuit, est surtout marcpafeses publications philosophiques, linguistigees
sociologiques.
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D’autre part, pour conserver une cohérence en teg@aérationnels et poétiques,
nous avons écarté les ceuvres des auteurs avargtgargostérieures au tournant des
années 1970-1980, en dépit des mutations remargiabkquelles elles ont elles-mémes
procédé et qui ont participé a donner ses assidasliiérature contemporaiheC’est
pourquoi, sans nous interdire de nous y référerctpetiement, nous n’étudierons pas
directement la trilogie deRomanesqued’Alain Robbe-Grillet, les grandes sommes de
Claude Simon, les derniers textes de Margueritea®wu ceux de Claude Ollier, qui
publie toujours régulierement au moment ou noug/@as ces lignes. Nous les verrons
non comme des contre-modéles qui seraient « dépaspar les textes contemporains,
mais au contraire comme des précédents décigifisles questions de l'intersémioticité
cinématographique en régime romanesque, ils ome igies pistes qui n'ont pas été
oubliées par les auteurs de notre corpus. |l edaraméme pour deux autres homs dont le
réle transitionnel apparait capital dans le nouvesgard que la littérature actuelle porte
sur le cinéma : Georges Perec et Jean-Patrick M#eclE'’ils ont cessé d’écrire a l'orée
des années 1980, I'un brutalement fauché par leecaan mars 1982 et l'autre faisant le
choix radical d’arréter d’écrire de la fiction, itsen demeurent pas moins des jalons
fondamentaux pour notre question. Nous avons danuhasté constituer un corpus
d’ceuvres annexes, qui regroupe ces différentsdesitieés hors de nos critéres génériques
et chronologiques. Nous y faisons figurer égalenentomans et récits contemporains qui
seront cités sans étre analysés, y compris certakies d’auteurs appartenant a notre

corpus principal mais qui ne nous ont retenu queyimalement.

Apres ces mises au point bibliographiques, il messe a préciser la trajectoire que
nous allons adopter dans cette étude de I'magingmématographique de la littérature
francaise contemporaine. Dans un premier tempss poserons les fondements poétiques
et historiques sur lesquels nous nous appuieronslapaguite. Si, d’'un point de vue
méthodologique, il nous faudra ainsi détailler ae qous entendons par I'hypothése d’'une
intersémioticité cinématographique en régime Hiité; en évitant les métaphorisations
abusive§ nous devrons également opérer une mise en pékgphistorique des relations

tumultueuses entre la littérature et le cinéma emde au cours du XXxsiécle, afin de

! Sur ce point, nous renvoyons a Dominique ViarBeino Vercier,La Littérature francaise au présent.
Héritage, modernité, mutationBaris, Bordas, 2008 [2005], notamment p. 33-387838 et p. 44-48.

2 Sur cette tendance de la critique, voir entreesutarticle de Bernard Vouilloux : « L™impressicisme
littéraire" : une révision >Roétique n°® 121, février 2000, p. 61-92.
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mesurer davantage le tournant inédit que prenneleseci dans les trente derniéres

années. Mais la porosité assumée entre cinémaéeatiire ne se décline pas uniqguement
dans la lettre des textes : la multiplication debBaborations entre écrivains et cinéastes,
les bifurcations de pratigues au cours d’'une aariénais également les fréquentes

références au cinéma auxquelles les auteurs pnoigaglee ce soit dans des entretiens ou
par le truchement d’articles et d’essais, en soat autant révélatrices. Sans prétendre a
I'exhaustivité, nous tenterons, a titre de symptodeefaire un bilan de ces phénomenes.

Par la suite, nous ferons le choix d’examiner léspnce des images et des
imaginaires cinématographiques dans les textes 3ebis angles. Le premier angle est
narratif : la littérature contemporaine fait intemir le cinéma dans la configuration
générale de ses fables et de ses récits. En Edfebndance des terrains diégétiques et
narratifs arpentés par le cinéma peut découragewvédléités d’originalité de certains
écrivains, qui ont lI'impression de venir trop taet d’étre condamnés a la répétition.
Pourtant, ils reprennent a leur compte ce lexiggiestéréotypes et de figures imposées.
Soucieuse de retrouver un certain plaisir naregires les différentes formes d’évidement
ou d’épuisement qu’elle a connues au milieu dulejda littérature contemporaine voit
ainsi dans I'expression cinématographique non seahé des structures perceptives et des
modalités de focalisation avec lesquelles elle paugr dans ses propres mises en ceuvre
narratives, mais aussi un réservoir incroyableid@éihs, de situations, de personnages,
d'images et de sons, dans lequel elle peut puisar pe renouvelér Elle va jusqu’a
proposer des formes narratives étonnantes, repiigessémiotiques ou continuations
verbales de films qui font vaciller nos catégothe®oriques habituelles.

L’approche suivante est figurative. Le cinéma, amt gu’art visuel et sonore doué
de I'impression de réalité, pose nécessairemequdstion de la représentation et de nos
représentations. La littérature interroge cettevidehce » a priori de ['image
cinématographique — dans le sens quasi rhétorigurdhe : levidentia— en faisant la
part de sa force monstrative et celle de ses églsndiangers et illusions. C’est ainsi par le
biais, entre autres, de limage cinématographique dp littérature contemporaine
appréhende les mutations techniques et iconiqgues ndege contemporanéite,

I'envahissement de notre environnement quotidigriggaimages, le dédoublement du réel

! Wolfgang Asholt et Marc Dambre écrivent en ce seus « le retour au récit est omniprésent, ce qui
n’exclut nullement que ce retour tienne comptedissussions (théoriques) précédentes et de la oemoe

et des diverses transformations médiatiques, gddéo au cinéma en passant par I'hypertexte. »vani
propos », in Wolfgang Asholt et Marc Dambre (dit/jy retour des normes romanesques dans la littéeatur
francaise contemporain®aris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2010, p. 11).
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par ses simulacres. On retrouvera a ce niveaurdesqupations qui ne sont pas éloignées
de celles que le Nouveau Roman avait pu observezita différence pres que la mise en
texte de ces meédiations iconiques ne vient pasoresf la cléture de I'ceuvre et la
difficulté de sa «lecturabilité'» mais interroge référentiellement notre monde. La
convocation de la figuration cinématographique mrnustement a la littérature
contemporaine de considérer ses propres capatésitives. Attentive aux illusions et
aux déformations auxquelles aboutit la faussensparence » réaliste du cinéma, elle peut
réfléchir sur les insuffisances et les errementsie’croyance mimeétique toujours vivace —
prouvant qu’'une réflexion aigué sur le monde esgparable d'une réflexion sur les
moyens qui la permettent: il s’agit de rompre diemément avec la «logique
autotéligue » des avant-gardes comme avec la alg@stpour une mimeésis non-
problématique 3 Aussi est-ce par le biais de lintersémioticii@éenatographique que
nous constaterons I'émergence d'une dimenfigurale a I'ceuvre dans une partie de la
littérature contemporaine. Celle-ci se substitua traditionnelle représentativité du texte,
frappée d’obsolescence depuis le début dif Xi¥cle, tout en manifestant néanmoins le
désir de renouer, par d’autres moyens, avec le réel

La derniére approche se focalisera sur le sujeusrverrons que la présence du
cinéma dans les textes est presque toujours a@miculcelui-ci, qu'il soit narrateur et/ou
personnage. La référence et la pratique cinémaibgrae ne sont pas dissociables d’'une
expérience spectatorielle ou créatrice, et donc l'meplication d'un individu. En
s’adressant a « I’homme ordinairegeie nous sommes, le cinéma apparait comme un objet
particulierement riche dans la mesure ou il possadaculté de véhiculer et de ranimer
une meémoire collective et intime, comme il peut memlieu a des phénoménes de
projection-identification. A ce titre, la littérati contemporaine le convoque dans ses
inlassables quétes mémorielles et autres recherdbestaires : les filiations manquantes
sont aussi des filiations imaginaires et, parfdiss « cinéfiliations ». Comment saisir un
sujet qui n'est plus auto-constitué mais au cordrdiffracté, lacunaire et poreux aux

sollicitations du temps et du monde ? La référecic@matographique participe a ce

! Jan Baetens, « Littérature expérimentale : le$e®B0 », in Dominique Viart et Franck Baert (dic3
Littérature francaise contemporaine, questions aispectivesLouvain, Presses Universitaires de Louvain,
1993, p. 148.

2 Bertrand Westphal,a Géocritique. Réel, fiction, espadaris, Minuit, coll. « Paradoxe », 2007, p. 156.
critique reprend ici les théses de Thomas Paved damivers de la fiction(Paris, Seuil, coll. « Poétique »,
1988 [1986], notamment l'introduction p. 7-17) etles de Brian McHale daf®ostmodernist Fiction

% Jean Louis Schefet;Homme ordinaire du cinémdaris, Petite bibliothéque des Cahiers du cind9a7
[Cahiers du cinéma-Gallimard, 1980].
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questionnement permanent des romans et récitslacteesujet s’y reconnait, s'y désigne
des modeéles et des contre-modéles. Loin de n'étngglément d’'un jeu formaliste ou

strictement réflexif, la convocation du cinéma dentexte est avant tout celle d’un regard
et d’'une existence, partagés entre collectivii@dividualité.

Comme on peut le constater, les trois temps deentf@jet au sein de
I'intersémioticité cinématographique de la littén& contemporaine correspondent aux
trois champs que cette derniere tente de revivifierécit, le monde et le sujet. Mais I'on
verra que ces reviviscences demeurent dans demreneritiques et problématiques.
Lorsque les textes contemporains les plus stimsilamnvoquent les images et les
imaginaires du cinéma, ce n’'est donc pas pour suloceo a un guelconque opportunisme
culturel (« faire contemporain», « étre postmoderne), ni pour les « reproduire » a
strictement parler, mais au contraire pour lesuireckdans leur démarche poétique et pour
complexifier leurs propres enjeux. C’est sans daegtg@ositionnement — une inclusion et
une interaction critique, plutdt qu’une duplicatioaive — qui permet de préciser plus
justement la critique portée sur certains « objditiéraires a succes actuels, comme nous
I'évoquions en amorce de cette introduction : & yl'un coté les récits faitsommedu
cinéma etpour le cinéma, et de l'autre ceux qui se faveclui. Ce sont les ceuvres

littéraires de la seconde catégorie qui retiendnofite attention.
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PREMIERE PARTIE.LES FONDEMENTS DE
L’ INTERSEMIOTICITE CINEMATOGRAPHIQUE DE LA

LITTERATURE FRANCAISE CONTEMPORAINE

CHAPITRE |. REMARQUES POUR UNE THEORISATION DE
L' INTERSEMIOTICITE CINEMATOGRAPHIQUE EN LITTERATURE

Avant méme d'’inscrire dans une chronologie notfex@én sur les relations entre
la littérature contemporaine francaise et le cinéinaous semble nécessaire d’établir au
préalable quelques notions théoriques fondatrices [es développements ultérieurs. Au
premier rang de ces derniéres, les subsumant taliiee certaine facon en tant que
catégorie générale, se trouve celle d'« interséaité@t> en littérature Le terme présente
de prime abord une signification simple : forgéagtip du mot « intertextualité » (tel qu’il
a été lui-méme créé par Julia Kristeva en 1p6Bdésignerait non plus une inter-relation
de texte(s) a texte, mais une inter-relation entretexte et un ou plusieurs objets non
textuels ou non exclusivement textuels, se développa travers d’autres modes
sémiotiques et modes d’expression que le langag@nSeprend la définition célebre de

la transtextualité établie par Gérard Genette @atisnpsestes « tout ce qui met [le texte]

! Nous précisons « en littérature » car, par dédinjtl'intersémioticité est une notion qui peuttaussi bien
s’appliquer aux relations entre deux systémes dmesi non langagiers (cinéma et musique, cinéma et
peinture, danse et sculpture...).

¢ « Nous appelleronmitertextualité cette inter-action textuelle qui se produit atéimeur d’'un seul texte

[...]. » Julia Kristeva, « Problémes de la structoratu texte »L.a Nouvelle critiquenuméro spécial, avril
1968, p. 61. Le terme connait véritablement sa menée grace a certaines analyses présentées dans
Séméiodtiké. Recherches pour une sémanaBeses, Seuil, coll. « Tel Quel », 1969, p. 11946 notamment.

37



en relation avec d’autres textés en pourrait d'ores-et-déja définir I'intersémuté en
littérature (ou la « transsémioticité », si I'onuteonserver I'effet de parallélisme) comme
« tout ce qui met le texte en relation avec d’'ausgstemes sémiotiques que celui du
texté ». Ces fameux objets non exclusivement textuelst dous parlons sont d’'une
grande variété : musique, bruits, danse, arts igleet, architecture, mais aussi, dans
I'optique de notre réflexion présente, cinéma.

Autant la notion d’intertextualité est aujourd’hparfaitement implantée dans le
paysage des études littéraires francaises, ayaideraent fait la démonstration de sa
pertinence et de sa richesse théoriques, autdetdaitersémioticité peine a s'imposer —
notamment dans le champ des lettres. La raisonsemigément explicable, et procéde
d’ailleurs, le plus souvent, d’'un réflexe de pruceeauquel nous ne pouvons que souscrire.
En effet, si nous ne voyons pas d’inconvénients gue du texte renvoie a du texte, c’'est
précisément parce que ce «travail » se dérouls daa continuité et une homogénéité
sémiotiques. Les divers phénomeénes de transfornsatidéplacements, reprises, etc.
s’operent tous dans un seul et unique matériaularigage. Les problemes que pose
I'intersémioticité émergent des ce stade de I'asmty des années de recherches
structuralistes et linguistiques ont, entre autedirmé l'idée que les différents systémes
sémiotiques sont spécifiques, relativement autosomet possedent chacun leurs
caractéristiques propregoute relation d’équivalence pure entre un systégmiotique et
un autre est donc, en soi, impossible, et ne rejereede métaphorisations peu rigoureuses
d’un point de vue structurel. Un texte ne « momtfgas a proprement parler, tout comme
un tableau et un film n'« énoncent » absolumemt. 1& I'on en circonscrivait la définition
a cette prétendue superposition entre mots et isndiggersémioticité serait donc, des le
départ, une notion plus que problématique, voiriorpasse théorique.

Si I'on s’en tient rigoureusement a ce plan strigdtet descriptif, il nous est
difficile de porter la contradiction. Néanmoins, t&h point de vue conduit & un véritable
assechement du regard porté sur les textes, emfdisde tout un faisceau d’éléments

! Gérard GenettePalimpsestes. La littérature au second dedparis, Seuil, coll. « Points », 1992, p. 7
[1982]. Genette déplace le vocabulaire mis en piaceKristeva, en réservant la notion d'« intersekité » a
un mode particulier au sein des multiples relatipossibles d’'un texte a l'autre. Il donne préciséee
I'ensemble de ces possibles le terme de « transtibé ».

2 Précisons que nous entendons le terme de « taldas>son sens restreint, en tant qu’objet co@stitu et
dans le langage articulé. On ne parlera donc jaitiaie « texte pictural » ou de « texte filmique »

% Gérard Genette nous met en garde : «[...] je negeas qu'on puisse légitimement étendre la nat®n
texte, et donc d’hypertexte, a tous les arts. » 1®@¢onnait volontiers « le caractéere transartistigles
pratiques de dérivation », il insiste malgré taut les « disparités qui signalent la spécificitéductible, a
cet égard au moins, de chaque arPalimpsesteop. cit, p. 536).
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thématiques, stylistiques, voire pragmatiques attigues, qui plaident au contraidgns

la réalité concrete des travaux respectifs desvaimis et des lecteursnais ausstlans la
textualité mémeades ceuvres, pour l'existence indubitable de walatiintersémiotiques
entre les textes et leurs « autres ». Il n'y alp@sin de postulerdquivalencesntre mots

et images pour qu’existe une authentigekation entre les deux poles. Un texte ne sera
certes jamais, en lui-méme, une image, et récignogut ; mais ce postulat radical hérité
du formalisme textualiste et du structuralisme oé gas empécher 'émergence d’une
autre définition de l'intersémioticité en littérad) comprise plus largement comme le
« travail » et le «jeu » qui s’opérent entre umtdeet un hors-texte sémiotiquement
hétérogene. En déplacant ainsi la question, uiqueitcomme Jean Rousset a pu étudier
« I'écrifture] de la peinture » chez Claude Simans&in d’'un ouvrage significativement
intitulé Passages, échanges et transpositiorls ne s’agit plus de tenter de penser
l'intersémioticité en termes d’'équivalences stdcteu de rapports transparents de
traduction, mais davantage comme les incessantasfieies relations qui unissent la
littérature aux autres arts, méme si ces relatisastissent sur une imperfection
sémiologique fondamentale et irrécusable.

Notre propos se concentrera sur la possibilité a’umtersémioticité
cinématographique en littérature. Le sujet esterdaore, d’autant plus épineux : si les
travaux sur les rapports entre littérature et peeisont tres nombreux, ceuvrant d'une
certaine facon a la lente reconnaissance de lamatéme d’intersémioticité, ceux portant
sur les résonances de l'art cinématographique Esnextes littéraires sont encore rares,
semblant d’ailleurs attirer, plus que les premiégs, accusations d’« imprécision » et de
« meétaphorisation abusive ». L’enjeu sera doncs dan premier temps, de préciser les
fondements théoriques et réflexifs qui nous pemnéttde construire la notion
d’intersémioticité cinématographique en littérajamsi que de proposer une classification

de ses manifestations textuelles.

! Jean Rousset, « Ecrire la peinture. Claude SimonPassages, échanges et transpositidParis, José
Corti, 1990, p. 153-188.
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A. PROLEGOMENES THEORIQUES : LES CONDITIONS D’'EMERGENCE

D’ UNE INTERSEMIOTICITE CINEMATOGRAPHIQUE EN LITTERATU RE

Soyons clairs et méme abrupts : il n'y a point digglence entre roman et film, entre
littérature et cinéma ; tout au plus des similimdiont il faut, de surcroit, saisir aussi
exactement que possible les lieux et modes de esatforr

La mise en garde radicale d’André Gardies (effextpéécisons-le, par rapport a la
guestion de I'adaptation cinématographique) est pous doublement utile. D’'une part,
elle rappelle la différence entre les modes d'esgion des deux arts ; en cela, elle prévient
les tentations récurrentes qui consistent a étedpidement une relation transparente entre
cinéma et littérature ; cela conduit a des anatogeuvent faibles d’'un point de vue
théorigue, qui relevent davantage de la métaphaisgue de la pertinence analytiGue
Telle phrase de roman est ainsi « un panoramique » zoom » ; inversement, tel plan
dans un film est « littéraire » : le probleme de peopositions réside dans I'emploi du
verbe « étre », qui assimile et superpose deux riaaxéet deux pratiques artistiques
distincts, que ce soit sous un angle sémiologitprejel ou pragmatique. Cela a pu méme
amener a de discutables anachronismes — qui orgtemr contribué a affaiblir la théorie
de lintersémioticité —, assimilant par exempleletetescription de Flaubert a un
mouvement de caméra, travelling vertical ou horiabnSi nous ne nions pas qu’une
pensée « cinématographique » ait existé bien aaobncrétisation technique a I'extréme
fin du XIX® siécle, les termes pour la décrire aujourd’huiveot étre employés avec
précaution. Certes cette réserve ne doit pas pgantnous empécher catégoriquement de
reconnaitre ce que la «métaphorisation cinémaibggae » (méme appliquée
anachroniquement) peut avoir de précieux et deyatddoour un écrivain ou un lecteur,
dans leur appréhension des textes. Elle peut rifludtampleur, la particularité ou le
caractéere novateur d’'une description ou d’'un passegratif. Julien Gracq évoque par

! André Gardiesl.e Récit filmiqueParis, Hachette Supérieur, coll. « Contours taités », 1993, p. 4.

2 0n pense ainsi a cette remarque d’ltalo Calvird.e gros plan, par exemple, n'a pas d'équivalemsde
récit fait de mots. La littérature ne connait aupwocédé qui permette d’isoler un détail énorméragnandi,

ou un visage, dans le but de souligner un état €'am de marquer I'importance de ce détail-la paport

au reste. [...] Disons donc que ce que le cinéma apéeifiquement cinématographique échappe a toute
comparaison avec les procédés littéraires ; deoiet gle vue, entre cinéma et roman, il n'y a rien a
enseigner, rien a apprendre La (Machine littératuretraduit de I'italien par Michel Orcel et Franc®hl,
Paris, Seuil, coll. « Pierres vives », 1984, p664-

% L'exemple le plus absurde de cette tendance exétémé par Jeanne-Marie Clerc : il s'agit de I'age de
Paul Léglise, datant de 1958, intituldne ceuvre de pré-cinéma : I'Enéi@teLittérature et cinéma », ina
Recherche en littérature générale et comparée emég Paris, S.F.L.G.C., 1983, p. 162). Le sous-titte e
est « essai d'analyse filmique du premier chant ».
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exemple «la qualité panoramique tout a fait siiggel» desChouansde Balzac. I
poursuit en notant que la premiere partie de cearose déroule « comme tnavelling
aérien spacieux » ou comme un « travelling aéraamque », avant de conclure que
Balzac « annonce une prescience, et déja uneatibiislittéraire efficace, de I'ubiquité
mécanique des points de vue qui sera un des apgorteul cinéma.'»Gracq reste
toutefois prudent dans ses formulations — notoamploi décisif du « comme » — et
convoque le cinéma comme une grille d’analyse oouiit méthodologique qui permet de
saisir la spécificité d’'un texte, et non comme led signifianté. Néanmoins, la liberté de
lecture et d'interprétation de I'écrivain permetsdeemarques (sensiblement justes et
pertinentes par ailleurs) que I'on serait peu englaccepter dans un discours critique.
D’autre part, la remarque de Gardies laisse, maigué la porte ouverte a une
réflexion sur d’éventuelles relations entre littéra et cinéma, a travers I'emploi discret du
mot « similitudes » (qui ne parait pas le satisfaileinement). En abandonnant toute idée
d’équivalence et en parlant plutét de « relationle, théorie de lintersémioticité
cinématographique en littérature trouve dans detstice la possibilité de son émergence.
L’orthodoxie linguistico-sémiologique, nécessaine temps, connait ses propres limites
face a certains phénoménes textuels persistantavaillant pour sa part sur
I'intersémioticité picturale en littérature, LiliarLouvel en note ainsi le caractére tétu dans

la pratique des écrivains :

Si les auteurs insistent bien sur I'hétérogénéitécompatibilité, la dissemblance entre les
deux codes sémiotiques, néanmoins, I'acharnemepugsuivre dans les textes de fiction
I'opération de transmutation de I'un en l'autre siste [...]3

La critique emploie un vocabulaire presque alchiraiq« transmutation ») pour
désigner cette virulence du visuel dans le textwel ne se place plus dans le cadre de
I'équivalence, de la transparence, mais dans gaetipose de plus secret et complexe.
Georges Molinié fait un constat similaire au sujetcertaines propositions interprétatives

qui s’aventurent sur le terrain intersémiotique :

On peut dire que, la plupart du temps, de tellepgsitions sont sémantiquement vides,
purement approximatives, comme des pirouettes agssuses qu'élégantes pour

! Julien GracqEn lisant en écrivan®aris, José Corti, 1980, p. 241-242.

2 Sur ce point précis, notons que se développe téoemment une tendance critique baptisée
« anachronisme » ; parmi ses diverses réflexidng,a la question du « cinématisme », une pratiquie
cherche a analyser avec des outils cinématograpbides productions littéraires ou artistiques @uées a
I'invention du cinéma. Voir notamment Jacquelinechizhe et Jean-Loup Bourget (dilQinématismes. La
littérature au prisme du ciném8erne, Peter Lang, coll. « Film Cultures », 2012.

% Liliane Louvel, Le Tiers pictural. Pour une critique intermédial®ennes, Presses Universitaires de
Rennes, coll. « Interférences », 2010, p. 24.
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chroniqueurs de journaux mondains. Mais on peuttesiu aussi, au contraire, que
quelquefois on veut vraiment dire quelque choséremcant de telles propositions [1.].

La difféerence sémiotique ne peut a elle seulefjastiabandon de toute réflexion
sur la mise en relation qui s’établde factg entre les deux arts. Une théorisation de
I'intersémioticité cinématographique en littératudoit ainsi trouver un équilibre
complexe : entre lillusion métaphorique et les pamaisons faciles d'une part, et le rejet
catégorique d’autre part, elle doit se développagmatiguement, en se focalisant non sur
la matérialité des signes eux-mémes (verbaersusiconiques), maisur les stratégies
adoptées par la littérature pour que le visuel gmttie prenante, a un degré ou un autre,
de son propre fonctionnementdans sa production, son élaboration, sa réaligatomme
dans sa réception. C’est affirmer que la littémtuout en restant majoritairement de
I'ordre du verbal peut étre travaillée, de diverses facons, pairiéma. C’est soutenir
également que « l'irruption, dans I'horizon visgehtemporain, d’'une visualité originale,
liée aux moyens mécaniques de reproduction de $@orvi¥ a forcément eu des
répercussions sur la chose littéraire, et contuliea avoir. Au-dela des strictes lois de la
sémiologie et de la linguistique, postuler une caldi étrangeté entre littérature et cinéma
revient a ignorer que « les arts se font les ungredes autres*»selon le mot de Jean-Luc
Nancy, et, devrait-on ajouter, les uasec les autres. Il est méme possible que la
préposition qu'utilise le philosophe, en plus de sens adversatif, revét son acception de
proximité et de contact, ce qui ne signifie pasdiusi identité. A moins d’en rester a une
conception autotélique et autoréférentielle dueditéraire, nous devons donc admettre
que I'écriture et la lecture participent au jelteinsémiotique. Ce dernier ne se pratique pas
sur le terrain des signes en eux-mémes (ce mag pbtase équivalant tels quélette
image}, mais bien plus au cours de la « vie » du texde amont (moteur, déclencheur,
influence), en son sein (référence, allusion, @ease représentationnel) et en aval

(réception, effets produits, etc.). Evoquant poar mart lincidence des techniques

! Georges MoliniéSémiostylistique ; L’effet de I'arParis, PUF, coll. « Formes sémiotiques », 19982p

% Nous précisons « majoritairement », car 'on saié, depuis au moinBruges-La-Mortede Rodenbach,
Nadja de Breton, et plus récemment certains textes desard, Ernaux ou Guibert, le texte peut accueillir
des photographies en son sein.

% Jeanne-Marie Clerd,e Cinéma, témoin de I'imaginaire dans le romaméais contemporainop. cit,

p. 467

4 Jean-Luc Nancy, « Les arts se font les uns cdeseutres », irArt, regard, écoute. La perception a
I'ceuvre Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincer2@30), p. 159.

® C’est d’ailleurs pour éviter une telle focalisatieur la question des signes que Liliane Louvelépeéla
notion d’« intermédialité » a celle d’« interséniitte », trop marquée selon elle par la scienceidégique.
La recherche québécoise fait de méme. Nous consep@ur notre part le terme initial, davantage coein
utilisé en France.
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photographiques sur la littérature au XI¥iécle, Philippe Hamon estime nécessaire cet

élargissement du point de vue :

On peut donc faire I'hypothése qu’uddférence de statut des deux régimes sémiotiques,
celui de I'image a lire et celui de Iimage a voirest pas incompatible avec une
ressemblance de leueffets (donner a voir), et que d'autre part I'apparentabisté
(universalité ?) structurelle de la matrice anajogi (A est a B ce que C est a D) de I'image
littéraire,a priori identique « sous » Aristote et « sous » Baudelaiest pas incompatible
non plus avec des variations qui viendront affebistoriquement cette structute.

L’intersémioticité cinématographique en littératiest alors moins un probléeme
d’ordre strictementsémiologique — impliquant uniguement la nature aetstructure de
chaque systeme de signes — qu’une question plge lat diffuse, engageant des
problématiques aussi bien thématiques que narsatiggylistiques, figuratives. La
malléabilité de la notion la rend suspecte aux ydeg sémiologues et des critiques
littéraires les plus puristes — ils seraient tedtés invalider la pertinence pour cette raison
méme —, mais la gisent pourtant sa richesse eitveesiié. C’est pourquoi, s’intéressant a
la question du pictural dans le texte, Liliane Lelukemplace alors, dans sa définition de
I'intersémioticité, le vocabulaire alchimique pocelui — a la fois plus prosaique, plus
relatif et moins «magique » — du commerce : « kandaction sémiotique est une
négociation interartistique sur le mode de l'ostitin, lorsque I'image marchande son

inscription avec/dans le textée. »

Méme s'il faut sans doute insister sur le caracpeodéiforme de l'intersémioticité
cinématographique en littérature, cela ne dispeased’en élaborer la définition la moins
insatisfaisante possible. Pour ce faire, et sameredans les détails, il est sans doute
nécessaire d’'opérer quelques rapides rappels @pdmpla notion d’intertextualité, qui lui
sert tout a la fois de fondement conceptuel etateparatif. Celle-ci trouve initialement
son origine, comme Anne-Claire Gignoux a pu lea@df, dans les travaux de Mikhalil
Bakhtine, notamment a travers son concept de ggigahe ». En introduisant au sein des
textes la présence d’une altérité quasi permankntkgoricien russe ouvrait la voie a une
nouvelle forme d’exploration pour la critique. Néawins, c’est avec Julia Kristeva que le
terme d’intertextualité apparait explicitementle dait de I'intertextualité un dialogue non

plus entre les auteurs et énonciateurs, mais éedgra¢extes. Toute oeuvre littéraire se

! Philippe Hamonlmageries. Littérature et image au XI¥iécle Paris, José Corti, coll. « Les Essais », 2007
[2001], p. 281.

Z Liliane Louvel, Texte/Image. Images a lire, textes & ydRennes, Presses Universitaires de Rennes,
coll. « Interférences », 2002, p. 150.

% Anne-Claire Gignouxinitiation a I'intertextualité Paris, Ellipses, 2005.
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constitue alors comme une «mosaique de citatipnsomme « absorption et
transformation d’'un autre texté »Elle capte, préléve, convoque des objets langagie
préexistants ou contemporains, puis les restituéaden plus ou moins littérale. Cette
double action, «relationnelle et transformatioteel, qui se situe au fondement du
processus intertextuel, recouvre de multiples djpéra textuelles, qui fonctionnent au
niveau microstructural (citation, allusion, réfécenetc.) comme macrostructural (plagiat,
parodie, reprise, récriture, etc.). Elle agit seldes modalités et stratégies diverses
(intertextualité littérale ou non, explicite ou naf) ; le lecteur peut la repérer comme il
peut aussi bien ne pas la saisir. Ainsi que nawlis vu précédemment, Gérard Genette
élargit et affine la notion — et change de terme lpaméme occasion, parlant de
« transtextualité » — afin d’évoquer tous les typds relations qu'un texte peut
éventuellement entretenir avec un autre : relatiencoprésence (intertextualité au sens
strict), relation de récriture, transformation etitation (« hypertextualité »), relation de
commentaire (« métatextualité ») ou d’accompagneifieparatextualité »), voire relation
d’appartenance plus ou moins consciente a un getreun horizon dattente
(« architextualité »). D’autres universitairesteidriciens proposeront leurs classifications,
exclusions et inclusions, apporteront leurs nugreffiseront la définition de telle ou telle
subdivision de la notion. Il n’en reste pas moing djintertextualité impose I'idée selon
laquelle un texte se construit en relation a desitextes, préexistants ou contemporains, et
par la se donne comme un objet ouvert, « [reméteantause les hypothéses structurales
internalistes %

Notre positionnement, pour I'étude qui va suivreutv partir d'une définition
volontairement large, procédant de la remarquerianté : nous définirons prioritairement
l'intersémioticité cinématographique en littératemmme les mises en relations, explicites
ou implicites, qu'un texte littéraire opere en réfice au cinéma. Nous adoptons ce point
de vue général afin de ne pas exclure du chamintier$émioticité certaines modalités de
présence du cinéma dans les textes, au-dela deéfiremce ou du scheme
cinématographique transposé verbalement, telles lgueinéma comme « pratique »,

devenant un élément narratif de la diégése. Cettmition appelle dés a présent une

! Julia KristevaSéméibdtikéop. cit, p. 146.

% Pierre-Marc de Biasi, article « Théorie de Iimésttualité » Encyclopaedia Universaligome 12, 1989,
p. 516.

* On emprunte ces deux critéres au livre d’AnnickuiBaguet, Marcel Proust, le jeu intertextudParis,
Editions du Titre, 1990).

* Frank Wagner, « Intertextualité et théorie », idaiA Tassel (dir.), «Nouvelles approches de
I'intertextualité » Narratologien® 4, Université de Nice-Sophia Antipolis, 200bfenp. 290.
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remarque décisive: si l'on parle d'une «inters#inité cinématographiqueen
littérature », c’est que cette ouverture en direction du éapi art se réalise par et dans le
langage. Tout se passe a travers le matériau vethalersémioticité est a ce titre,
automatiquement, uneerbalisationd’un hors-texte cinématographique. En conséquence,
si I'on ne parle pas d’« intertextualité » pourigésr un tel phénoméne, ce n’est donc pas
parce que le texte refuserait d’accueillir en sem slu non-verbal — en I'occurrence des
images (dans le cadre de livres hybrides ou iksstrphotogrammes issus de films ou
DVD devant accompagner la lecture, comme cela camee advenir), mais, plus
largement, parce que le text¥ésigne a travers son matériau propre, cette réalité
extratextuelle iconique qu’est le cinéma. Le temkiatertextualité doit, selon nous, étre
réservé aux relations qui se trament a I'intérabeita seule bibliotheglea ce qui négocie
de texte a texte(s). L'intersémioticité cinématgdrigue en littérature, bien qu’elle trouve
dans le langage son véhicule incontournable, rentmijours, initialement, a quelque
chose qui ne releve pas de celui-la, mais d’urede<sautres » — le cinéma en I'occurrence.

Ce phénomene recoupe ce que Bernard Vouilloux nombéaonceé métapictural » :

Si le dispositif textuel englobe le support verb&géntité dénotée ne saurait étre
appréhendée hors du texte : en un sens rigourbexeelui préexiste pas ; c’est le texte qui
la produit et la rend contemporaine de son éndopaiattn régime narratif, le dénoté
pictural se comporte comme tout objet de fictiar'est un étre de papier au méme titre
gu'une métaphore, un verbe, une incise, un pergenmau un arbre [...]. Mais,
inversement, le langage s’ouvre sur l'univers é&dérents. L'’énoncé métapictural participe
de ce mouvement : non seulement il signifie, iligiés ; il entre en rapport avec d’autres
éléments textuels et il se tend en direction diblés il trame et il indique. Il est ainsi le
lieu d’'une contradiction insoluble toujours en éveenvoi textuel & du non-texte.

L’élément intersémiotique, quelle qu’en soit laurat est toujours ce Janus bifrons,
gui regarde concomitamment le verbe et I'imagestlle lieu d’'une tension interne, d’'une
virulence au sein du langage, sans pour autanteuwkernier soit aboli. Georges Molinié
I'écrit a sa maniére :

L'inter-sémiotique, au sens restreint, ce qui \dite au sens strict, désignerait I'étude des

traces du traitement sémiotique d’'un autre art damsatérialité du traitement sémiotique

d’'un autre art [...]. C’est donc a l'intérieur d’untamanifestement recu comme tel, en tant

gue constituant tel art et pas tel autre, que sewée un type de traitement qui reléve
spécifiquement d’'un emprunt & un autre’art.

! Clest ce que préconise Anne-Claire Gignoux lorslie’ refuse I'élargissement de la notion

d’'« intertextualité » aux allusions culturellesaetistiques en général (« De l'intertextualité @deriture », in
Alain Tassel (dir.)Jbid., p. 56).

2 Bernard Vouilloux,De la peinture au texte. L'image dans I'ceuvre diéeduGracq Genéve, Droz, 1989,
p. 319-320. Liliane Louvel, pour sa part, parle éftet de métapicturalité textuelle $exte/Imageop. cit,
p. 15).

® Georges MoliniéSémiostylistiqueop. cit, p. 41-42.
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L’intersémioticité cinématographique en littératuest donc un processus
complexe, tout a la fois sémiotiguement homogene (8 strict plan des signes) et
référentiellement hétérogene (par rapport a cellgudésigne, a ses effets pragmatiques et
cognitifs sur le lecteur). Une telle notion implegle méme décentrement, par rapport au
point de vue «textualocentré», que celui que ndliane Louvel sur la question du

« pictural-en-texte » :

[...] si 'on cesse de voir comment le texte dit lage, mais plutdt comment I'image colore
(dessine, structure) le texte ou le discours, @raghera peut-étre de ce que I'image-en-
texte révele du texte [...]. Bref, voyons ce que ilgiypal et ses substituts ou médiateurs
sémiotiques, ce que l'oscillation constitutive tietérmédialité apporte d’autre au texte que
la simple relation intertextuelfe.

Nous sommes conscients du caractére éventuelleméerptif de notre définition
de lintersémioticité : elle releve de quelque @&agsi échappe a la matérialité des signes
verbaux, tout en s’inscrivant dans ces mémes sigtase qu’elle est avant tout puissance,
qui affecte I'écriture d’une part et la lecture uti@ part, elle est, de prime abordseicto
sensy une sorte de processus absentia L'intersémioticité est a penser en terme
d’« effets produits » sur I'écrivain comme sur éeteur ; elle est cet autre qui donne, en
amont comme en aval, une transitivité, des tensbmngensités, au texte littéraire — ce qui
est particulierement représentatif de la littérmatcontemporaine francaise et de son désir
(contradictoire, difficile, critique, mais fondantal) d’échanges extratextuels. Liliane
Louvel pointe a nouveau cette définition paradoxede mobile et reposant sur une part de

virtuel, de l'intersémioticité ; mais elle en faitecisément une richesse gréace a :

[...] l'indécidabilité de I'oscillation infinie qui égit le rapport entre texte et image, jamais
totalement stabilisé, mais mouvement perpétuekeartir et lire, d’ou la production de ces
ondes du visible qui n'en finissent pas de troutdesurface du lisiblé.

Dans ses effets, sa « pragmatique », l'interséaiiétsuscite a travers le texte des
images, mais aussi des sons, des musiques, ddespastr. ; elle est verbalisation et
dépassement de cette méme verbalisation par lgesndrtuelles ainsi désignées.

Néanmoins, on ne peut en rester a cette descrigddiesprit général et des effets
« phantasmatiques » qui constituent la définitian lehtersémioticité. Il va s’agir, a
présent, de s’intéresser précisément a ce queal'anmmeé « verbalisation ». Par quels
processus ou événements littéraires I'image cingégnaphique apparait-elle dans le texte ?
Quelles sont ses différentes modalités de prés@négres avoir posé les fondements

! Liliane Louvel,Le Tiers picturalop. cit, p. 103.
2 Liliane Louvel, Texte/Imaggop. cit, p. 147.
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généraux de la notion, c’est donc a ses mécanisffexgifs de manifestation textuelle que

nous allons nous intéresser.

B. LES MODES DINTEGRATION DU CINEMA DANS LE TEXTE

LITTERAIRE

Il est nécessaire, a ce niveau, d'établir une sdeetypologie des difféerentes
modalités par lesquelles le cinéma investit I'cedittéraire, tout en étant conscient des
avantages, mais surtout des limites et des siroglifins inhérentes a tout exercice de cette
sorte. Les trois modes d’intégration que nous psops ont des frontiéres poreuses : il
serait absurde et vain de prétendre a un classamamque, dans lequel X n’aurait rien a
voir avec Y. La littérature est une matiere vivanpeoblématique, qui se joue des
nomenclatures trop rigides. Cet avertissement Aiménest plus qu’'une précaution de
langage : elle insiste sur I'équivocité de toun@ét intersémiotique au sein du texte. La
typologie qui va suivre a pour seul objectif d’azanquelques catégories opératoires pour
la suite de notre étude et pour I'entrée effeatiars les textes eux-mémes. Précisons enfin
gue les remarques ci-dessous doivent beaucoupratauk de Liliane Louvel et Bernard
Vouilloux sur le pictural ; nous ne prétendronsrguagpporter de véritables nouveautés par
rapport a leurs analyses détaillées et éclairasites, n'est précisément la synthese de leurs
développements, appliguée au champ de l'interséaitéotinématographique.

Cette typologie ne concerne pas les dispositifsrilgb, dans lesquels I'image
serait matériellement présente en tant qu'imagété du texte (en regard, en insertion, en
illustration, comme c’est le cas dans les collationa entre écrivains et peintres, livres
mélant textes et images, etc.). Nous nous focaigorsur ces « images-en-texte » définies
plus haut. De plus, ce classement se fonde suniuke » des mécanismes d’intégration
du filmigue dans le livre, et non sur leur « foonatk» au sein de I'’économie narrative ou
descriptive. Nous avons opté dans un premier tempqsr cet angle d’approche
essentiellement descriptif pour des raisons deéclarne typologie par « fonctions » aurait
conduit a des subdivisions trop hombreuses etimént discutables. Recoupant en partie
les deux modalités soulignées par Liliane Louvld pictural s’'intégrant dans le texte soit

par le biais formel, soit par le biais de I'histoite I'art —, nous proposerons ici, pour notre

! Liliane Louvel,Le Tiers picturalop. cit, p. 105-106.
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part, les catégories de « présence référentielie de « présence schématico-formelle »,
auxquelles nous ajouterons celle de « présencétiiég ». Que faut-il entendre par ces

trois appellations ?

1. La présence par référence

A travers la notion de « présence référentiellroys désignons une présence du
cinéma dans le texte littéraire qui s’effectue parbiais de la sélection d’'un objet
appartenant a notre histoire commune, partagésepiieme art. Le terme d’« objet » peut
recouvrir aussi bien le simple titre que le contéfun film, le nom d’un cinéaste, d’'un
acteur, d'une actrice, d'un technicien, voire, soaertains aspects, un genre
cinématographique codifié (le western spaghetttolmédie musicale, etc.). Nous parlons
de « présence référentielle » dans la mesure txte est précisément engagé dans un jeu
deréférenceextratextuelle, en direction de cet objet cultetehistorique qu’est le cinéma.
Ce dernier est alors convoqué en tant que « cordenconnaissance », appartenant — et
renvoyant — a une « encyclopédie » commune. Onrgibyrenser qu’une telle catégorie
recouvre ce que l'on appelle communément « citatiobine citation est un emprunt
littéral et déclaré, un énoncé transpose littératgnu’'un texte a un autre, avec ajout de
signes diacritigues, en méme temps que son énmmciest modifiéeé Mais ce n’est pas
exactement le cas ici. DansHuvre de I'art Gérard Genette s'intéresse, entre autres, aux
manieres dont une ceuvre d’art particuliere peet &nnue en dehors de sa confrontation
directe — car tout le monde n’a pas la possibdigdler voir par lui-méme |&/ue de Delft
au Mauritshuis de La Haye! Au cours de cette x@ie il releve le procédé de la
description verbale et I'inclut parmi ce qu’il apipeles phénomenes de « manifestations
indirectes » des ceuvres originales, c'est-a-dires lemodalités de présences
« qualitativement [partiellesf»de ces dernieres. En effet, ces manifestationsertds
d’'une ceuvre d’art dans une autre forme d’expressignbstituent aux traits qu’elles
abandonnent d’autres traits qui leur sont propres p* Ainsi, « une description n’a que

l'indication verbale des traits qu’elle dénote » elle substitue «ses propriétés

! Nous renvoyons aux analyses d’Antoine Compagnars Ha Seconde main, ou le travail de la citation
(Paris, Seuil, 1979) et de Gérard Genette d@alenpsestes. La littérature au second deffaris, Seuil,
coll. « Points Essais », 1992 [1982], p. 8)

2 Gérard Genettel’Euvre de l'art Paris, Seuil, 2010 [1994-1997], p. 345. Le thderi en donne la
définition suivante : « J'appelle manifestationiredte tout ce qui peut donner d’une ceuvre, enafizence
définitive ou momentanée, une connaissance plusans précise. »lfid., p. 338).

®|bid., p. 345-346.
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linguistiques » aux « propriétés picturales [dWbleau ». Par conséquent, le caractére
indirect et partiel de la référence verbale a I';euiconique originale ne peut donc
conduire a parler de « citation », ne serait-ce garee que le critere de la littéralité de la
transposition n'estle factopas respecté, a cause de lirréductible hétérogédésmedia
La citation en régime verbal doit renvoysirjcto senspa du verbal : dans un texte, on cite
des éléments verbaux au sein d’'un environnemembéme langagier. D’un strict point de
vue textuel, jamais un texte ne pourra littéraleimeaiter » un film ou un acteur, c’est-a-
dire des « objets iconiques » complexes, sémiatigume hétérogenéd_e seul cas au sujet
duquel on pourrait continuer a parler de « citatiagerait celui de la transposition dans le
texte d’'un carton de film muet, d’'une réplique dunddialogue de film parlant, a savoir de
ce qui reléve du verbal au sein de I'ceuvre cinégraphiqué On pourrait objecter que, Si
I'on inscrit dans le texte le « titre » d'un filnude « nom » d’'une personnalité du cinéma,
I'on resterait alors dans un cadre exclusivemenrtiale Néanmoins, ce serait confondre la
cause et I'effet : nous avons vu que l'intersénit#icinématographique en littérature est
toujours, obligatoirement, une verbalisation. Osdaule fagcon dont un texte peut désigner
un film ou un acteur a son lecteur réside dandisation de ces désignateurs rigides que
sont les noms propres et les intitulés. Mais, @atant, le text@e renvoie pas seulement
par cette opération, a du langage, mais bien augageet a de l'iconique. Par-dela les
désignateurs, qui sont des « véhicules verbauxentournablesce sont des complexes
visuels et sonores spécifiques qui sont videés présence référentielle articule donc
plusieurs plans a la fois, comme le souligne Befnouilloux dans I'étude de ce qu'il
nomme la « dénotation iconique » :

La dénotation iconique (ou picturale) traverse diertrois plans : le plan linguistique,

formé par les énoncés verbaux; le plan cognitiéstea-dire I'univers des entités
auxquelles renvoient ces énoncés ; et le plan ébxdes dispositifs dans lesquels ils

! bid., p. 346.

2 Précisons néanmoins que, en se décalant du nikeautexte » vers celui du « livre », nous renamTar
depuis quelques années des ceuvres qui s'engagestdds démarches citationnelles particuliéres, en
ressentant le besoin d'insérer des photogrammes ©e films dans le corps du livre. Le photogramme
déclenche I'écriture, motive et supporte le texte spit. C'est notamment le cas @17 G de Pierre
Bergounioux (Paris, Argol, 2006 [Flohic, 2001]) quiend naissance a partir du photogramme d’un algon
chasse en feu qui va s'écraser, oulde Tentation des armes a fale Patrick Deville (Paris, Seull,
coll. « Fiction &Cie », 2006) dont nous reparlerarit@rieurement. Il n'y a pastricto sensucitation d’'un
film — c’est sémiotiquement impossible — mais déharcitationnelle par hybridation et incorporataion
arrét sur image.

¥ Néanmoins, pour étre véritablement rigoureux, evrait souligner que cette transposition n’est-gilEme
pas littérale, a cause de la différence de « candé scriptural n'étant pas strictement superplesa I'oral,

au langage « sonorisé » par la voix.
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s'inserent. Ces trois plans s’imbriquent de man@mmplexe, leur montage met sur pied
une sorte de machine pour voir a travers les mois'|

Cette présence référentielle peut se manifester deux formes différentes : d’'une
part comme « référence » a proprement parler, idauart comme « allusion ».

La référence cinématographique est une désignatamnative et explicite. Il en
va ici comme de la référence picturale : cela passde biais du nom propre, du titre, ou
de «termes dénominateursgui jouent le rble de désignateurs rigides d'unvens
artistique précis, communément (re)connu. La réfggattribue et situe I'objet auquel elle
réfere de maniére intentionnelle. Elle recouvrepartie ce que John Searle a appelé les
« Tlots référentiels® a savoir ces noms qui dénotent dans la fictiamsitaite des objets
empruntés au réel. Dans le cas de la réféerencenaiographique, il s’agit d’'emprunts au
monde et a I'histoire du cinéma, qui se constitwdgpuis maintenant plus d'un siécle.
Nous verrons dans la suite de I'étude qu’un tel veaent référentiel est absolument
capital dans la littérature francaise contempordmende d’'inscriptions en son sein de la
variété du champ artistique, ainsi que de poingmatage culturels. La référence apparait
comme un repére au sein du texte, pour l'auteurnoerpour le lecteur : elle désigne,
nomme, renvoie a du connu, & la maniére d’'une bemehivique % A ce titre, dans sa
brieveté et son caractere laconique, la référemgamatographique ouvre le texte sur une
altérité ; elle déploie, par anamnese et savoiurell des images a travers les mots, et se
constitue comme un concentré de significations.

En reprenant les caractéres propres de lallusitiérdiré, nous dirons que
I'allusion cinématographique est intentionnelle snanplicite. Elle fonctionne comme une
référence cryptée, qui se dispenserait préciséthergcours a la nomination afin de rester
a priori dissimulé& Elle ne donne pas d'attribution claire a I'obgpt’elle désigne en
creux. Cela fait de l'allusion un procédé plus diique la référence explicite ; elle se
développe sans faire saillance dans le cours da.teg revers de la médaille est évident :
I'allusion peut ne pas étre repérée par le leaedemeurer a I'état latent, en attente d’'une

reconnaissance hypothétique. Elle est donc toatféi$ un pari et un jeu avec la culture

! Bernard VouillouxDe la peinture au textep. cit, p. 38.

2 Bernard Vouilloux,La Peinture dans le texte. XVHXXC siécles Paris, CNRS Editions, coll. « CNRS
Langage », 1994, p. 25-26.

% Voir John SearleSens et expression. Etudes de théorie des aclesgge traduit de I'anglais par Joélle
Proust, Paris, Minuit, coll. « Le sens commun >82.p1979].

“ Bernard VouillouxDe la peinture au texte, op. Gip. 54.

> Anne-Claire Gignouxnitiation a l'intertextualité op. cit, p. 60.

® « Est allusif, et non plus référentiel, un énogoéréfére sans nommer, c'est-a-dire d’ou sont rtssies
noms [...] » (Bernard Vouillouxd.a Peinture dans le textep. cit, p. 27).
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cinématographique du lecteur, qui se trouve ac&ubére constamment jouer sa mémoire
et son savoir. Le titre de larticle de Jacquelidathier-Revuz, « Aux risques de
I'allusion », résume bien le caractére problématique de caitenef particuliere
de présence référentielle (« présence cachée aitdewrdire ici) : risque de passer a coté
(le sens sera la, mais sans que le lecteur s’aperga’il procéde d’'un déja-existant), mais
aussi risque de sur-interpréter, de voir une atuda ou il n'y en a pas. L'allusion
fonctionne par connexions et associations hypaibés, ouvrant le texte a son altérité
sémiotique (comme dans la référence), mais ouaassi la signification textuelle elle-
méme : « La référence est du c6té du monumenta(deémoire), I'allusion du c6té du
mouvement (de la perte) : 'une fixe, fige et intsses comptes ; I'autre flue, fuit, et décrit
des trajectoires.>1 'allusion est donc un jeu (conformément a I'étyoge du mot — al-
ludere qui ne se présente pas directement comme teile |&lle réclame une connivence
de la part du lecteur qui peut ne jamais advenitn@e la référence, elle sollicite la
mémoire, mais sans doute de maniere plus inteioggours en éveil, ne pouvant se fier au
signal fixe d’'une nomination explicite absentemriamoire du lecteur est a I'aff(t. Liliane

Louvel I'écrit avec force :

[L'allusion] est trace d'une présence mémoriellmpeeinte d’'un passage, d’'un territoire
déja parcouru, mis en mémoire et donc, en crelx,s@nale la présence d’'une absence
figurée [...] Le livre est alors « un lieu de mémoire »st’ aussi un musée vivant, un livre
dart illustré, aprés/d’aprés.

La littérature contemporaine, travaillée obsesstiement par la mémoire et la
trace, en fait donc un usage important. Reste aecritique, dans son désir
d’interprétation, est confronté au risque de l'erreL’allusion peut étre facilement
décryptée, se donner comme certaine, mais elletpauiussi bien demeurer, a jamais, a
I'état d’hypothese, tant qu'un événement paratéxtee’aura pas confirmée ni infirmée.
Dans la nouvelle’Homme qui tua Rupert Cadg&llThomas Clerc récrlta Corded’Alfred
Hitchcock (1948), sans que l'origine filmique deitésoit précisée sur le moment : cela ne
vient que dans la postface du recueil. Il s’agih@oauthentiquement, d’'une allusion.
Néanmoins, pour un cinéphile qui connait, méme gagnt, ce célebre film, I'allusion est
tres rapidement décryptée — et le lecteur focaiséors son attention moins sur le récit en

tant que tel que sur le jeu narratif de reprisesgécalages et de prolongations par rapport

! Jacqueline Authier-Revuz, « Aux risques de l'ains», in Michel Murat (éd.)L’Allusion dans la
littérature, Paris, Presses de I'Université Paris-Sorbonn@) 20. 209-235.

2 Bernard VouillouxLa Peinture dans le textep. cit, p. 28.

% Liliane Louvel,Le Tiers picturalop. cit, p. 239.

* Thomas Clercl.’Homme qui tua Rupert Cadelin L’Homme qui tua Roland BartheParis, Gallimard,
coll. « L’Arbaléte », 2010, p 294-314.
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a I'ceuvre cinématographique initiale. L'absencadites para- et péritextuels, comme la
postface éclairante ici, conduit en d’autres o@asia maintenir le doute chez le lecteur.
Nous prendrons comme exemple la fin du rorharMoustached’Emmanuel Carrére. A
'acmé de son délire paranoiaque ou de la macbimatantastique qui le broie, le
protagoniste décide de se mutiler en se rasant’mscgang pour finir par se trancher la
gorge avec son rasoir. Cette scéne finale rappeilemanquablement aux cinéphiles le
premier court-métrage de Martin ScorseBkee Big Shav€1967), qui montre un jeune
homme se rasant encore et encore, se coupanfasaet saigner, jusqu’a un plan frontal
ou il se tranche méticuleusement le cou d’'un coté&idage a l'autre, faisant couler une
longue nappe de sang. Or on lit chez Carrére lagehsuivante dans l'ultime page du
roman : «[...] il trancha, sans rien voir, sans mé&matir, au-dessous du menton, d’'une
oreille a l'autre [...]. » La coincidence est troublante, d’autant plus lgusuicide par
rasage trop « intensif » n’est pas vraiment unesan narrative courante ! Les similarités
entre les deux ceuvres — le crescendo de I'actgmujau geste final — incitent a inférer une
allusion intersémiotique. La cinéphilie de Carréteson affection pour Scorsésn sont
des indices supplémentaires. Toutefois, sans leureadans le paratexte ou le péritexte
d’'un élément explicite confirmant la référence silie (Carrére avouant par exemple son
emprunt), le lecteur doit se borner a une hypotltsesémiotique, qui releve de sa seule
lecture et de son propre savoir encyclopédique

De facon plus incertaine encore, dans de nombremsseses d’Antoine Volodine,
plusieurs scenes semblent renvoyer, pour le le@mpirique que nous sommes, a des
scénes de film : I'errance dans le couloir au délmondod, avec les rats grouillants et
les boites de conserve vides heurtées du piecepagrsonnage, ou bien encore la séance
de torture dande Port intérieut, nous rappellent confusément de multiples sitnatio

cinématographiques. L’origine filmique de telle®rses peut étre inférée, au vu de la

! Emmanuel Carréré.a MoustacheParis, Gallimard, coll. « Folio », 2005 [P.0.198B], p. 183.

2 Interrogé avec d’autres phae Nouvel Observatelsur sa Palme d'Or préférée, en soixante ans diviles
de Cannes, Carrere choisiTaxi Driver (1976). URL: _http://tempsreel.nouvelobs.com/canne
2007/20070510.0BS6556/60-ans-de-palme-d-or-le-chwjury-du-nouvel-obs.html

® Interrogé par Guillaume Bardet et Dominique Casanla proximité de la fin dea MoustacheavecThe
Big Shave Emmanuel Carréere a affirm@dnnaitrele film de Scorsese, mais ne pas I'avair Les auteurs
invalident alors le rapprochement qu'ils avaieném@p Etude sur Emmanuel Carrére : "La Moustache"
Paris, Ellipses, coll. « Résonances », 2007, p.[Zd)formulation de I'écrivain nous semble malgoditt
ambigué : on peut se référer a un film sans I'awoir en disposant d’'un savoir minimal sur lui. Gg f
d’ailleurs notre cas pour cette analyse : nous sy@mnsé immédiatement a I'ceuvre de Scorsese saog I’
jamais regardée ! D’autre part, nous pouvons tasjawoquer la mauvaise foi de I'auteur. Tout conlme
héros dd.a Moustachele doute nous saisit...

* Antoine Volodine Dondog Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2002.

® Antoine VolodineLe Port intérieur Paris, Minuit, 1996.
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culture cinéphilique de l'auteur et de la dimensuisuelle de ces passages. Néanmoins,
cette fois-ci (et pour notre propre cas!), la preg d’'une allusion cinématographique
demeure hypothétigue — seuls d’éventuels propod’adgeur lui-méme, ou bien la

possession d’'une « vidéothéque » personnelle simmdda sienne, permettraient de statuer
sur ces cas de figure : allusions précises, ou b@mes écrites suivant des patrons
cinématographiques, sans origine déterntiféea « logique de la trace » qui sous-tend
toute écriture allusive, comme I'a montré Jean-BetnVray, implique une telle

incertitude — la trace pouvant nous échapper. Rotre part, nous essaierons, autant que
possible, de parler d’'« allusion » lorsqu’'un faeced’'indices concordants nous parait
l'autoriser. Mais, disant cela, il faut avoir coigstce de la marge de « risque » que le jeu

allusif nous demande de prendre.

2. La présence schématico-formelle

La deuxieme modalité d’intégration du cinéma dantekte littéraire est celle que
nous avons appelée « présence schématico-formelans ce cas de figure, le cinéma
n'est plus convoqué en tant qu'objet culturel rerard a une histoire artistique et a une
mémoire spectatorielle commune, mais davantageaah que procédé technique de
visibilité et de représentation, « art de la figima dynamique % Cette catégorie est sans
doute celle qui est la plus problématique d’un pdavue sémiotique, car elle se fonde sur
une hypothétique « transposition » de la visuait@matographique vers/dans les mots.
Néanmoins, pour désamorcer dés a présent toutetiobjele cette nature, il faut préciser
gue cette pensée de la « transposition » reléevantiage d’'une motivation utopique du
texte que d’'une véritable croyance en une révéitsitparfaite des mots et des images.

Pourtant, il ne faut pas négliger ces nombreux g@kesdans lesquels le cinéma apparait a

! La définition genettienne de I'allusion l'interdit dans ce cas précis (car les passages repasamespart
d’'aléatoire trop grande) et préfererait évoquer wmrise de clichés cinématographiques généraux, no
isolables. Cette prudence bienvenue n'empéchdqaefois, que subsiste le doute.

2 Jean-Bernard Vray, « Citation et allusion en régfiationnel : la fragmentation et la trace », @ad-Pierre
Mourey (dir.), Logiques de la fragmentation. Recherches sur latwé contemporaineSaint-Etienne,
Publications de I'Université de Saint-Etienne, ceIC.I.E.R.E.C. », 1996, p. 97-105. L’auteur met e
parallele la logique de la trace contenue dansu$iln et la logique de « fragmentation » qui gelai
mécanisme de la citation en régime intertextuel, (@butons-nous, de la référence en régime
intersémiotique). Dans les deux cas, il s’agit,rg@crivain, d’« exprim[er] admirablement un lieperdu et
toujours présent, et que I'écriture prolongdbid;, p. 105). On reviendra sur cette logique « ammee> de
l'intersémioticité.

® Bruno Blanckeman, « Jean Echenoz ou le roman coainéécure », irRoman 20-50n° 41, juin 2006,
Presses Universitaires du Septentrion, p. 168.
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titre de comparaison, de métaphore, ou de proaegiicite de représentation. Si I'on
précisera dans la partie ultérieure ce que nougipos nommer les « indices de visualité
cinématographique » dans un texte, il s’agit dpeeaent de prendre au sérieux l'influence
de la figuration filmique — imposée massivement uiepplus d’'un siecle dans nos
consciences — sur la fagon de construire des sdétéaires. Tout en restant dans le
verbal, il arrive que les mots produisent ces fameu «images-en-texte », ces
phantasmata dont [I'existence n'est pas sans rapport avec lestégories
cinématographiques de représentation. Le cinénmévelappé tout au long de son histoire
une maniere de voir qui est 'une des sources plessa la disposition de I'écrivain pour
son propre travail narratif et descriptif. L'intéraioticité est donc, ici, moins référentielle
que formelle, envisageant le cinéma comme un im&ni de figuration, dont il s’agit,
stylistiquement, dans la lettre méme du texterdesposer les effets : passer en quelque
sorte du cinéma extérieur projeté dans la salle @ cinéma mental », intériorisé.

Nous qualifions cette modalité d’'intégration dué&matographique dans le textuel
de «schématico-formelle », car le cinéma y fomet® comme un scheme
représentationnel. Un schéma est, étymologiquenwrhme historiquement, une
figuration simplifiée, essentialisée, d’'un objetaananiere d’'un croquis. Il a une fonction
cognitive et interprétative ; il contribue a comutee et & saisir un phénomeéaepriori
complexe, en lui conférant une organisation speifi Au début du XX siécle, en
psychologie et en esthétique, il en vient a désigme « image mentale » — ce qui n’est
pas sans intérét pour notre étude. Le terme dehénsz» qui en dérive appartient
davantage au vocabulaire de la philosophie, eteseontre notamment sous la plume
dEmmanuel Kant. Pour le philosophe allemand, ilsigée une représentation
intermédiaire entre les phénomeénes percus d’urte gtades catégories de I'entendement

d’'autre part Il est donc tension, passage dynamique, enteeptr et concepts :

Le schéme (du grec skema») se présente dés lors comme une sorte de refatise
sensible, visualisable, mais réduit a I'état d’'essg encore bien indéterminée, dont le

! Voir notamment le chapitre « Du schématisme desepts purs de 'entendement », in Emmanuel Kant,
Critique de la raison purgtraduit de I'allemand et annoté par André Trerygaas et Bernard Pacaud, Paris,
PUF, coll. « Bibliotheque de philosophie contempueay, 1968 [1944], p. 150-156. On peut y lire eett
définition générale du schéme : «[...] il doit y avon troisieme terme qui soit homogene, d’'un céatda
catégorie, de l'autre, aux phénomenes, et qui rgrudsible I'application de la premiére au seconeltteC
représentation intermédiaire doit étre pure (samsi@ élément empirique) et cependant il faut ge’'sbit,
d'un c6té,intellectuelleet, de 'autresensible Tel est leschéme transcendantal (bid., p. 151). Ajoutons

ici qu’en conséquence, le schéme est toujours iantéa I'image concréte ou empirique (image au sens
littéral comme « image-en-texte » d’ailleurs) :st’erécisément lui qui contribue a la créer, qavaille a la
représentation effective finale.
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recours permet de mener un concept vers des eXmaiptins perceptives et inversement
des perceptions particuliéres vers un référengoaie unique'

A partir de 1a, nous pouvons définir la notion deckéme » comme une forme
spécifique, entre le sensible et l'intelligible, wfilise la pensée, dans son rapport au réel,
pour créer des objets. Dans ce cadre, la conveocdticcinéma comme procédé formel de
représentation se donne précisément comme une dagkelligibilité pour saisir les
phénomenes qui se déroulent dans les récits hésse cinématographique permet ainsi de
créer une liaison dynamique entre une certainensgion des images communément
partagée depuis plus d’'un siecle (cadrage, montagayements de divers types comme le
travelling, le panoramique ou le zoom, etc.) etganisation narrativo-descriptive de tel ou
tel texte, ce dernier utilisant donc des schemeéntatographiques pour construire ses
propres scenes. Convoquer une telle notion powirsgiielque chose de la littérature
actuelle revient, d'un point de vue général, a meadtre le réle décisif des images dans
I'élaboration et la communication de toute pensée cOmpris verbale), en tant
gu’« énergique cognitive’» c’est aussi, plus particulierement, avancerdstydat selon
lequel le cinéma peut se présenter, pour les éasiy@omme une réserve possible de
schémes, qui leur permet de donner forme et sexséa@nements diégétiques qu'ils
édifient. Le septieme art constitue ainsi des sode « grille[s] » ou de « prisme[s] »
visuels au moyen desquels s’élabore la représentétiéraire, a travers lesquels passent
écriture et lecture : il génére du texte et pgéca la détermination des caractéristiques
représentationnelles de celui-ci. Précisons enfie s schemes évoluent au fil des
épogues, des mutations techniques et artistiglseelévent d’une historicité dont on doit
tenir compte : si, par exemple, le scheme génénalcaldre remonte aux confins de
'Antiquité et aux premieres représentations p@es, celui du cadre au sens
cinématographique s’est imposé récemment; l'ur’aattre ne sont pas entierement
superposables, et le second est aujourd’hui sante gous répandu dans nos habitudes
perceptives (avant qu’il ne laisse bient6t, petd;&a prééminence a d’autres pensées du
cadre — celui de I'écran informatique, de la « pagb », etc.).

L’avantage de la notion de scheme est qu’elle rmdpte de la présence formelle

du cinéma dans les textes sans pour autant pegflmic aux illusions sémiotiques d’'une

! Jean-Jacques Wunenburger, « Image poiétiquesnsshet création intellectuelle », in Jean-Pierraiidy

et Béatrice Ramaut-Chevassus (dié)toirs, fragments, mosaiques. Schémes et créatams I'art du XX
siécle Saint-Etienne, Publications de I'Université dénS&tienne, 2005, p. 13.

?|bid., p. 17.

% Le terme est proposé par Eric Manguelin dans stidea« Schéme, schématisation, schématisme », in
Miroirs, fragments, mosaiquesp. cit, p. 36.
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transposition « telle quelle » d’'un systéme a fauElle contribue surtout a affirmer que la
pensée — et corollairement toute représentatiastigete, verbale comme iconique — « ne
peut jamais étre considérée comme naturelle et diate présentative mais toujours
culturelle, orientée,représentative» La littérature francaise contemporaine, dont
I'imaginaire est souvent ouvertement médiatisésgiit dans cette pensée procédant par
schemes.

De plus, cette « présence schématico-formelle st pa explicite ou implicite.
Dans le premier cas, il s’agit des occurrencesutdbes dans lesquelles le cinéma apparait
par le biais de comparaisons ou de métaphoresotabulaire cinématographique est alors
clairement présent, en tant que comparant ou sutbsialogique. Dans le second cas,
nous retrouvons ce que nous avions examiné plus aeec I'exemple d’Antoine
Volodine : un modeéle cinématographique organisesagme littéraire, repérable a travers
plusieurs «indices » (que nous étudierons paruite)s Sans qu’il y ait explicitement
recours a un vocabulaire cinématographique engaettel, le texte s'organise selon une
visualité qui ressortit de I'art filmique, a tragedes schemes représentationnels issus d’'un
imaginaire spécifique au septieme art. Un effetletdure particulier est ainsi produit,
tendu vers une imagerie filmique, que I'on postldifférent de celui obtenu par une
description ou une scene narrative qui ne réfdrgqras a ce type d’images-la. Cette
présence schématico-formelle du cinéma, constpateet dans les mots, mais désignant
au-dela de ceux-ci le cinéma, semble rejoindre atiepce que Liliane Louvel a théorisé

sous le nom de « tiers pictural » :

Ce tiers pictural serait I'image flottante [...] ségée par le texte mais qui reste une image
suscitée par des mots, une image qui peut renv@yer tableau dans I'extra-texte mais

aussi a un tableau (ou I'un de ses substituts) imairg a reconstruire par le lecteur, image

qui sera alors sa propriété, son « invention »{...].

Le tiers pictural s’appuiera sur la phénoménologjig,la notion d’écran intérieur, la vision,
le regard intérieur, résultat d'un effet de texter un comment qui doit étre différent de la
description d’objets non « arrangés » en image.

Si la critique travaille dans le domaine du picturid nous semble que ses
conclusions peuvent étre opératoires pour nos esopibjets — on parlerait alors de « tiers
cinématographique » du texte pour désigner cet effageant, construit par I'écriture. La
représentation littéraire fraye, a travers ses mgygopres, avec une visualité proprement

filmique. Ce cas de figure est évidemment complege,il doit reposer sur des éléments

! bid., p. 36.
Z Liliane Louvel,Le Tiers picturalop. cit, p. 260.
% |bid., p. 268.
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tangibles sans pour autant bénéficier du soutierpliciie d'un vocabulaire
cinématographique (comme cela se passe avec lgzacaisons et métaphores citées plus
haut). Le risque est que le critique tombe lui-mé&faes la métaphore impressionniste. Le
chapitre suivant aura donc pour but de tenter blfiétajuelques traits d’écriture qui

paraissent propres a une « visualité cinématoguaphs.

3. La présence diégétique

Auparavant, il faut aborder la troisieme modalit® gtésence du cinéma dans le
texte littéraire, qui parachéve notre examen dadfsémioticité cinématographique en
littérature. Il s’agit du cinéma comme é€lément éiggue, comme « actant » pour
reprendre un terme proposé par Philippe Hamon pai da la place de la photographie
dans la littérature du XI¥siéclé. Le septiéme art n’est plus convoqué en tant quéeau
culturel (comme dans le cas de la référence) omdoreprésentationnelle, mais comme
« pratigue » a part enti@reNous entendons par cette « présence diégétigiuecinéma
dans le texte tous les passages au cours desquptrsaonnage se rend au cinéma, assiste
ou participe a un tournage, réalise ou monte ung froire rédige un scénario. Nous y
ajoutons, corollairement, ces éléments du récarefuels comme récurrents — que sont les
personnages d’acteurs ou d’actrices, de cinéadtegroducteurs, mais également ces
multiples objets ayant trait au cinéma que sontdasiéras, les affiches, les revues
spécialisées, etc., sans oublier les salles denairegdles-mémes. Bernard Vouilloux évoque
une telle modalité de présence diégétique pourucecancerne le référent iconique et
pictural dans I'ceuvre de Julien Gracq ; mais ilsneemble que son propos pourrait étre, a

nouveau, aisément élargi au référent cinématognaphi

[...] le référent iconique est posé en tant qu'olgppartenant a l'univers concret de la
diégeése, il est circonscrit par des opérationgamfiéson existence matérielle : il est vu ou a
été vu par I'un des personnages ou par le narrftepr son degré d’existence est celui des
objets, décors et personnages a partir desquelsorsstruit lillusion référentielle, la
pseudo-réalité, la mimésis du rétit.

Cette derniere modalité de présence du cinéma sembhrt au regard des deux

précédentes. En effet, elle ne releve pas a prapreparler d’'une « intersémioticité », au

! Philippe Hamonlmageries. Littérature et image au XI¥écle op. cit, p. 49.

2 Bruno Blanckeman évoque cette catégorie en ceseter « Comme toute donnée de société influente, le
cinéma renvoie a des circonstances empiriquescadre, des pratiques [...]. » (« Jean Echenoz cant&un
comme ciné-cure sart. cit., p. 168).

% Bernard VouillouxDe la peinture au textep. cit, p. 42.
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sens ou l'on se place ici sur le plan des élémdatda diégese (personnages, obijets,
actions, lieux) et non sur celui de l'intricatiantime (référentielle ou formelle) de I'image
filmique en elle-méme dans le texte. Elle ne saal@onc pas,stricto sensy de
problemes sémiotiques. Pourquoi conserver néannueitts derniere catégorie ? Dans la
majorité des ouvrages théoriques et critiguesaimtides rapports entre littérature et
peinture, par exemple, l'on trouve systématiquemedt c6tés des traditionnels
développements surekphrasis I'Ut Pictura Poesiset la « picturalité » du texte, des
réflexions sur « le personnage du peintre », diatelier comme lieu romanesqué wu
bien sur «le moment narratif de la création palis>. Pour notre propre sujet, faire
'impasse sur des éléments diégétiques équivaldsms le domaine cinématographique
conduirait a amputer la réflexion générale de n@ubes et décisives occurrences. Il nous
semble méme que la présence dans les textes dmacio@mme pratique est 'une des
manifestations les plus directes d'une évolutiomanesque en phase avec I'époque
contemporaine. Depuis une trentaine d’annéesgladiromanesque du créateur n’est plus
seulement celle du peintre, de I'écrivain ou du igies : c’est aussi le cinéaste ou le
scénariste (ce dernier se situant précisément wiamgension entre littérature et cinéma).
On ne compte plus, aujourd’hui, les romans quiteakades tournages plus ou moins
problématiques, I'écriture laborieuse d’'un scénavioire des repérages en vue d'une
réalisation. Le cinéma devient désormais — pajfsgu’a saturation (la facilité narrative
n'est quelquefois pas loin) — 'un des possibleertd aux écrivains pour aborder le sujet
de la création artistigue. De méme, a l'autre bdutprocessus si I'on peut dire, le
personnage romanesque est tres régulierement,uasl @o récit, spectateur de cinéma. Si
le personnage au XPx&siécle et dans la premiére moitié du %fécle pouvait se rendre,
dans le cours du récit, au théatre, a I'opéra et dies expositions de peintyré va
désormais au cinéma, presque machinalement, cotomgdut le lire chez Modiano ou
Echenoz. La littérature prend ainsi acte — méme'esit tardivemerit— d’'une pratique

culturelle quotidienne et massive, bien souventiébrice pour les écrivains. Au sein de

! De méme, Philippe Hamon note la présence dansephsstextes du XIX siécle de « I'atelier » du
photographe, véritable « fabrique de I'imagémageriesop. cit, p. 120).

2 Méme si I'on doit le replacer dans un contexteiadoet culturel particulier, le récit proustien est
'embléme : on n'y lit presqu’aucune allusion awsfacle cinématographique (bien que le public ssgat

en masse depuis plus de quinze ans dans les salles) que les scénes (fondatrices) de conceets, d
spectacles théatraux et de visites d’expositiosofonent.

% Nous y reviendrons lors de la bréve histoire dedisémioticité cinématographique en littératunesyit le
présent chapitre. A I'exception d’allusions pondeset clairsemées, il faudra attendre des autsumsme
Raymond Queneau, Georges Perec, Roger Gredieé-foman Paris, Gallimard, 1972) et quelques autres
pour que le spectacle cinématographique devieneelannée réguliére du récit littéraire.
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ses remarquables dimensions mémorielles et/ou iagtalphiques, la littérature
contemporaine fait souvent de la séance de cinénmaament fondateur de I'enfance ou
des débuts de la vie d’adulte. Mettre de cétériéroa comme « pratique » relatée dans les
textes reviendrait donc a oblitérer ces fonctioapitales du septieme art qui animent
I'imaginaire des écrivains. A ce titre, I'interséficité cinématographique en littérature ne
désignerait pas seulement I'entrelacs de I'imalgeidue et du texte, mais également le jeu
de miroirs entre pratique cinématographique (ge’sdit création ou réception) et conduite

du récit littéraire.

Comme nous l'avons annoncé en amorce, il faut septénuancer la typologie que
nous venons d’établir. Le cinéma s’integre dartexée selon trois modalités possibles : en
tant que référence, scheme représentationnel meaétadiégétique repérable et isolable. I
est alors envisagé respectivement comme contermagfaoisuelle et pratique. Néanmoins,
un méme passage convoquant le cinéma peut partidpedeux, voire trois, de ces
catégories : les réalités textuelles se plienialéiment aux classements théoriques et se
positionnent bien souvent dans un entre-deux. Usmpr cas de figure, en guise
d’exemple, peut étre avancé : au cours du réciparsonnage se rend au cinéma : c'est
bien évidemment un élément diégétique, mais qui pewoupler a — voire devenir — une
référence, si le titre du film vu apparait dangebde. Inversement, nous pourrions postuler
que toute présence référentielle du cinéma rel@piigitement d’une pratique non inscrite
dans le récit. Citer le titre de tel film d’Hitchdo revient dans la plupart des cas a sous-
entendre qu’'on I'a vu. Pour chaque occurrenceadl falors ajuster le commentaire en
fonction de ce sur quoi le texte met l'accent: daule mention d'une référence
cinématographique n’est pas exactement la méme chasle récit complet d’'une séance ;
dans le second cas, c'est le geste méme de lanyigmporellement et spatialement
marqué, qui importe, au moins autant, sinon plus, lg film projeté. De méme, comme
nous avons pu le voir a travers I'exemple d’Antoinélodine, une allusion
cinématographique dans un texte, si elle n’estciErEement repérée, est davantage recue
sous l'angle schématico-formel (en tant que reledkume visualité cinématographique)
qgue sous l'angle référentiel. Les personnagesaigrés, directement issus du cinéma de
genre, tels qu'on les rencontre chez Jean Echefibe, Laurrent ou Patrick Deville,

présentent la méme ambiguité classificatoire. Eidiisque Modiano évoque telle salle de
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cinéma parisienne de sa jeunesse (comme I'« Ord@w dansDora Brudef ou le
« cinéma Fontainebleau »Wh pedigre® dans laquelle il avait I'habitude de se rendre,
I'univers cinématographique reléve a la fois dugdtéue et du référentiel.

La tripartition que nous avons proposée doit ddre $ans cesse précisee, les textes
en complexifiant les entrées de facon permanentetefois, elle nous parait la plus
satisfaisante dans la mesure ou elle déploie ljetaiinéma » sous ses différentes facettes
(savoir et culture, maniére de voir et de pensatjque professionnelle et spectatorielle) —
déploiement dont la littérature contemporaine rpretisément compte, en I'envisageant
comme élément polymorphe : non seulement en tamartquisuel et sonore spécifique,
mais également en tant que donnée sociale et ihisém, objet mémoriel, tour a tour
intime ou collectif. C’est ce large spectre de niibéka de présence qui nous permet de
parler d’« images » et d’« imaginaires » cinémadpfgrques dans la littérature francaise

contemporaine.

Afin de clore ces apercus théoriques générauxpulkrfaut désormais préciser ce
que nous n‘avons fait qu’effleurer précédemment. &ins les cas de la modalité
référentielle et de la modalité diégétique, la enée du cinéma ne souffre pas d’ambiguité
— étant donné qu’elle est de l'ordre de I'explicitela seconde modalité (« schématico-
formelle ») peut étre parfois contestée, risquaaiclsation de surinterprétation du texte,
c’est-a-dire de voir du cinématographique la auylen a pas. C’est pourguoi nous devons
a présent développer ce que nous nommons lescesde visualité cinématographique »,
a savoir les éléments textuels qui font signe \dw@s modalités figuratives d’origine
cinématographique. Cette précision théorique ehau&iogique nous conduira par ailleurs
a faire quelques remarques sur deux notions riggi@si anciennes, mais toujours

pertinentes pour notre sujetekphrasiset I'hypotypose.

C. LES INDICES TEXTUELS DE VISUALITE CINEMATOGRAPHIQUE

Lorsque le cinéma est présent sous sa modaliténstiod-formelle dans un texte,
cela peut se manifester explicitement : c’'est lg& das comparaisons et des métaphores
faisant appel a l'univers cinématographique — quapgaraissent des termes comme

! patrick ModianoPora Bruder, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1999 [1997],14.
2 patrick ModianoUn pedigree Paris, Gallimard, coll. « Folio », 2006 [2005],121.
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« montage », « projection », « panoramique », wetliag », « bande-son ».., etc. Il est
toutefois d’autres formes d’occurrences pour lebgsi@ne ambiguité subsiste, notamment
quand telle scéne narrative ou telle descriptiombdent relever d’une figuration
cinématographique des choses, sans que cela saité&par un vocabulaire precis.

Tout d’abord, une premiére mise en garde s'impaséimage de celle que fait
Liliane Louvel dans son étude de « l'interpictukllusive »: nous ne parlerons pas de
scenes ou de descriptions « cinématographiquesis, de scénes ou de descriptions a
caractére cinématographique ce qui permet d’éviter toute confusion sémiajogi et de
maintenir une prudence interprétative. Néanmoiatte @récaution prise, cela ne doit pas
nous empécher de postuler la possibilité d’'uneesdi& encodage » cinématographique
sous-jacent dans un texte, qui désignerait, au ss@me des mots, cette altérité
représentationnelle qu’est le cinéma. Cet encogagse par un ensemble de marqueurs
esthétiques propres a I'art cinématographiquesadialisés. Le texte se fait « iconotexte »,
pour reprendre le terme forgé par Liliane Louvalfsjue, dans notre cas, cet « hybride de

texte > ressortit non du pictural, mais du cinématograpdiq

1. Point de vue, cadrage, montage

Nous parlerons donc d’indices de visualité cinémaphique pour désigner les
éléments textuels qui renvoient a des processuss@mationnels proprement filmiques,
« les poles de visualité sur lesquels [le texteyistonstruit et les forces imageantes qu'il
libére chez le lecteur»Etant donné que nous allons les étudier suceassint et plus en
détails dans le quatrieme chapitre, en dégagearg fenctions narrative et descriptive,
nous nous bornerons ici a en dresser la liste.

Ces éléments sont pour une part proches des masgs#ictement picturaux,
repérés par Liliane Louvel et Bernard Vouilloux gdeurs différents travaux — ce qui
s’explique par le fait que peinture et cinéma dons les deux, pour le dire rapidement et
schématiquement, des arts visuels, des « artedpalce » — en partie du moins, pour ce

qui concerne le cinéma, et la nuance n’est pasisg@tance.

! Liliane Louvel,L'Eil du texte op. cit, p. 145.

2 |bid., p. 87.

% Bernard Vouilloux, « Textes et images : esquissmel typologie », in Jean-Louis Tilleuil et Myriam
Watthee-Delmotte (dir.),Texte, image, imaginaire. Structures et pouvoirs dmaginaires Paris,
L'Harmattan, 2007, p. 34.
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Tout d’abord, le premier point est la présence,sdentexte, d’'un point de vue
spécifique, spatialement ancré. Ce n’est d'aillepas un hasard si le vocabulaire des
études narratologiques en littérature, initié pan&te dang-igures lll, a repris au
domaine de l'optique le terme de « focalisationosrpdésigner l'origine du regard porté
sur telle scéne narrative ou description. Or n@wss que I'image cinématographique
obéit a un point de vue déterminé, qui est — caeorént — celui de la caméra (qu'il
recouvre celui d'un personnage de la diégese —aoke plors de caméra subjective — ou
gu’il soit autonome). Il est difficile d'envisageta présence dune visualité
cinématographique dans un texte sans que la gonasitioegard ne soit partie prenante du
passage, sans gu'il y ait la moindre allusion a fomalisation particuliére. Une scéne
littéraire posséde un caractére cinématographige#esse donne, explicitement, comme

une sceneue:

Posons la nécessité d'un regard qui constitue Beda, la photographie, etc., en tant
quimages soumises a I'analyse, a la réflexion ggarsonnagé.

Ce sont exemplairement les fameuses expressiomswoiD» ou « On distingue »
qui caractérisent les scénarios de films, et qoa Fetrouve significativement dans
plusieurs textes contemporains. Un autre point,dfwioule naturellement du précédent,
apparait alors : le cadrage. L'image cinématogmphidans la droite ligne de la peinture,
est une image cadrée, partielle, qui découpe urtairme portion dans I'espace, dans un
geste d’inclusion/exclusion, partageant I'enviromeat en « champ » et « hors-champ ».
Le texte littéraire inscrit a sa maniére cette penslu cadre par le biais d'objets
métaphoriques tels que la porte, la fenétre (d'lmabitation, d’'une voiture, d’un
compartiment de train), etc., dont le cinéma faitnhéme grand usage, fidéle en cela a
toute une tradition de I'histoire de I'art. De telfets d’encadrement doivent alors attirer
notre attention lorsque nous les repérons, capdgvent parfois renvoyer au cadre
cinématographigde

Focalisation marquée et cadrage sont certes désesndmportants de visualité
cinématographigue. Néanmoins, ils ne sont pas apswit propres au cinémat peuvent
renvoyer tout aussi bien a la peinture, au degsana photographie (c’est dans ces champs

! Liliane Louvel L'Eil du texte, op. cit.p. 108.

% « Les marqueurs de cadrage souligneront le pashagécit a la description picturale. [...] Ni dedars
hors de I'ceuvre ; le cadre effectue le passagéeded-deux, pointe 'ceuvre comme re-marquabldbiel

p. 97).

® En écrivant cela, nous sommes conscient que lagackt le point de vue au cinéma ne fonctionnast p
exactement de la méme maniére que le cadrage patiné de vue en peinture ou en photographie. Nous
voulons néanmoins souligner le fait que de tell@$ons ne sont pasn elles-mémesinématographiques et
constituent des dénominateurs communs a toustkesiauels a deux dimensions.
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artistiques que Liliane Louvel et Bernard Vouilloles étudient). D’autres éléments
concernent plus spécifiguement notre objet. Ent,effecinéma n’est pas qu'un art de
I'espace : c’est aussi un art du temps, puisquélies se déploient dans une temporalité, a
travers un montage d’'images mouvantes éventuellement accompagnées de sons
(dialogues, musiques, bruits de tous ordres, 'ettg film posséde ainsi une durée
concrete, qui le différencie des arts voisinsg iln début et une fin — y compris a I'échelle
du plan ou de la scene.

L’'un des caractéres définitoires du cinéma les gissifs est donc le montage. I
s’agit du processus fondamental d’organisation écit rfilmique, qui fonctionne par
« coupures » et « collages » ou « collures » dasplae récit littéraire semble parfois
emprunter I'enchainement de ses propres séquencasatives au montage
cinématographique, notamment a travers les figieeplus spectaculaires de ce dernier :
le « montage-cut » (succession rapide et heurtgdams), le fondu enchainé, le fondu au
noir ou bien encore le montage alterné, qui metparallele deux scenes censées se
dérouler simultanément. Certes, il faut se gareetodt réflexe interprétatif trop rapide : la
scene fameuse des comices agricoles Nadame Bovarye Flaubert est construite sur
ce principe d’alternance (la séduction dEmma padd®he / la remise des prix par les
autorités locales), ce qui signifie qu’'une « pensée montage existait bien avant 1895, et
que toute construction narrative de ce type, adjbour, ne réfere pas forcément au
cinéma. Néanmoins, nous pouvons raisonnablementargue ce dernier, depuis plus de
cent ans maintenant, a systématisé ces modesudtusation du récit, les a développés,
multipliés et massivement répandus. Les écrivainatetnporains, en utilisant ces
processus, sont donc conscients que leurs textemtséus a travers le prisme
cinématographique, a travers les formes narrafilregques désormais établies dans nos
représentations — quand bien méme l'intentionaldtet I'effet recherché lors de I'écriture
ne s'y référaient pas. C’est pourquoi, dans notuta] des indices de visualiité
cinématographique, I'on sera attentif a toute fomerquée d’enchainements séquentiels
dans les récits contemporains. Si, pour pasticlegre@e, le critére du montage n’est pas
révélateur d'une « cinématographicité constitutivd’un texte, il en demeure un aspect

« conditionnel » a ne pas sous-estimer.

LI serait schématique de faire de la visualiténiatographique une visualité picturale & laqueliewrait
simplement ajouté le mouvement et le principe datage. Il faut au contraire la comprendre comméouh
insécable, spécifique et autonome.
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Pour que nous puissions véritablement parler dealité cinématographique au
cceur du texte, il faudra qu’un ou plusieurs de&témsents caractéristiques soient présents.
La focalisation et/ou le cadrage doivent étre emvement (a la maniére des travellings,
zooms et panoramiques auxquels le cinéma a donaéxistence concréte et décisive
depuis le début du XXsiécle), ou bien porter sur des objets eux-mémesvants. La
référence a une dimension sonore au sein d’unesstamative participe également de ce
caractére cinématographique implicite, notammentsgiee le son fonctionne en
superposition ou en contrepoint par rapport auesaninéme de la scene : cela peut étre
une musique ou un bruit qui la recouvre ou en dom@sun fond sonore — leur source
pouvant étre soit comprise dans le champ délimité lp point de vue, soit située a
I'extérieur (« enoff », selon le vocabulaire filmique). Un passage d@érit littéraire peut
revétir un caractere cinématographique sans qask@de nécessairemeotsles indices
cités précédemment : la dimension sonore, le cadree le mouvement, sont parfois
absents, mais le contexte et un accent particuliersur tel ou tel élément peuvent suffire.
Nous essaierons, a chaque fois que l'analyse leeresj de justifier notre position en
soulignant ces « stylemes d'inter-sémiotique »,t gamle Georges Molinié, actifs au sein

de la sémiose verbale, et qui provoquent :

[...] une valeur impressive ressentie comme spédfiglun type d’art non-verbal (le
cinéma) : fragmentation, successivité saccatldmmedes plans entierement différents,
forte focalisation brutale avec des sortes d’hyposgs’

Néanmoins, avant d’aller plus loin, cette derniétation nous conduit a évoquer
deux notions proprement littéraires — rhétoriquesrait-on méme préciser — que nous
n‘avons pas encore convoquées. Il s’agit akgdhrasisd’une part et de I'hypotypose

d’'autre part, la « figure-reine des rhétoriqués »

2. Vers une reviviscence dedkphrasiset de I'hypotypose ?

Alors que nous abordons la question du pouvoir gaag de la littérature, sa
dimension intersémiotique créatrice d’'une virtuetlanage-en-texte », il est difficile de
faire I'impasse sur €kphrasiset I’hypotypose : la tradition rhétorique a préoment fait de

ces derniéres les lieux privilégiés de I'émergemgevisuel dans I'écriture. Loin de n’étre

! Georges MoliniéSémiostylistiqueop. cit, p. 121.
2 La formule est de Philippe Hamoim@geries. Littérature et image au XI¥écle op. cit, p. 41).
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gue des ornements du langage, elles ont une fonetimonstrative» expressive et
pragmatique : elles tentent denner a voir demontrera travers les mots. Le langage s’y
fait enargeia— énergie dynamique qui transcenderait idéalesemropre nature verbgle
pour mettre sous les yeuxante oculos ponere disent les latins) de l'auditeur ou du
lecteur la scene ou I'objet décrits : ce lectewial® en quelque sorte le spectateur d'une
image mentale produite par le texte. Georges Mblauiuligne la congruence de ¢epoi
rhétoriques et de I'intersémioticité visuelle ddaesverbal — dans les deux cas, il y a la

volonté de créer ueffetde lecture que I'on aurait tort d’'invalider :

[...] si cela a un sens de dire qu'il y a du cinérgeaphique dans [tel type de romanesque],
cela implique deux choses: que I'on ait identifiée caractérisation trés spécifique du
cinématographique [...], que cette caractérisatiofcifjgue puisse étre abstraite de la
substance de I'expression cinématographique, sawisog n'aurait pas affaire a un roman,
mais a une forme d’art mixte non moins spécifiquetmeétérogéne. C'est le méme
probléme qui est posé avec les considérationstitvadelles (et importantes) sur les
différents types de descriptions, dont I'ecphrasis,avec leur constituant possible, et
singulierement efficace, qu’est I'hypotypose : @b &idemment a l'intérieur du verbal ; le
discours descriptif ne montre aucunement, idditmontré mais il est possible de soutenir
que la visée pragmatique de la figure macrostratgun’hypotypose soit bien de susciter
une forte impression précisément picturale, ets smi angle, son étude reléve en partie de
lintersémiotique®

La modalité schématico-formelle de lintersémidéiceemble bien partager avec
I'hnypotypose et kkphrasisdes principes et des mécanismes similaires. Benddux cas,

il s’agit de désigner un « vu » a travers un «gitle faire en sorte que le langage fraye
avec ses propres limites que sont les « visioneggtauditions non-langagieres », comme
le remarque Gilles Deleuzau sujet de 'acte d’écrire.

L’ ekphrasistout d’abord : cette figure, qui est presque utit genre a elle seule,
trouve son modele fondateur dans la description H@mere des scenes gravées par
Héphaistos sur le bouclier d’Achille, a la fin doaat XVIII de L'lliade. Il s’agit de la
description verbale d'un objet d'art non-verbal eonique pour l'essentiel —, la

représentation d’'une représentation déja existante

! Jean-Jacques Wunenburgehjlosophie des imageRaris, PUF, coll. « Thémis », 2007 [1997], p. 25.

2 «[...] 'enargeia consiste non & dénoter (raconter, décrire) mai®trer, se montre mais ne se démontre
pas. Le discours « énargestique », qui ne diraifgze « voici », appelle sans fin la désignatiar].[»
(Bernard Vouilloux, « L'évidence descriptive », Rascaline Mourier-Casile et Dominique Moncond’huy
(dir.), Lisible/visible : problématiquesa Licorng n° 23, Poitiers-Rennes, Presses Universitair€Ratmes,
1992, p. 8).

% Georges MoliniéSémiostylistiqueop. cit, p. 42.

* Gilles DeleuzeCritique et clinique Paris, Minuit, coll. « Paradoxe », 1993, p. 9.
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[...] cette représentation est donc a la fois elleam@&n objet du monde, un théme a traiter,
et un traitement artistique déja opéré, dans ure aystéme sémiotique ou symbolique que
le langagé.

Elle repose sur une ambivalence constitutive adrsént, on s’apercoit qu’il s’agit
d'une description d'image mais, dans le méme terape description vise a rendre
présent son propre contenu, voire a I'« animerlle & donne comme le résultat d’'une
perception, avec la part d’aléatoire et/ou de clypiken résulte (tel détail retenant plus
I'attention, tel élément étant éludé, etc.). Néamsosi I'on s’en tient a une définition
restreinte, kekphrasisne rend que partiellement compte des manifeswatiextuelles qui
nous retiennent ici. Nous parleronsekbhrasisdans les seuls cas ou le texte sera la
retranscription d'une scéne filmique préexistaraggrée en tant que représentation
autonome ; le passage en question fonctionnera almmme représentation seconde, ou
représentation au carré. La premiéere partidateKarski de Yannick Haenel serait ainsi,
suivant ce postulat, une forme particulierelgbhrasis puisqu’elle consiste en une longue
description d’'une séquence 8baoahde Claude Lanzmann (en l'occurrence I'entretien de
Karski par le cinéast&)

Davantage en lien avec ce qui nous préoccupe se fdafigure macrostructurale
de I'hypotypose. Au contraire deeRphrasis cette derniere ne s’appuie pas sur une ceuvre
d’art identifiee comme telle. Il s’agit, de facolup générale et plus vague a la fois, d’'une
forme particuliere de description qui a pour but ddaire voir » aux yeux du
lecteur/spectateur et de rendre présente sur san gwental la scéne décrite. Représentant

une forme-limite de lanimesiselle est définie ainsi par Fontanier :

L'Hypotyposepeint les choses d’une maniére si vive et si égaeg qu'elle les met en
quelque sorte sous les yeux, et fait d’'un récidune description une image, un tableau,
ou méme une scéne vivarite.

Plus précisément, Liliane Louvel parle a son sdgt« narration descriptive,»
dans la mesure ou I'hypotypose est majoritairen@amhprise comme une description

d’actions, qui implique un déroulement, une temfpgaiion. La double dimension de la

! Georges MoliniéDictionnaire de rhétoriqueParis, Le Livre de Poche, coll. « Les Usuels dehe »,
1992, p. 121.

2 Yannick Haeneljan Karskj Paris, Gallimard, 2009.

® Restent les cas, dont nous reparlerons, de « &gl », dans lesquels le lecteur commence paraiee
confronté a une description d'une scéne « réelwy finalement comprendre qu'il s'agissait dekphrasis
d'une scéne de film. Jean Echenoz est coutumieetie supercherie perceptive : que I'on songe yamele

au premier chapitre déridien de Greenwighyui se conclut laconiquement par « Point de rqrdanc ; un
film c’était. » ©p. cit, p. 7-13), ou bien encore aux descriptions dec&sade cinéma en amorce de chapitre
dansCherokeg(Paris, Minuit, coll. « double », 2003 [1983],52. par exemple). Nous y reviendrons dans le
chapitre VIII.

* Pierre Fontaniet,es Figures du discour®aris, Flammarion, coll. « Champs », 1977 [1883@l, p. 390.

® Liliane Louvel, Texte/imageop. cit, p. 37.
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figure, visuelle et temporelle (impliquant mouvemeslatif et durée), en fait un élément
d’intelligibilité précieux pour comprendre ce quenl entend par des scenesaractere
cinématographique. Le texte y est mu par une strtantasme visuel et de désir de voir,
qui lui conferent un effet de lecture particulidr«equi suggére I'analogie picturalé »
Fonctionnant a la maniere de [I'hypotypose, les qmss textuels a caractére
cinématographique (re)présentent les chasgsme sic’était du cinéma — ou, pour étre
plus préciscomme sl'on décrivaitune scene de cinéma. Il ne faut pas entendre aans
« comme si » un rapport analogique faible, une Empétaphore, mais au contraire une
dynamique interne au texte, en partie utopique gdint de vue sémiologique), mais
cependant efficace (du point de vue de I'expériededecture). L’hypotypose, que notre
modernité a tendance a juger désuete et illusaiamtoa son objectiftrouverait dans nos
textes les lieux d'une certaine réhabilitation, rgoid’une applicabilité proprement
contemporaine. Le lecteur serait alors comme Maxjiéaste que I'on rencontre dans les
premieres pages deomancede Camille Laurens, qui imagine un film alors quitilun

livre narrant I'accident de voiture d’'un couple niants :

Cependant, lorsqu’en lisant il a vu s’ouvrir suéckan I'étrave de la route [...] c’était lui
qui conduisait, et plus tard, les levres ourléasdlisage a préciser [...], c’était lui qui les
embrassait.

Méme si Max a le regard orienté du cinéaste adaerehe d’une histoire a filmer,
il lit ici le texte comme peut le faire n’importaigl lecteur : a savoir comme une longue
hypotypose a caractere cinématographique. Voiagets les mots comme l'on voit au
cinéma, c’est redonner a la littérature ce pougteinégocier avec limites du langage, ainsi
que Deleuze ['écrivait au tout début de lintrodant de Critique et clinique de
s’extérioriser vers ce qui n’est pas elle, de etev une efficace visuelle que les rigueurs

structuralistes et linguistiques n’ont pas su, igggoent, « voir ».

Apres ces quelques remarquesabstracto qui avaient pour but de commencer a
préciser ce que I'on entend par l'intersémioticitéématographique en littérature, et donc
de délimiter notre champ d’investigation a venir,nbus faut a présent dessiner la

chronologie des grandes évolutions de ces rapportee le cinéma et la littérature

! Liliane Louvel,L’Eil du texte op. cit, p. 82.

2 En cela, elle connait une postérité critique hiesindre que Bkphrasis qui a pour elle 'avantage de
recouvrir une donnée textuelle clairement défini@ife description d’ceuvre d’art »), alors que I'biypose
trouve sa raison d’'étre dansffetde lecture qu’elle produit — un effet de lectutenéde factoplus difficile a
appréhender et plus contestable qu’un élément fashjectivement repérable.

% Camiille LaurensRomanceParis, Gallimard, coll. « Folio », 2001 [P.0.199P], p. 21.
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francaise. Malgré les imperfections d'une telle déthe (son schématisme, ses
simplifications nécessaires, ses oublis), elle npesmettra de postuler un certain
cheminement : celui d’'une littérature francaisebdia tres méfiante vis-a-vis du cinéma
(nous retrouverons par ailleurs certains des geefsncés au début de ce chapitre), puis
davantage accueillante — mais alors par le biaisalintégration schématico-formelle non
dénuée d’ambiguités, qui culmine avec le Nouveamdn Ce ne serait qu'a partir des
années 1970 que la littérature envisagerait véemabnt, aux cotés de cette dimension
formaliste elle-méme en évolution, de convoqueciteema comme élément diégétique

massif et comme référence culturelle.
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CHAPITRE Il. PARCOURS ET SYNTHESE DU TRAITEMENT DU

CINEMA PAR LA LITTERATURE FRANCAISE

Pour saisir les caractéristiques et le fonctionmémde [I'intersémioticité
cinématographique au sein de la littérature fresgcatontemporaine, il nous a paru
nécessaire de retracer dans les grandes lignewiii@ des relations entre les deux arts. En
effet, il serait absurde d’avancer nos hypotheselecture en laissant entendre qu’elles se
fondentex nihila Comme toute autre notion, concept ou champ exgoe littéraires,
I'intersémioticité cinématographique possede saitohicité propre sur laquelle on ne peut
faire I'impasse, au risque de tomber dans lillaside I'originalité absolue, illusion
d’autant plus grave lorsque l'on aborde la littérat francaise contemporaine, cette
derniere aimant a regarder ouvertement par-dessu®paule pour trouver ses propres
formes. Repérer des bouleversements, des ruptudes évolutions profondes impliqde
facto de connaitre ce a partir de quoi de telles mutatise développent. Cela nous
conduira également a souligner les permanences ephtinuités qui persistent au fil des
décennies, et jusqu’a aujourd’hui, dans le traitentll cinéma par la littérature. Enfin,
nous voulons preciser, par précaution méthodolagique les développements qui suivent
ne sont absolument pas exhaustifs : il serait dairrépétein extensoce que plusieurs
chercheurs avant nous (Jeanne-Marie Clerc au prezhed) ont établi, et cela de facon
détaillée et méthodique. Il s’agit bien plutdt dgnendre brievement et de synthétiser
I'essentiel de leurs travaux, afin de retenir igeés de force les plus pertinentes pour notre
propos ultérieur.

Cependant, avant d’établir cette rapide chronolalgie rapports entre littérature
francaise et cinéma, nous voudrions au préalabteereu jour les préventions récurrentes
que la premiere a eu coutume d’adresser au seebmli visaient a justifier I'existence

d’'une forme d’imperméabilité entre les denrdia
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A. UNE MEFIANCE GENERALISEE QUI COURT SUR LE SIECLE

Le mot est célébre, souvent rappelé ; il est sagéa plume de Georges Duhamel,

dans seScenes de la vie futyrpublié en 1930 :

C’est un divertissement d'ilotes, un passe-temgketités, de créatures misérables, ahuris
par leur besogne et leurs soucis. C'est, savamrapgmtoisonnée, la nourriture d'une
multitude que les puissances de Moloch ont jugémdamnée, et qu’elles achévent
d’avilir.*

Ce « divertissement », vilipendé avec tant de faggrde haine par Duhamel, c’est
bien évidemment le cinéma. Bien que l'attaque dd@We comprise par rapport a un
contexte précis (leScénes de la vie futuécrivent le mode de vie nord-américain et
'opposent a la vieille et lettrée Europe), ellé mS&anmoins symptomatique d’'une grande
méfiance vis-a-vis du cinéma, qui court sur lelsiebes son apparition et son expansion a
I'extréme fin du XX siécle, le septieme art, peu favorisé par sa @oaitidjine techniciste
et foraine, a suscité de nombreuses préventiotammmoent de la part des intellectuels du
monde des lettres et des arts. Par la suite, phssghilosophes ont manifesté également
des réticences face au cinéma, pour d’autres misddorno voyait dans cet « art des
masses » umediumdangereux, vecteur d’'une idéologie pernicieuBe méme, quoique
sur un mode plus nuancé, Walter Benjamin faisaitidéma le paradigme de '« ceuvre
d’art a I'ére de la reproductibilité technique sup reprendre le titre de son célébre éssai
ne se donnant plus pour un objet unique issu diacgssus créatif singulier, mais au
contraire en étant pensée pour et par sa reproducn une potentielle infinité
d’exemplaires, I'ceuvre d’art photographique ou ftjoe perdrait ainsi son « aura », son
caractéere magique et mythique, son unicité mirasde

Nombreux sont les écrivains francais de la premmgoitié du XX siécle qui ne
restent pas avares de critiques contre ce nouveatiissement a I'expansion populaire

gigantesque. Jeanne-Marie Clerc cite, par exendgalesLittérature et cinémgHenri de

! Georges DuhameBcénes de la vie futyr@aris, Mercure de France, 1930 ; cité par Berhaittre, La
Culture des individus ; dissonances culturelleglistinction de sqiParis, La Découverte, coll. « Textes a
'appui », 2004, p. 91. Jeanne-Marie Clerc ne manpas de citer quelques phrases supplémentaires de
I'écrivain : « On célébre devant nous I'un des rakes les plus bas d’'une civilisation qui est celiela
pacotille et de la camelote. kittérature et cinémaParis, Nathan Université, coll. « Fac cinéma$893l

p. 17).

¢ « La musique de masse et la nouvelle écoute boeint avec le sport et le cinéma & rendre impassitoit
arrachement a l'infantilisation générale des méésl» (Theodor W. Adornd,e Caractére fétiche de la
musique traduit de I'allemand par Christophe David, Pakitia, 2001, p. 52).

% Walter BenjaminL’CEuvre d’art & I'époque de sa reproductibilité tetique traduit de I'allemand par
Maurice de Gandillac, revu par Rainer Rochlitz,ifakllia, 2006 [Gallimard, 2000].
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Montherlant et Anatole France. Pour connaitre pgguent la raison de cette hostilité, nous
pourrions revenir aux propos de Duhamel cités plast : nous y lisons avant tout une
relégation axiologique forte, justifiée par I'idde souillure et de corruption des individus,
et qui se fonde sur une sorte de mépris intelléchgecinéma est implicitement compare
(et opposé) a la littérature : alors que cette idegnrequiert une démarche intellectuelle
construite, active, qui éleve et enrichit I'esphit,cinéma serait un art de la passivité ; le
spectateur y est en quelque sorte « gavé » degswpg défilent sous ses yeux, a l'inverse
de la contemplation méditative et réfléchie que alete un tableau par exemple. Ce sont
non ses capacités réflexives mais ses « bas itsstingui sont sollicités. D’autre part, il
n'est pas tout a fait juste de pantkrspectateur de cinéma : pour Duhamel, c’est unle fou
une masse informe et indistincte, qui est convoqagel’écran, au sein de laquelle se
perdent les individualités et les réactions siregel raisonnables, au profit des réflexes de
groupe incontrélables et passionnés (cette « car@mogrossiére s’opposant encore une
fois, implicitement, au modéle de la lecture, siiense, concentrée et individuelle). Sur ce
dernier point, Duhamel rejoint dans une certainsureeune partie des critiques d’Adorno
et de Benjamin, qui pointaient I'influence poteliément néfaste du cinéma sur les foules,
par le biais d'une utilisation pernicieuse que paitiren faire un régime politique
totalitaire. La propagande cinématographique otcbesar les régimes nazi et fasciste
dans les années 1930 et 1940, tout comme le cidicgel soviétique, en ont été des

exemples concrets.

A partir de ce préambule, il convient de précisar tenants et les aboutissants de
cette méfiance de la littérature vis-a-vis du ciaéire premier reproche majeur que l'on a
adressé au septieme art est sans doute le pluermpass le plus irrationnel et le plus
discutable, puisqu’il se fonde sur des préjugéades : c’est celui d’unkiérarchie entre
les deux arts, qui conduit bien souvent a un Jdetanépris. Les propos de Duhamel
exemplifient avec éclat une telle position. Laéliiture, par sa longue histoire, par les
anthologies d’ceuvres géniales qui la constituest,gon prestige intellectuel intrinseque
(hérité de la tradition rhétorique : art du dissute l'intellection, du logos, de la mise en
forme distanciée a travers le langage, y comprigsdses manifestations les plus
« lyriques »), seraitle factosupérieure au cinéma, dont les images ne semidiver
d’aucune médiation formelle ou langagiére. N'étpas considéré comme un art de
'image au méme titre que la peinture, mais pluEcigement comme un art de la vitesse

des images, le cinéma fait littéralement irruptigmesqueex nihilg en visant une

71



consommation immeédiate et passionnelle, alors qukttérature s’est constituée et se
constitue toujours patiemment, au fil des sieadesbibliothéque. Le cinéma ne « parle »
pas, et par conséquent il ne «dit » ni ne « riiftéequoi que ce soit, a l'inverse de la
littérature, qui échafauderait avec minutie dealiss et des représentations du monde.
Bien plus, c’'est le qualificatif méme d'« art » gui est parfois refusé, puisqu'il est
envisagé avant tout comme une technique, un dégertient de foire, ou une simple
industrie — réduction qu’André Malraux, quelquesx@s plus tard, contestera avec la
fameuse derniere phrase de &msguisse d’'une psychologie du cinémaPar ailleursle
cinéma est une industrie’. Bystéme abétissant ou aliénant, le cinéma irduite activité
de consommation, qui annihile I'activité de papgation subjective du spectateur, a qui
manquent aussi bien le temps de la critique gtengs du réve.>Ces griefs n'ont jamais
véritablement cessé depuis plus d’un siecle ; diosisouligne volontiers la tres grande
guantité de films médiocres pour justifier les jogmts séveres contre le cinéma, en
oubliant parfois de reconnaitre que la littérataffecche les mémes proportions d’ceuvres
tout a fait mineures. De plus, un chef-d’ceuvre miatographique semble toujours moins
riche qu’un chef-d’ceuvre littéraire, comme le requar et le dénonce Claude Ollier dans

sesSouvenirs écran

[...] les « maitres » traditionnels, s’ils n'osentrder, minimisent toujours en pratique [le
role du cinéma), tant par une méconnaissance isgtige du sujet que par leur refus de
réviser des hiérarchies désuétes (combien encouss@s a bout, n'accordent point qu’un
film ait jamais atteint, ou puisse jamais atteindiea beauté, a I'envergure, au rayonnement
d'une musique ou d'un écrit: quel lot d'objectionffusquées pour qui soutient que
Nosferatuest a estimer sur le méme plan tjeeChateau).?

Eternelle et lancinante hiérarchisation des ars,sgmble avoir trouvé dans le
cinéma au XX siécle une victime expiatoire parfaite et qui perhe réactiver un systéme
d’oppositions binaires : les mots face aux imatgedjscours intelligible et articulé face au
maelstrom iconique en mouvement, la puissance queEtiu langage contre les lourdeurs
de la réalité enregistrée, I'activité intellecteatle construction d’un sens face a la passivité
perceptrice, la solitude méditative du lecteur fac€expérience massifiée de la salle
obscure. Comme le rappelait Edgar Morin a I'orés denées 1960, trente ans aprées les
anathémes de Duhamel, au sujet de la culture popuw@aaquelle appartient le cinéma :
« Les intellectuels rejettent la culture de massesdles enfers infra-culturels. [...]

L’ intelligentsia littéraire est dépossédée par I'avenement d’un daoaulturel ou la

! André Malraux,Esquisse d’'une psychologie du cinéritaDenis Marion (éd.)Le cinéma selon André
Malraux, Paris, Petite Bibliotheque des Cahiers du cindraf6 [Seghers, 1970], p. 78. Nous soulignons.
2 Jean-Jacques Wunenburdehjlosophie des imageBaris, PUF, coll. « Thémis », 2007 [1997], p..266

% Claude Ollier Souvenirs écrarParis, Gallimard — Cahiers du cinéma, 1980, p. 12
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création est désacralisée, disloquéePartie prenante de la para-, de la contre- owade |
sous-culture (selon le degré de bienveillance gliomccorde), le cinéma vient toujours
apres la littérature dans la plupart des discours savamiversitaires ou critiques. La
focalisation sur la question de l'adaptation est,ce&t égard, significative, en ce
gu’elle temporalise la relation hiérarchique : Esgage des mots aux images est au mieux
une dénaturation de cet «original » qu’'est leelivau pire une «trahison » ou un
« meurtre ». Par ses moyens d’expression, le finpl#ie la richesse du texte. Le proces
intenté au cinéma est alors bel et bien celui qdah a un anti-intellectualisme, qui
procéde d’une peur et d’'une réaction de défensejeurs prégnante aujourd’hui — comme

le souligne Liliane Louvel :

La peur de linféodation de I'image par le langagéve également d’'une réaction de
défense. [...] 'image semble encore inspirer derdante dans une civilisation qui repose
massivement sur elfe.

Si le cinéma a connu au fil du X>siécle de plus en plus de « stratégies de
|égitimation » pour accéder a la dignité d’art a part entiére Ipdiais des cinémathéques,
de I'Université, des discours critiques, etc.jeimeure plus ou moins inconsciemment ce
loisir populaire de masse, avec toutes les conpatatque cela suppose et que reléve
Jeanne-Marie Clerc :

Il est particulierement frappant de remarquer gueejet du cinéma apparait souvent lié a
un mépris non dissimulé pour tout ce qui touchpdeple, les enfants ou les femmes, qui
semblent son public privilégié. Comme si, dans dge, se concentrait cette « différence »
profondément antipathique a une culture occiderfatelée sur les valeurs dominantes
d’'une société encore essentiellement aristocragjneasculiné.

Plaisir coupable et aveu de faiblesse d’esprit..urté telle considération semblait
encore historiquement compréhensible dans les premannées du XXiécle, on aurait
pu penser que cette distinction cessat avec I'awene accéléré de la civilisation des
images. Pourtant, il semble que les craintes glie-cesuscite n'ont pas épargneé le
cinéma ; la littérature, épisodiquement considétésmme mourante, a alors réactivé
occasionnellement ses mécanismes de défense. Syatjoe semble étre cette réaction
de Jean Ricardou, qu'on ne peut pourtant suspetssoir les mémes présupposes

théoriques que Georges Duhamel :

Le succes du cinématographe incite certains aesfimger avec inquiétude sur I'avenir du
roman. Or, la réussite du film n'est peut-étre @easmpte de fragilités. Il est permis \dar

! Edgar Morin L’Esprit du tempsParis, Grasset, 1962, p. 14-15.

2 Liliane Louvel, Le Tiers pictural. Pour une critique intermédial®ennes, Presses Universitaires de
Rennes, coll. « Interférences », 2010, p. 13.

% Bernard Lahirepp. cit, p. 92.

4 Jeanne-Marie Cler€inéma et littératurgop. cit, p. 127.
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un film ; nous sommes contraints déchiffrerun livre. Sans doute les larges audiences que
recueille le cinéma comportent-elles une majorééplectateurs fascinés par I'image et une
minorité active, comparable a celle qu'obtientitig@tature et qui, prenant ses distances, sait
déchiffrer les signes.

Si ces quelques réflexions du théoricien du Nouvaman cherchent avant tout a
établir précisément les spécificités de chacuradss nous remarquons héanmoins certains
traits communs avec la critique de Duhamel (digseiment des foules, appel a la simple
perception sensible et non a l'intelligence sémgig), qui réaniment — involontairement
peut-étre — la hiérarchisation.

Au-dela de ce premier versant frontalement critigueeposant sur des dichotomies
souvent arbitraires, d’autres formes de remarduies, plus analytiques et construites — et
donc pertinentesa priori —, ont été avancées pour nourrir cette méfianck digérature
vis-a-vis du cinéma. Ces remarques ne concerneasttpht les conditions matérielles de
production et de réception du film (opposées atiVaé d'écriture et de lecture) que
I'incompatibilité sémiotique fondamentale des deuts : le texteen lui-mémene pourrait
alors pas frayer avec I'image fortiori 'image cinématographique.

Cela proviendrait tout d’abord de l'opposition entlinéarit¢ du langage et
simultanéité de I'image. Cette dichotomie entrets du temps » et « arts de I'espace » est
héritée du célébrd.aocoon de Lessing (1766), véritable « critique en regk ld
correspondance entre peinture et poéset de |Ut Pictura Poesigl’Horace ; elle a gardé
plus ou moins explicitement une fortune critiqueqgu'a aujourd’hui, notamment pour
prouver qu’un texte ne peut rendre compte d’ure@blou d’'un film. C’est a nouveau Jean
Ricardou qui réactualise les theses de Lessing aiamhapitre deProblémes du nouveau
roman intitulé « Plume et caméra ». Commencant par cets m« L'on assimile plus
guere, comme au temps de Lessing, peinture etedasiprobleme s’est déplacé : I'on
préfere aujourd’hui confondre roman et cinénia.le critique va entreprendre une
distinction rigoureuse entre forme romanesque rehdéocinématographique, qui repose sur
le principe suivant : un plan cinématographique@ene simultanément dans son entier au
spectateur, qui le recoit comme un tout, alors @’'description ou une narration textuelle,
qui porterait sur un objet ou une action similaigant contraintes d’exposer linéairement
et successivement les choses, en opérant un sildarinformations (faute de quoi toute

description ou narration serait potentiellemeniniej. L'image réalise ainsi unesynthése

! Jean RicardowProblémes du nouveau romaparis, Le Seuil, coll. « Tel quel », 1967, p. 88.
2 Daniel Bergezl.ittérature et peintureParis, Armand Colin, 2004, p. 56.
% Jean RicardowRroblémes du nouveau romap. cit, p. 69.
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immédiate» quand le texte demande patiemment usgnéhese différée'. Jean Ricardou

précise ainsi cette distinction :

Paysages ou mobiliers peuplent tout écran ave@isaace égale, et comme illimitée. Les
objets obtenus par l'exercice descriptif, en reh@ncau moins génériquement, sont
dénombrables leur nombre confine a la rareté ; leur diversié lisiblement restreinte. La

plus simple raison doit étre cherchée dans I'aspectessifde I'agencement des signes

scripturaux. [...] Si la rareté (ou, du moins, laitetion) des objets décrits esécessaire
celle des objets filmés esontingente D’emblée, donc, leurs fonctions créatrices se
distinguent

Plan cinématographique et description littéraippbseraient comme s’opposent
la surface et la ligne. La littérature serait airsirt du temps », prenant pour support la
phrase et son déroulement vectorisé, fonctionnanttpuches et éléments successifs,
composant au final une action ou une descriptimrsajue le cinéma, « art de I'espace »,
accueille d’'emblée — dans le cadre, sur I'écran ensemble d’éléments donnés, que notre
perception peut saisir de maniére quasi concorgitahtpartir de ce constat fondé sur la
nature intrinseque des deux arts, le théoricieNduveau Roman récuse toute possibilité
de transfert intersémiotique entre littérature eema : parler de «travelling » ou de
« panoramique » pour qualifier une description uelké ne serait qu’une facilité
métaphorique peu rigoureuse, faisant fi des fonogments spécifiques propres a chacun
desmedia

Si les analyses de Jean Ricardou, qui veulent guposer des distinctions
analytiques opératoires, ne constituent pas dmmesté un argumentaire prouvant la
supériorité de I'écrit sur I'image cinématograptagjun second type de remarques n’hésite
pas a proclamer a nouveau une telle hiérarch#adit de valoriser la littérature en ce que,
précisément, ellene donne pas aoir, mais au contrairedonne a imaginer Le
raisonnement est le suivant: face a un texteedtelir éprouve sa liberté créatrice et
imaginative, alors que I'image restreint cette citgaet fonctionne comme un systéme
imposé, au sein duquel le spectateur n’a pas dedatpour une expression personnelle.
Une description littéraire, flt-elle d’'une extrénpeécision, aménera autant d’'images
mentales qu'il y aura de lecteurs : chacun visaal$érieurement « son » Emma Bovary
ou «sa» Pension Vauquer. L'image cinématograghigpar sa dimension iconique et
analogique, réduirait cette multiplicité de lecturen donnant une fois pour toutes, et

! bid., p. 70.

2 bid., p. 70.

® On peut néanmoins penser que Jean Ricardou alioniglicitement la littérature en tant qu’activité

déchiffrement profondément analytique et intellattie, alors que le cinéma penche dangereuseraentay
simple passivité perceptive. Seules les expériefitagjues d’Alain Robbe-Grillet semblent étre demn
d’analyses a ses yeux.
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définitivement, une forme singuliere a ce que Igteeaurait laissé en suspens, et
annihileraitde factol’autonomie créatrice du spectateur : le cinémanentre trop, la ou la
littérature reste dans une abstraction et une ipteide délicieuses. Il y a dans cet
argument quelque chose d’'une mystique de la litiézga toute a la fois secréete, riche de
potentialités infinies, émancipatrice et libéraricelle s’oppose au cinéma, art de la
froideur techniciste, art dirigiste et clos surtuéme. Cette critique s’appuie souvent sur la
problématique de l'adaptation cinématographiquene’weuvre littéraire : I'adaptation
viendrait figer le texte en donnant aux étres dpigraet aux lieux décrits des visages
d’acteurs et les formes d’'un décor; « notre » EnBo&ary vient buter sur les traits
d’Isabelle Huppert choisie par Claude Chabrol, cdex< notre » Zazie s’estompent sous
ceux de la jeune Catherine Demongeot dans le fédnialis Malle. Cette critique, qui se
construit sur la question de la réception, a éteamment avancée par Wolfgang lIser ;
celui-ci oppose I'image mentale créée par la lectliun roman et I'image filmique issue

de I'adaptation a I'’écran de ce méme roman :

La différence entre les deux types d'images comdistit d'abord en ceci, que le film
procure une perception directe a laquelle préeKaitget. Par rapport aux images mentales,
les objets ont un degré supérieur de déterminatiOn. c'est précisément cette
détermination que l'on recoit comme une déceptivaire méme $ic] comme un
appauvrissemerit.

Mais c’est sans doute Julien Gracg, dans un texitelé « Littérature et cinémg,»
qui a porté cet argument le plus loin :

Tout film, si magnifique soit-il, garde ainsi, a $rtie de sa chaine de production, le
caractére d’'un objet manufacturé, a prendre ousadatout entier ; non soluble dans le
souvenir ou la réverie, cerné du contour net daigale ses images péremptoires et de ses
cadrages rigides, il est — si j'ose risquer ceipression -non psychodégradahle< un
bloc » qui peut certes s’enkyster dans le souverdis qui ne s’y dilue, ne I'impregne et ne
'ensemence pas. Peut-il y avoir culture la ou d geulement kaléidoscope de la mémoire,
et non pas travail actif, c'est-a-dire digestiossimilation, incorporation finale’?

Julien Gracq insiste sur le fait que lI'ceuvre cintgeaphique n’innerve pas la
mémoire culturelle des individus, a la différeneeld littérature ; il opére donc une forme
de distinction entre les arts qui repose sur lapacité respective a susciter et a nourrir une
conscience et un imaginaire personnels, ainsi @mgendrer éventuellement d’autres
ceuvres a leur suite. Il exclut donc de cette caigde cinéma. L'ouvrage dans lequel
prend place ce texte s’intitulEn lisant en écrivantsoulignant par la que I'on n’écrit et que

I'on ne crée qu’a partir, avec et a travers notules passeées, présentes et futures. Or, au

! Wolfgang IserL'Acte de lecture. Théorie de I'effet esthétigtraduit de I'allemand par Evelyne Sznycer,
Bruxelles, Mardaga, coll. « Philosophie et langag&976, p. 249.

2 Julien Gracq, « Littérature et cinéma »Eim lisant en écrivantParis, José Corti, 1980, p. 232-246.

% |bid., p. 235-236.

76



sein de ce réseau gigantesque de lectures-écriguesourrissent notre individualité et
notre mémoire, le film, en tant qu’objet programeté« manufacturé », ne peut que rester
a I'écart. Il demeure une piece rapportée qui nei@at pas a se glisser dans I'histoire ou
dans la vie psychique et affective de chacun. Bsbhjet culturel celui qui laisse a son
récepteur une liberté d'assimilation ; la formeéomatographique serait trop figée pour
permettre cette plasticité réceptrice. Julien Graogrsuit alors sa démonstration en

I'exemplifiant avec, la encore, la question de &pthtion :

La transcription cinématographique d’'un roman ingpbeutalement au lecteur, et méme a
l'auteur, les incarnations pourtant trés largensebttraires qu’elle a choisies pour chacun
des personnages [.1].

L'« incarnation » rime ici avec I'« imposition »{ k& nécessité de I'image filmique
rompt avec le «jeu » que laissait le texte liitéral’auteur duBalcon en forétermine

alors son raisonnement par ces remarques sans:appel

Tout est blogué, tout est inhibé, quand je voisjgteo un film, de mes mécanismes
d’admission et d’'assimilation, d'autorégulation r@e et affective : ma passivité de
consommateur atteint a son maximum. [...] Cette i&yesi essentielle pour faire vivre la
relation de I'amateur & I'ceuvre d'art : la libedé choisir, puis de faire varier a volonté
'angle d'attaque d’'une ceuvre sur une sensibil@ééseptieme art, le dernier venu, n'en
laisse plus rien survivre.

Gracq s’inquiete d’'un processus qui pourrait emrala constitution d'une
authentique culture chez le sujet-spectateur. Lectgpeur de film est ici un
« consommateur », et non plus cet « amateur » wurigli cherche dans I'ceuvre d'art
quelque chose qui lui fasse éprouver sa propretdib8i la fiction romanesque ouvre un
champ de possibles, I'aspect visuel et mécaniqula fietion cinématographique pétrifie

ses propres modalités de réceptidaracq en tire une derniére conséquence : le ggém

! bid., p. 236.

2 |bid., p. 242-243. Gracq reprend la méme idée dansétage qu'il a donnée & un ouvrage sur le film
Nosferatude Murnau : « La découverte d'un grand film (éitait encore plus vrai a cette époque) n'est pas
assimilable a celle d'un grand roman. La secondard® et met confusément en mouvement I'imagination
dans sa masse, lui restitue pour un moment un rodi@smose, une fonction symbolisante contagieuse
tout ce qui se présente alors a elle, il sembleligule dote d’'un pouvoir accru de signifier. Laimiére, au
contraire, fixe I'esprit sur un réseau d’'imagesisigées, mais non substituables : le film, qui npasle par
des moyens plastiques, a la fois fascine l'espritcerne son activité imaginante, impérativement. »
(« Préface », in Michel Bouvier et Jean-Louis Latféd.),Nosferaty Paris, Gallimard — Cahiers du cinéma,
1981, p. 10).

% « La suggestion, I'évocation verbale sollicitemtplarticipation active du lecteur ; montrer ne séite en
revanche de la part de celui-ci qu'une disponibitdute "mécanique”. Ce que I'image évoquée ptexe
perd en netteté et en présence, elle le gagne issapue dynamisante : son flou, son irréalité seni-la
mémes qui résultent de sa persistance dans I'efipiiécteur. [...] La transposition d’'un roman auérira
casse cette résonance : plus aucun choix n'esélas spectateur, parce que I'image a choisi,ranaé
tous les possibles pour imposer lici-maintenartiteaire de sa présence. Cette présence envatdssant
constitue une indéniable réduction par rapport @rtaalité dont est dotée I'écriture. » (Bernardwlloux,

De la peinture au text®p. cit, p. 306).
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trouve automatiqguemenatéau fil des ans, car il ne permet pas de relecttnéstrices et
évolutives, a la différence du livre. Alors quebibliotheque est profondément vivante,
une cinématheque ne peut étre, pour Gracq, queaheus@ lecture, par son dynamisme et
sa plasticité, positionne toujours le texte au gm€salors que le film devient presque
automatiguement anachronique, en tant qu'émandiige d’'une époque. L’argument,
certes, n'est pas neuf, et Flaubert comme Mallaeméeur temps ont eu I'occasion de
I'avancer, ainsi que le rappelle a nouveau Jeamrfici dansProblémes du nouveau
roman Néanmoins, il procéde d’'une certaine concepta#aliste de la littérature, selon
laquelle le texte est du c6té du mental et ded’jdriverte et riche de virtualités, alors que
'image analogique est déterminée par son carac@neret, par son « adhérence » aux
choses.

En suivant cet argumentaire, la littérature auraiit a perdre a vouloir prendre
appui sur I'image filmique ou, plus encore, a vauge mettre sur le méme plan qu’elle.
Cette image serait dépourvue de style (au senammaien ou flaubertien du terfpeelle
manquerait d’abstraction et de potentialités imaiiwes. Des lors, on a I'habitude de poser
une radicale hétérogénéité entre texte et imadertiori entre littérature et cinéma. La
critique littéraire traditionnelle, que ce soit quile idéaliste comme son péle structuraliste
et formaliste (Gracq rejoignant ici Ricardou !),sauvent pris acte d'une impossible
conciliation entre cinéma et littérature, en vaant du méme coup celle-ci au détriment
de celui-la. Nous avions vu en introduction qu'uhes critiques les plus récurrentes
adressées a l'encontre de certaiest-sellersrapidement (et platement) écrits n’est-elle
pas que ces livres « sont directement écrits ppainéma », comme « des scénarios » ? Si
'on pousse ce raisonnement a son terme (au-delgudtes remarques sur les arriére-
pensées commerciales de certains « auteurs » a@sucela revient a dire qu’un texte qui
voudrait frayer avec le septieme art prend le esde se fourvoyer dans une sorte de
synthése impossible et illusoire, voire d’y persadittérarité méme. La modernité critique,
en remettant en cause la théorie demlianésis a de factoinvalidé la possibilité de

! De Flaubert, Ricardou cite un extrait d’une letadressée a Ernest Duplan: « Une femme dessinée
ressemble a une femme, voila tout. L'idée est désfermée, compléte, et toutes les phrases sutiles)
tandis qu'une femme écrite fait réver a mille fersme De Mallarmé, ce mot ; « aucune illustratiomt tce
qu’'évoque un livre devant se passer dans I'espriedteur » Problémes du nouveau roman, op. @t./8-

79).

2 « Les volumes que le cinéma pourrait remplacentgusement sont, pour Mallarmé, ceux qui ne sont
pasécrits » (bid., p. 79).
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concordances entre mots et imagds cinéma — qui présente en sus le désavanpege (
rapport a la peinture ou au dessin) d’avoir ungioe technique et mécanique, et de
s’'adresser aux masses — est souvent considéré cdimme par excellence de la
littérature, tout a la fois son envers et son comeu, voire parfois son fossoyeur. Marie-
Claire Ropars-Wuilleumier, reprenant les thésesvideirice Blanchot dan&’Entretien
infini, affirme ainsi que « I'image constitue la tacheumle du langage [...] » et que
« I'impasse mimétique tient moins a l'impuissaned'ichitation qu’a incompatibilité qui
regle le partage entre écrire et montrer [.2.]Cette radicalité critique, fondée sur une
distinction sémiotique rigoureuse entre mots efgi@sa se retrouve dans plusieurs discours
contemporains ; 'un des plus remarquables est dellPascal Quignard, au sein de ses
Petits traités dans un passage significativement intitulé «I8sirapports que le texte et
'image n’entretiennent pas ». L’écrivain multiplies adjectifs : mots et images sont
« incommunicables », « immiscibles », « impénétasaly, « séparé[s] »,

« insuperposables.»La possibilité d’'un rapport intersémiotique esinbie avec force,
pour la simple raison que deux systemes de sigiffésetits ne peuvent renvoyer I'un a
l'autre, et engagent des réceptions completemdiéreintes. Nous remarquons au passage
gue Quignard exemplifie cette thése en des terfa@glotiens a travers, encore une fois,

les cas de l'illustration et de I'adaptation cinéoggiaphique :

L'image est proprement « linterdit» du dire. Da, Isi 'on veut conserver a cette
impossibilité sa vieille et fondatrice énergiesédmble qu’on ne puisse ni lire a haute voix
ni traduire en images ou en film ou en dessinsows sine forme théatrale quelque livre qui
ait été écrit au monde. [...] Littérature et imagetsonmiscibles. Nombreux sont les
peintres et les écrivains qui ont tenté de fondes deux expressions. Ce ne sont
qu'erreurs!

Ces propos semblent ne pas pouvoir autoriser ladmiréplique tant il est vrai
gue,stricto sensuvoir n’est pas lire, et lire n’est pas voir. Tefatis, et sans anticiper sur
des analyses qui suivront, de tels arguments saetsknvisager les rapports entre mots et
images que sous le strict angle sémiotique, en reaapt en compte ni la tradition

rhétorique des figures esquissée dans le chapitézégent (avec dkphrasis et

! On se rappelle ainsi des mots célébres de Miohet&ult, sur les rapports entre peinture et langagdsal,
au seuil deMots et les choses« lIs sont irréductibles I'un & I'autre : on aaledire ce qu’on voit, ce qu’on
voit ne loge jamais dans ce qu'on dit [...]. » (Pa@sllimard, coll. « Bibliotheque des sciences himes »,
1966, p. 25).

2 Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, « L'image danddagage. Ecriture filmique et théorie de la litire »,

in Le Temps d’'une pensée. Du montage a I'esthétique|ie, textes réunis et présentés par Sophie Charlin,
Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincennals, «cEsthétiques hors cadre », 2009, p. 284 &85.
Voir également, du méme auteigraniques : le film du textd.ille, Presses universitaires de Lille, 1990,
p. 16.

® Pascal Quignardetits traités ) Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1999 [Maegh®90], p. 134-135.

*Ibid., p. 133-134.
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I'hnypotypose), ni les dimensions thématique ou atare, ni les effets pragmatiques et
« imageants » que peut provoquer la lecture d'utetdl y a la encore dans ce « petit
traité » de Quignard, placé explicitement sousidiégle Flaubert (comme chez Ricardou)
et sans doute de Blanchot, une définition de té@réiture aux accents mystiques : absolue,
autotélique, « sémiologiquement pure ». Si ellem@érde parler d’intertextualité, cette
conception implicite de la littérature interdit eevanche tout jeu intersémiotique. Nous
nous demanderons ultérieurement si elle rend coay#e justesse de ce qui se trame dans

de trés nombreux textes contemporains.

Aprés ces premiéres considérations générales, uk mfaut a présent entrer
précisément dans la chronologie des rapports étiéeature et cinéma en France au XX
siecle, afin de déterminer au final ce que I'écdataontemporaine en a retenu pour ses
propres problématiques thématiques et poétiquesi qile ce dont elle s’est écartée. Que
I'on nous pardonne par avance ce parcours « a shdtgambades », trajet sélectif et ne
prétendant pas a I'exhaustivité : au sein de adttenologie schématique, il s’agit avant

tout de souligner ce qui est utile & notre propos.

B. DU SURREALISME AUX ANNEES 1950: ATTACHEMENTS ET

REVIREMENTS

Si, dans les premiéres décennies du®Xecle, le cinéma a toujours suscité
méfiance et hostilité dans les milieux lettrés @&oaidues et institutionnalisés (Georges
Duhamel et Anatole France en fournissant les exesriphppants), il a par contre vivement
attiré l'attention des avant-gardes littérairesx guemiers rangs desquelles les « preé-
surréalistes » et les surréalistes — dont le jeumes Poirier, futur Julien Gracq, en dépit
des réticences qu’il exprimera par la suite. Déplemieres années de son existence et de
son développement, le cinéma a retenu l'intérétpbetes a la recherche de nouvelles
formes. Les tenants de I'Esprit Nouveau, enchapids les mutations techniques et
I'accélération des modes de vie, ont rapidemergé les potentialités du nouvemedium

Celui-ci représentait en effet une sorte de syethasspérée : issu de la technique

! Le cinéma scelle plus exactement les « retrowsitle I'art et de la technique », selon I'expressie
Jeanne-Marie ClercLé Cinéma, témoin de I'imaginaire dans le romannfais contemporain, op. Git.
p. 301).
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travaillant sur le mouvement et la vitesse, latdé des formes et des étres (le corps
burlesque au premier chef), possédant une dimemsipualaire tres forte (et I'on sait que
les avant-gardes poeétiques du début du siecle reotldriser la frontiere entre I'art
populaire et l'art « élitiste »), partie prenanteind esthétique du quotidien et de la
merveille. Un certain nombre d’auteurs francais aintsi, trés tot, clamé leur amour du
cinéma : pour n’en rester qu'aux écrivains «ent tqne tels » citons Guillaume
Apollinaire, Jean Cocteau, Max Jacob, Pierre AlBambt, Blaise Cendrars, ou bien encore
Louis Aragon, dont le premier poeme publié en 191ititule « Charlot sentimental ».
Quelques années plus tard, les surréalistes premmarlais : André Breton, Philippe
Soupault, Robert Desnos, Jacques Vaché, René CrAmbnin Artaud, Benjamin
Fondane, Georges Ribemont-Dessaignes, etc. Ranédesopoéetes avant-gardistes des
années 1910 et 1920 qui n'ont pas écrit sur lentaéet qui n'ont pas cherché a intégrer,
sous une forme ou une autre, ce merveilleux septanna leur travail littéraire. L'une des
preuves les plus manifestes de cet attachemerimuteéside dans les nombreux scénarios
écrits par ces auteurs : textes hybrides, rédigégue d’une réalisation filmique qui, la
plupart du temps, ne s’est pas produite, ils fotmame étrange anthologie de récits
poétiques qui mettent le langage littéraire dineetet en prise avec la technique
cinématographique, avec un puissant réve de cin€hréstian Janicot a réuni plusieurs de
ces textes dans sa célebmethologie du cinéma invisiblgui fait la part belle aux trente
premiéres années du siéclee Cceur voléde Soupault, le€Cinépoeémesie Fondane,
Couleurs de Parisle Delteil,On prend les mémes... et on recommel@Besnos, ou bien
encore2+1=2 de Pierre Albert-Birot efta Bréhatined’Apollinaire y figurent entre autres
en bonne place.

Dans quelles mesures le cinéma était-il appréhpadées poétes de I'avant-garde
littéraire ? Tout d’'abord, le septieme art valaitup son essentielle nouveauté et donc,
conséquence logique pour ces artistes qui reveaigu la porosité entre les modes
d’expression, pour sa potentielle faculté de reetlament des formes et des
représentations en général. Face a une littératurktiséculaire et bien souvent trop
conservatrice a leurs yeux, le cinéma apparait ocethun des moyens les plus prometteurs

pour bousculer les codes et les maniéres d’édRedenons ceci: pour les poétes de

! Nous employons cette expression afin de mettreédé des personnalités marquantes comme Marcel
L'Herbier, Louis Delluc et Jean Epstein, qui sortogdigine d’une production littéraire importantaais au
sujet desquels la postérité a davantage reterhalgts de cinéastes et de théoriciens du cinéma.

2 Christian Janicot (éd.pnthologie du cinéma invisihl®aris, Arte Editions — Jean-Michel Place, 1995.
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I'Esprit Nouveau comme pour les surréalistes pasuée, le cinéma est avant tout
envisagé, a travers ses potentialités technigueame l'art de I'image par excellence ;
Apollinaire proclame ainsi, dans sa célébre comi@edu 26 novembre 1917, « L’Esprit
nouveau et les Poeétes », que «l'art populaire exaellence, le cinéma, est un livre
d'images [...] ». C'est donc la dimension visuelle du cinéma, eh rs@s virtualités
narratives ou thématiques, qui retient prioritaie@tnces auteurs, littéralement obsédés par
la notion méme d’'image. Le cinéma devient ainsi swree de modele poétique, en ce que
I'image est son seul véritable moyen d’expressigaublions pas que le cinéma est muet
jusqu’a la fin des années 1920), et qu'elle s'yodé&r en de perpétuels mouvements,
compositions et recompositions, apparitions et atifpns, épiphanies visuelles. Le
cinéma invente des formes iconiques labiles et mlesiéres de voir le monde qui
représentent, pour ces écrivains, de formidablesabions a libérer un langage littéraire
trop souvent figé et convenu a leurs yeux. Phili§mipault écrit ainsi, en décembre
1917 .

Il appartient au créateur, au poéte de se servicale puissance et de cette richesse
jusqu'alors négligées car un nouveau serviteua ésdisposition de son imagination.

Cette focalisation sur limage, que le cinéma vraitd renouveler, trouve
naturellement un prolongement chez les poétesalistes a travers les questions du réve
et de I'inconscient. Ces objets, essentiels dasyd&Eme surréaliste, vont étre rapidement
connectés au principe cinématographique : ce depgeat aider a figurer les images
oniriques et l'inconscient du monde. C’est AntoAitaud qui a sans doute exprimé cette
idée et cet espoir avec le plus de force, notammans son céelébre texte « Sorcellerie et

cinéma » qui date de 1927 :

Le cinéma est essentiellement révélateur de tawgevie occulte avec laquelle il nous met
directement en relation. [...] Voila pourquoi le am& me semble surtout fait pour
exprimer les choses de la pensée, l'intérieur d®tecience, et pas tellement par le jeu des
images que par quelque chose de plus impondérableogs les restitue avec leur matiére
directe, sans interpositions, sans représentatiomscinéma arrive a un tournant de la
pensée humaine, a ce moment précis ou le langagpend son pouvoir de symbole, ou
I'esprit est las du jeu des représentations. La@ewclaire ne nous suffit pas.

Pourtant, force est de constater que la littéradimeant-garde des trente premiéres
années du XXsiécle n’a finalement pas véritablement rencol@rénéma. Cette période,

si 'on prend quelque recul critique, n’a pas vudgeelopper de rapports intersémiotiques

! Guillaume Apollinaire, « L’Esprit nouveau et lesées », in Pierre Caizergues et Michel Décaudir),(é
(Euvres en prose complétesMaris, Gallimard, coll. « Bibliotheque de la Bt », 1991, p. 944.

2 Philippe Soupault, « Note | sur le cinéma », paé Alain et Odette Virmaux,es Surréalistes et le cinéma
Paris, Ramsay, coll. « Poche cinéma », 1988 [Segh8i 6], p. 17-18.

% Antonin Artaud, « Sorcellerie et cinéma »(@uvres complétes |IParis, Gallimard, 1970, p. 83-84.
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approfondis : certes I'on reléve de nombreux asiadu courts essais, qui opérent comme
autant de proclamations ou déclarations d’intentiblais, au final, a I'exception de
quelques textes marginaux, poemes isolés ou soénaohn-tournés, le cinéma n’est pas
véritablement venu nourrir en profondeur les ceudeeBEsprit nouveau, du Dadaisme ou
du Surréalisme. Les manifestations les plus taagilofune rencontre résident dans les
collaborations filmiques ponctuelles (Blaise Censiret Abel Gance, Man Ray et Robert
Desnos pour_’Etoile de meren 1928, Antonin Artaud et Germaine Dulac pduar
Coquille et le clergymantoujours en 1928), bien plus que dans I'étabhesd d'une
intersémioticité cinématographiquiansla littérature : d’'un coté les films, de l'autresle
textes, sans véritable congruence. La plupart dégues ont souligné ce rendez-vous
raté ; spécialistes de la question, Alain et Od&ftenaux parlent significativement
d'« échec » et de «convergence mangugelean-Louis Leutrat souligne que «la
découverte du cinéma se fait pour les artistesisunode exalté, mais sans qu'il y ait une
vraie rencontre.»Les surréalistes eux-mémes, a la fin des anné2® dPQau début des
années 1930, vont exprimer un vif désenchantemantgpport au cinéma qu’ils avaient
tant chéri. Cela s’explique par le fait qu’ils esageaient le septieme art sous un angle
essentiellement visuel, onirique et magique, en ¢tge bouleversement formel dans la
sphere des représentations artistiques. Il étaihstnument potentiellemenuoétique qui
pouvait leur permettre de rompre avec le réalisorehet plus généralement avec la sage
mimeésis. Le fait que la tres grande majorité deéswag qui S’y sont intéressés soient avant
tout des poetes, et non — ou marginalement — deanciers, est a ce titre révélateur. En
effet, I'évolution clairement narrative du cinémaaatir du milieu des années 1910 a été la
cause du désamour profond qui s’est installé clbezaateurs, et consécutivement de leur
abandon. Le cinéma, a leurs yeux, basculait du ddtealisme et de la narration, faisant
une Croix sur ses pouvoirs oniriques et subversifdevenait un art réactionnaire, suivant
en cela 'exemple du roman traditionnel et du tfe&ton plus un art de I'image mais un
nouvel art du récit et de la dramaturgie. Antoniteftd redoutait ce tournant des 1927 :

Le cinéma brut, et pris tel qu'il est, dans I'ab#trdégage un peu de cette atmosphere de
transe éminemment favorable & certaines révélatibmesfaire servir & raconter des
histoires, une action extérieure, c'est se priver ndeilleur de ses ressources, aller a
I'encontre de son but le plus profohd.

!bid., p. 31 et p. 88.

2 Jean-Louis Leutrat, « La rencontre capitale démia et de la littératurdu imagines RobinsofJean-
Daniel Pollet, 1967) », in Jacques Aumont (dit.y Rencontre. Au cinéma, toujours l'inattendu agriv
Rennes, Presses Universitaires de Rennes — La &ihéque Francaise, 2007, p. 247.

% Antonin Artaud, « Sorcellerie et cinémaop. cit, p. 83-84.
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L’arrivée massive du parlant a I'orée des anné& It va faire qu’entériner ce
divorce et, six ans aprés avoir exprimé ses pr@wiéraintes, le méme Artaud en prendra
définitivement acte, avec regrets et colere, dantexte intitulé « La vieillesse précoce du

cinéma » :

Outre que, depuis le parlant, les élucidationsadgalrole arrétent la poésie inconsciente et
spontanée des images, l'illustration et le paraeh@nt du sens d’'une image par la parole
montrent les limites du cinéma. [...] On s’est vaedé des beautés hasardeuses du cihéma.

Sur cette méme question du tournant du cinéma rgaendré Breton parle en
1930 d’'une « régression désolante vers le théatigexaltation se mue peu a peu en une
véritable méfiance, puis en un rejet net. Murigrdl peut ainsi souligner que I'avant-garde
littéraire « déplore le tournant "réaliste” du cma&», et que « c'est le caractére narratif,
dramatique et mimétique croissant du cinéma quelamonent les surréalistes [...}J. »
Enfin, comme le remarque Alain et Odette Virmauxydée Breton a exclu certains
membres du groupe surréaliste, comme Artaud ounkibéDessaignes, en les accusant,
entre autres griefs, de participer a une industir@matographique commerciale et
vulgaire, contraire a tout « esprit poétiquie »

La focalisation quasi exclusive des surréalisted’aspect « poétique » du cinéma,
a travers la notion d'image, et hors de toute a#rsation thématique ou narrative, a donc
abouti a une impasse. Un véritable rapport inteistigpie n'a pu voir le jour sous cet
angle précis. Les causes en sont tout a la foisolléion naturelle de [lart
cinématographique (avec le parlant et le dévelogp¢rde sa dimension narrative) et les
exigences poétiques et imaginaires extrémes prauereies poetes. La divergence était
donc inéluctable, entre un cinéma qui confortait assise populaire et les revendications
expérimentales et idéalistes des surréalisteautld ce sujet remarquer la contradiction qui
s’est creusée au fil des ans entre I'affectioniald@t des écrivains pour ce nouvel art si
populaire et une forme d’élitisme avant-gardiste croissdnilest alors pas étonnant que
ce qui reste de plus remarquable dans cette nelataleuse entre les poeétes et le cinéma
réside dans cette sorte de « proto-cinéphilie s, ateachement profond aux formes

cinématographiques populaires, qui s'est expringz des auteurs comme Cendrars

! Antonin Artaud, « La vieillesse précoce du cinémap. cit, p. 105.

2 Cité par Alain et Odette Virmaukes Surréalistes et le cinépap. cit, p. 84.

% Muriel Plana,Roman, théatre, cinémadaptations, hybridations et dialogues des aRssny-sous-Bois,
Bréal, coll. « Amphi lettres », 2004, p. 99.

* Alain et Odette Virmaux,es Surréalistes et le cinégrap. cit, p. 86-87.

> Au moment méme ol les surréalistes — et Bretopramier chef — vilipendent I'aspect commercial et
industriel du cinéma, Blaise Cendrars traverselditique et se rend dans le « Temple » de l'indistr
cinématographique : il publie airdbllywood, la Mecque du cinénem 1936.
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Desno$: Fantbmas et legampiresde Louis Feuillade, Chaplin, Keaton, les burlesqle
western, le film d’aventures... Autant de personnagésde genres codifiés qui
fonctionnent pour ces écrivains comme des noyatect#t, constitutifs d’un imaginaire
cinéphilique naissant, que I'on retrouve ponctued#at, sous formes d'allusions ou de
citations, dans leurs textesC’'est sans doute sur ce point, bien plus que dess
expérimentations avant-gardistes confidentielleke®tdéclarations d’intention idéalistes,
qgu’il faudra chercher une forme de continuité, denspport littéraire au cinéma, entre les
poétes des trois premiéres décennies dfi siecle et les écrivains contemporains de la fin
du XX°® et du début du XXlsiecle.

A cette premiére période des relations conflicesekntre littérature et cinéma en
succede une deuxieme, s’étendant globalement kest@nnées 1930 et 1950, qui ne sera
guére plus apaisée. Nous faisons le choix de ceedahronologiques car, en dépit de la
dimension discutable inhérente a toute temporaisatelles rendent compte d'une
évolution relativement similaire des deux arts auveawu des bouleversements qu’ils
connaissent : la fin progressive des avant-gardésiques et I'arrivée du parlant d’'une
part, la naissance d'une nouvelle avant-garderdit® a la fin des années 1950 (le
Nouveau Roman) ainsi que I'essor de la Nouvelleléagt de la cinéphilie d’autre part.

Apres la domination surréaliste (certes minoritagre termes de lectorat, mais
hégémonique sur le plan intellectuel), les ann®&89-11950 sont marquées, en France, par
le retour au premier plan littéraire des formesangasques et théatrales. Ce n’est donc pas
vraiment un hasard si le cinéma francais, avedVée du parlant, accueille des auteurs de
théatre extrémement populaires comme Sacha Guiiiaecel Pagnol, qui donnent la part
belle aux dialogues dans leurs films. Avec un @ersans de la provocation, le second va
jusgu’a affirmer que le cinéma n’est qu’un « arheuir », qui n’exprime rien en lui-méme,
mais qui, par ses moyens techniques de réalisaiert, se mettre au service du théatre et
lui apporter un second souffle

La forme romanesque reprend également ses draitsapport aux expériences

oniriques du surréalisme ; sous des directionsrsiég elle tente de renouer avec la notion

! De Robert Desnos, nous retiendrons justement lurnénce dans ses textes de références

cinématographiques, que vient emblématiser cettereenybride, a mi-chemin de I'essai, du recueil
d’articles et de la profession de foi poétique egti_es Rayons et les ombrgglité par Marie-Claire Dumas
et Nicole Cervelle-Zonca, Paris, Gallimard, 1992).

2 Citons ici en guise d’exemple le personnage denBJicréé par Henri Michaux en 1930, qui est enigart
inspiré de la figure de Charlot.

% Voir & ce sujet Jeanne-Marie Clekittérature et cinémaop. cit, p. 30-34.
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de représentation du réel, voire avec un certailisrée, entendu comme la relation fidéle
d'un rapport a la réalité. Que ce soit par la maniéélinienne ou par la maniére
malrucienne, on remarque un méme travail sur laeso@ sur la situation « a capter » par

les moyens du langage. Jeanne-Marie Clerc affiims a

[...] les romanciers, eux aussi, sous la pressioliadéualité, commencent a se détourner
des jeux formels et de la quéte onirique pour teieo, dans le réel, le support de fictions
qui s'affichent comme de moins en moins imaginairagsec Malraux, entre autres, le
roman de I'expérience vécue renoue avec I'ambitierdonner au lecteur l'illusion d’étre

témoin de la réalité [..J.

La critique remarque alors un effet de paralléli@nte les deux arts sur ce point :
si la littérature revient dans une certaine mes@rs une pensée de la représentation du
réel, il en va de méme pour le cinéma qui, gradamment a sa nouvelle dimension
sonore, gagne en vraisemblable et en réalismeuy lie @inéma muet créait un effet de
stylisation et de distanciation par rapport auxcigeurs, notamment dans le jeu accentué
des acteurs.

Néanmoins, au-dela de ces réflexions et évolutisymmétriques, y a-t-il des
rencontres concretes et tangibles entre les dasX?ddu coté du cinéma, I'importance
croissante accordée au scénario et aux dialoguemmemer de nombreux écrivains a
travailler pour le septieme art, au sein duquetldsmontrent leurs talents de dramaturge et
de dialoguiste : citons entre autres Nino Frankatelem Pierre Bost — Jean Aurenche, et
bien sdr, le plus connu de tous, Jacques Prévartécrira adaptations, dialogues et
scénarios originaux pour les cinéastes francaipllesreconnus de cette période : Marcel
Carné, Jean Renoir, Jean Grémillon, Christian-JaQlaeide Autan-Lara. Il faut également
repérer la tentation cinématographique de queltpres poétes, romanciers et dramaturges
qui ont voulu passer eux-mémes a la réalisatiordg@nces années. Le cas de Jean
Cocteau est sans doute le plus pérenne : il mefcene une dizaine de films entre les
annéees 1930 et les années 1960, dont certainedegragussites comnhe Belle et la béte
(1946) etLe Testament d’Orphé&d 960). Il ne faut pas oublier non plus les norasldan
Giono et d’André Malraux, qui réalisent respectiesmCrésusen 1960 etl’Espoir —
Sierra de Terueén 1945.

Le cas de ces deux auteurs est intéressant. SeAvdlraux a toujours clamé sa
profonde passion pour le cinéma, son incursion darseptieme art a été limitée : une
seule véritable réalisation, quelques textes cetiget théoriques (avec, certes, la fameuse

Esquisse d’'une psychologie du cinéera1946) portant sur le cinéma, mais en tres petit

! bid., p. 38.
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nombre, notamment par rapport aux nombreuses i@fi@xonsacrées a la peinture et a la
sculpturé. La relation de Giono au cinéma est beaucoup phmplexe encore : trés
intéressé par cet art, « adapté » par son étevaePagnol, il collabore a plusieurs courts-
métrages, travaille a des adaptations de ses progxees (celle dChant du mondegu’il
laisse inachevée, et celleUti roi sans divertissemern 1963), met en sce@xésusavec
Fernandel en 1960, et préside le jury du festieaCdnnes en 1961Pourtant, s'il voyait
dans le cinéma une maniére alternative de racodésr histoires, par rapport aux
possibilités du récit littéraire, Jean Giono a rfesié tres souvent une suspicion et une
méfiance vis-a-vis de cet art concurrent. Commeritélacques Mény : « "Homme de
lettres" avant tout, maitre du pur récit, passiodeé problemes d’écriture et de style,
Giono ne cessera jamais de minimiser I'importangecidéma dans le concert des arts,
d’en nier les possibilités esthétiques au nom de @aisir d’écrivain et de la lourdeur
d’'une machinerie qui ne lui semble pas pouvoirlidea avec la Iégereté de sa plume et les
subtilités infinies que permet I'agencement de dewnts. 3 Dans des termes et des
arguments assez similaires a ceux de Julien Gf@mmo a pu tenir des propos d’'une
grande séveérité vis-a-vis du cinéma, a ses yeurarcilEquement tres inférieur a la

littérature :

Le cinéma est trés loin de moi. Ce n'est pas unGigst une industrie. Le combat le plus
sportif, c’est encore celui qu’on livre avec denbee et une feuille de papiér.

Il N’y a aucun rapport entre une caméra et un stylst comme s'ils disaient : je préfere le
baba au rhum & la locomotive. Ecrire est un anéroiatographier est une industtie.

Pour des raisons aussi bien poétiques que pratijeas Giono a ainsi toujours
placé le cinéma dans un véritable rapport de ti&avec la littérature, y compris lors de
ses propres expériences cinématographiques meefit un présumé coupable de trahison

vis-a-vis de I'ceuvre écrite

! Dans sorMusée imaginaireMalraux accorde une grande importance a la phaphie et aux moyens
techniques de reproduction, mais davantage potrafsmission et la diffusion des chefs-d’ceuvre alts
plastiques que pour la constitution d’'une cinématieeou d’'une photothéque spécifiques. C'est apssi,
exemple, les réves de « films d’art » qu'il a fofésua plusieurs reprises. Sur ce point, voir MomkdeEmiri,
L’Esthétique de Malraux. De I'imaginaire de I'artld@maginaire de I'écriture Paris, Publications de I'ENS,
coll. « Etudes de littérature, langue et civilisati, vol. IV, 1998, p. 50-72.

2 Pour une chronologie exhaustive et détaillée, memsoyons au livre de Jacques MéByono et le cinéma
Paris, J.-C. Simoén, coll. « L'illusion d’optique 2978.

% Ibid., p. 26.

4 Cité par Jacques Ménipid., p. 27.

® « Quelques réflexions sur le cinéma » (1961), gitéJacques Ménipid., p. 258. Ce texte est une attaque
extrémement violente contre les « Jeunes Turcsla Heuvelle Vague et leur « caméra-stylo ».

® 1l 'y a qu'a se pencher sur les témoignages ®tdecuments qui parlent du tournag&m’roi sans
divertissementqui présentent Giono comme perpétuellement ifsdttides couleurs, lumiéres, acteurs ou
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Malraux, Giono, mais aussi sur un versant plus ex@htal et confidentiel Jean
Genet Un chant d’'amour1950)ou Isidore IsouTraité de bave et d’éternitd951) : ces
écrivains ne sont que «les hommes d’un seul filpowr reprendre I'expression de Jean-
Louis Leutrat. Au-dela de ces expériences plus que limitédaptl surtout remarquer que
le cinéma marque assez peu leur pratique littéeirelle-méme. Ni Giono ni Cocteau ne
lui font une place particuliére, que ce soit théqueiment ou formellement. Il semble que
les réflexes de défiance que nous avons examimEggemment subsistent. L'intérét de
ces auteurs pour la chose cinématographique serelg@eer davantage d’une curiosité
ponctuelle et technique que d’un véritable dialogn¢re deux pratiques. Au contraire,
nous avons l'impression qu’ils posent une nettasd@n entre travail filmique et travalil
littéraire ; si la littérature peut bien évidemmeaiurrir & I'occasion le film (le travail a
partir du mythe et du merveilleux chez Cocteau gpample, et emblématiquement les
adaptations et auto-adaptations — chez Malrauxnd@;i€octeau encore), le trajet inverse
n'est pratiquement pas envisagé. Aucune véritablesge intersémiotique n’'apparait : le
cinéma reste cet « autre » de la littérature. €sfal’autant plus remarquable que le roman
américain des années 1920 et 1930, dont I'écritaraille en conscience certains motifs
cinématographiques, connait en France un vif suc€éesmme nous le rappelions en
introduction, I'ouvrage célébre de Claude-Edmondeg, L’Age du roman américafn
qui tente d'établir I'importance du cinéma dansteebouvelle écriture romanesque
ameéricaine (ses analyses Bkanhattan Transfede John Dos Passos ont eu un certain
retentissement), parait en 1948. Pourtant, du fcét€ais, seuls certains romans d’André
Malraux ont pu étre considérés par la critique cersensiblement influencés par les
modalités de représentation cinématographique¥spoir (1937) et La Condition
humaine(1933) notamment. Dans ce dernier texte, 'attenfiortée aux effets de lumiére,
au fond sonore qui accompagne passages descaptifarratifs (musique, sirénes, coups
de feu et de canons, etc.), mais également lets eféemontage entre les différentes scénes
('alternance scénes d'intérieur / scenes d’exté)je ressortissent de dispositifs

décors. Voir par exemple le dossier réuni par Maesacotte,Un roi sans divertissement de Jean Giono
Paris, Gallimard, coll. « Foliothéque », 1995.

! Jean-Louis Leutrat, « La rencontre capitale diémia et de la littératurdu imagines RobinsofJean-
Daniel Pollet, 1967) »art. cit., p. 250.

2 Claude-Edmonde MagniAge du roman américaijrop. cit
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éminemment cinématographiqtieMuriel Plana releve ce « désir de cinéma » an sei

méme de I’écriture malrucienne :

[...] le cinéma, a I'horizon de I'écriture romanesqie Malraux, influe sur son style. Le
cinéma apparait comme un fantasme de son écrityren effet, il en contamine la forme,
ne serait-ce qu’en la libérant des structures icjass de composition. Il agit sur le rythme
de la narration, sur la construction des phrased extériorité du point de vug.

Néanmoins, au-dela du cas notable de Malraux dépit du caractere partiel de ce
rapide panorama (on aurait également pu citer degais comme Roger Vailland, Jean-
Paul Sartre ou Jacques Audiberti), nous croyonvgouaffirmer qu'il n'y a pas eu de
véritables relations intersémiotiques, du cinéma Ve littérature, dans ces années 1930-
1950. Si I'on excepte quelques tentatives scrifggrdispersées, la majorité des échanges
se sont déroulés dans le sens inverse : de leatiité vers la pratique cinématographique
(écriture de scénarios, critique). Pourtant, addle ce constat, nous devons noter que le
point de vue des écrivains sur le septieme art gieslque peu désacralisé, par rapport aux
proclamations des surréalistes qui avaient précédécinéma intéresse moins pour sa
dimension potentiellement magique et onirique qoerpsa maniere de mener et de
construire une fiction et un récit. Son tournantai# et parlant est, a présent, globalement
accepté. Toutefois, si les nouvelles possibiliE@satives offertes par le cinéma intéressent
vivement plusieurs écrivains et dramaturges, cesiets préferent passer concrétement a
la réalisation cinématographique, afin de les arpEmter, plutét que de voir en quoi elles

pourraient nourrir leur travail littéraire.

C.LE NOUVEAU ROMAN : UN INTERET FORMALISTE POUR LE CINEMA

A la fin des années 1950, une nouvelle avant-gittdeaire voit le jour, certes bien
moins constituée et organisée que le groupe sist&aais tout aussi déterminante dans

I'histoire des lettres en France au ¥{écle : il s’agit bien évident du Nouveau Rofm&i

! La bibliographie sur la dimension filmique de eéms textes de Malraux est assez fournie. Citangitre
autres titres, Jean Cardunkg, Création romanesque chez Malraaris, Nizet, 1968, p. 121-126 et p. 149-
167 ; Denis Marion (éd.},e cinéma selon André MalrauRaris, Petite Bibliotheque des Cahiers du cinéma,
1996 [Seghers, 1970].

2 Muriel PlanaRoman, théatre, cinémap. cit, p. 129.

% Nous précisons, méme si cela est aujourd’hui cartrnépété, que les romanciers qui ont participe a
bouleversement des formes n'ont jamais formalis#r lgnité dans un mouvement précis. L'étiquette
« Nouveau Roman » s’est construite a travers degisinh@tions critiques et théoriques (les travaux de
Ricardou, les colloques de Cerisy, etc.) qui ontligné les convergences de leurs écritures. Nous
continuerons pour notre part, par souci de claréhodologique, a parler du « Nouveau Roman », e ta
gue jalon isolable dans I'histoire littéraire fraisg.
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nous voulons a présent nous y arréter, c’est gepitésente a nos yeux un tournant pour les
questions d’intersémioticité entre littérature etéma. En effet, le Nouveau Roman, de
facon bien plus tangible que les velléités surséadi, va entrer en dialogue avec le cinéma
Nous ne voulons pas parler ici des scénarios sigaéMarguerite Duras, Alain Robbe-
Grillet ou Claude Olliet ni de leurs réalisations effectives, ni de caangfes « ciné-
romans % écrits par le méme Robbe-Grillet a la suite depsepres films, a mi-chemin de
la transcription écrite, de la novellisation etdicoupage scénaristique ; tous ces éléments
fonctionnent évidemment comme un arriere-plan irgedy qui révéle un intérét
fondamental pour I'image cinématographique, et @uice titre, doivent étre gardés a
I'esprit’. Sur ces différents points, nous renvoyons a lah&ge de Claude Muréia
Néanmoins, nous voulons nous focaliser ici sumieslalités de présence du cinéma dans
les textes romanesques en eux-mémes.

Nous pourrions néanmoins objecter dés a présentbgonenombre de nouveaux
romanciers ont manifesté une méfiance face a lailmbg pour le texte de faire image.
Les remarques de Jean Ricardou citées précédenanesnt des exemples frappants.
Alain Robbe-Grillet lui-méme, souvent interrogé $ar dimension cinématographique »
de ses textes, contestait farouchement cette mdtatfpn. Au contraire, il réaffirmait avec
force l'existence d'une partition absolue entre vdib littéraire et travail

cinématographique :

Les deux langages — du film et du livre — ont eh dapeu de rapport que les éternelles
discussions sur « le roman et le cinéma » ne péywrétendre a plus de précision, dans les

! Cela a été remarqué fort tot : dés 1962, Michgluyedans un article remarquable sur Claude Simdaif
référence : « Claude Simon et la représentatiam Gritique, n° 187, décembre 1962, p. 1011-1032.

2 On pense bien évidemment aux collaborations av@in AResnais Hiroshima mon amour(1959) et
L'’Année derniere a Marienbad1961). Claude Ollier a coécrit le scénario duour-métrage,
L’Accompagnementavec Jacques-André Fieshi (1966) et celui d’urgimétrageFcoute voir réalisé par
Hugo Santiago (1978). Claude Simon écrira ausssdésarios a partir de deux de ses textaRoute des
Flandres et Triptyque; seul le second sera réalisé en 1975, sous laefaliun court-métrage intitulé
L'lImpasse Robert Pinget rédige un scénario intitlle Biftecken 1981, a partir de son tex@uelqu’un
(1965), réalisé pour la télévision par Jean Brirdin, Alain Robbe-Grillet avait également écrit B892 un
scénario pour Michelangelo Antonioni (celui-ci deée jouer et non le réaliser), finalement jartaisrné,

et publié tout récemmenta Forteress€Paris, Minuit, 2009). L’ensemble des scénariofkdbbe-Grillet a
paru sous le titr&cénarios en rose et ndiParis, Fayard, 2005).

* L’Année derniére & MarienbadParis, Minuit, 1961 L’Immortelle Paris, Minuit, 1963 Glissements
progressifs du plaisjrParis, Minuit, 1974 C’est Gradiva qui vous appel®aris, Minuit, 2002.

4 «[...] cinéma et roman se sont trouvés en quelgu siépassés par un nouveau mode de collaboration
entre les créateurs dont Robbe-Grillet ou Margeeburas, pour les écrivains, Alain Resnais, posr le
cinéastes, offraient des exemples particuliéremignificatifs : ils exprimaient I'établissement d& sorte de
relation, non plus d'influence, ni de rivalité, mal’osmose originale entre deux moyens d’expression
(Jeanne-Marie Clerc, «La littérature comparée dievas images modernes : cinéma, photographies,
télévision », in Pierre Brunel et Yves Chevrel (diPrécis de littérature comparédéParis, PUF, 1989,
p. 266).

> Claude MurciaNouveau Roman, Nouveau CinérRaris, Nathan Université, coll. « Lettres 128998.
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ressemblances ou les influences réciproques, glengparlait de « musique et peinture »
ou « architecture et poésie ». [...] 'image du filadresse a I'ceil, et sa bande sonore a
I'oreille. La phrase du roman passe d’abord pail,I'aeis elle ne s’adresse pas a lui [*..].

Si mes imaginations sont langagiéres, je sais gus@ un roman ; si elles me viennent en
images et en sons, je sais que c’est un4ilm.

Nous retrouvons ici un raisonnement qui conduitnealider a priori toute
possibilité d’intersémioticité en elle-méme, enpgayant sur l'opposition entre nature
perceptive du film et nature intellectualiste dxitée Les arguments tiennent, du strict point
de vue de la description sémiologique. Robbe-GréteRicardou, principaux théoriciens
du Nouveau Roman, ont défendu résolument le caeaté&tualiste et autotélique de ces
ceuvres. Le texte ne renverrait qu'a du texte, fiereét est une illusion ; le livre ne donne
rien a voir et rien a sentir. Par conséquent, ipaat accéder a un quelconque caractére
« cinématographique ». Pourtant, il nous semble @es déclarations — parfois
volontairement péremptoires, participant méme aertain militantisme — ne résistent pas
véritablement a la lecture de trées nombreux tedtedlouveau Roman. Le cinéma y tient
une place non négligeable, aussi bien comme référgme comme générateur textuel. Plus
largement, et ce sera la notre point de vue cemtoals estimons que le Nouveau Roman
voit dans le cinéma un objet propice a des exptoratformelles, qui lui permet de
répondre a l'une de ses principales ambitions :eteém en cause la représentation
traditionnelle, « réaliste » (« balzacienne » diraolontiers Robbe-Grillet). Pour les
nouveaux romanciers, le cinéma est cet instrumenigion (aux c6tés de la photographie,
de la carte postale, du dessin, ou d’autres disfsosiptiques) qui, loin de donner une
image pleine et entiere du réel, met au contrairerse sa perception. En effet, alors que
le Nouveau Roman s’est longtemps vu affublé duificetif d’'« objectif », il présente
souvent en réalité des points de vue extrémemergu@s, et donc partiels, insuffisants ou
problématiques. Claude Simon lui-méme reléve amitgonction entre la perception au

cinéma et la perception dans son travalil littéraire

Je ne peux écrire mes romans qu'en précisant conmstat les diverses positions
gu’'occupent dans I'espace le ou les narrateursmiphde vision, distance, mobilité par
rapport a la scene décrite — ou, si I'on préféeemsdun autre langage : angle de prises de
vue, gros plan, plan moyen, panoramique, plan freeelling, etc.). Méme lorsque mon ou
mes narrateurs rapportent autre chose que desssicemediatement vécues (par exemple,
des situations, des épisodes remémorés ou imagitese trouvent toujours dans une
position d’observateur aux connaissances et aug koenées, voyant les faits, les gestes,
sous un éclairage particulier et limitatif. C'esblpablement cette conception du roman,

! « Bréves réflexions sur le fait de décrire unenscée cinéma >Revue d’esthétique. 20, 1967, in Alain
Robbe-Grillet,Le Voyageur. Textes, causeries et entretiens (29013 textes choisis et présentés par
Olivier Corpet, Paris, Christian Bourgois, 20019p.

2 « Entretien avec Iréne Frainbire, n° 287, été 2000, ibe Voyageur, op. citp. 581.
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totalement subjective, qui m’a conduit a un modetrdeail assez proche des méthodes
employées dans le cinérha.

C’est donc a travers une réflexion sur les modalié voir que Nouveau Roman et
septieme art trouvent un terrain commun. En faidantonstat d’'un monde qui peut
seulement étre vu et non plus compris ou explitpseécrivains s’intéressent naturellement

a cet art qui crée — et travaille sur — des visi@isst le sens des propos de Michel Deguy :

Ce ton romanesque nous donne a méditer ceci : limmst devenu spectateur. [...] Ce
gu’est devenu 'homme ici est tel que cptutse révéler dans un art qui se conforme a, se
modele sur, I'art cinématographique ; lequel cdasins I'exhibition de ce qui est comme

: 2

images:

A partir de 13, le cinéma est convoqué sous tossaspects : les films en eux-
mémes, mais également les cameéras, les projeckesitsicages, ainsi que les affiches. On
trouve ainsi des affiches de films ddresVoyeuret Projet pour une révolution a New York
de Robbe-GrilletLegcon de chosetes Corps conducteuet Triptyquede Claude Simon.
La caméra, véritable « ceil » mécanique, fascineushiBeckef, tandis que Marguerite
Duras s'intéresse au dispositif spectatoriel (notamt le « noir» de la salle et des
images).

A travers I'énumération de ces divers éléments noatégraphiques, nous
apercevons l'intérét essentiellemdotmel — formaliste — des nouveaux romanciers pour
cet art. Le cinéma bouleverse, subvertit et créefoienes, que la description littéraire va
tenter de réfléchir textuellement. Ce souci deolank a été maintes fois souligné par ces
écrivains, notamment Claude Simon, pour qui «uit faujours sacrifier le signifié aux
nécessités plastiques, ou, si I'on préfére, formsell..]. ¥ Or l'auteur deLa Route des

Flandreslie précisément son intérét pour le cinéma a adtemtion formelle :

J'ai [dans ces salles] inconsciemment, emmagasieéacon tres neuve de voir le monde
et les choses : travellings, panoramiques, grassplapar la suite « zooms ». A ce titre, je
crois pouvoir dire que s’est développé en moi umghtke culture : d'une part, celle que I'on

! Claude Simon, cité par René Prédal, « Des maie®images sura Route des Flandres cité lui-méme
par Stéphane Bikialo et Catherine Rannoux, « Apaopos : des mots pour le voir », in Stéphane Rikixd
Catherine Rannoux (dir.),es Images chez Claude Simon. Des mots pour lehalricorng n° 71, Poitiers-
Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2094, p.

2 Michel Deguy, « Claude Simon et la représentaticart. cit., p. 1015.

% « Car les pouvoirs du médium technique propre mérgi, la caméra, ont toujours fasciné Becketin rie
d’étonnant lorsqu’on connait, d’une part, son obisespour I'organe oculaire — I'ceil objet petit "a'et que
I'on concoit, d’autre part, la caméra comme doutdd’ceil humain. Un ceil prosthétique, "ceil-fauvedu-en
anglais "savage eye", I'expression est de Beckethu-regard tour a tour curieux, intrusif, voyewr o
persécuteur. » (Isabelle Ost, « Le langage de ¢janaBeckett et Deleuze face aux "arts de la repriluilité
technique” », in Pierre Piret (dirDa Littérature a I'ére de la reproductibilité teclyue. Réponses littéraires
aux nouveaux dispositifs représentatifs créés parmédias moderneRaris, L’Harmattan, coll. « Champs
visuels », 2007, p. 272).

* « Réponses de Claude Simon a quelques questisitsséde Ludovic Janvier », in « Claude Simon »,
Entretiens n® 31, sous la direction de Marcel Séguier, Rp8ebervie, 1972, p. 26.
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m’inculquait au college ou dans les musées ou nremeat mes parents, d'autre part une
autre, difficile a définir, a la fois conventiontespar le fond [...] et trés neuve par la forme
c’est-a-dire le traitement des imades.

Le cinéma n’est plus cet art magique et visionnaimuel créateur de surréalités,
mais un outil formellement novateur, générateunmbivations textuelles. L’exigence
formaliste des nouveaux romanciers rejoint iciges technique de I'élaboration filmique,
du cadrage au montage, de la sonorisation a lagi@y. Au sujet de Claude Simon
encore, Mireille Calle-Gruber releve que [I'écrivatnenvisage indissociablement le
domaine du roman et celui de I'expression cinénragiyique. Tous deux, a Ses yeux,
relévent d'un méme postulat : I'exigence de la ferm

Plus largement, dans l'esthétiqgue du Nouveau Rorferginéma est l'un des
moyens qui participe a la critique radicale du isha¢, de la représentation et de la
narration classique. Ce processus s’enracine damsrise plus générale du regard et de la
raison, provenant entre autres du traumatisme réera Seconde Guerre mondiale :
bouleversement des systémes traditionnels d'exmica(religieux, politiques, voire
mythiques — ce que Lyotard appelait les « grancissré’), faillite des modéles réalistes et
de la mimésis, effondrement de « I'épistémologisitpaste » et des « vieilles croyances
anthropomorphistes'»Fonctionnant par images cadrées — et donc lamsai, jouant
avec le temps et I'espace par le biais du montagesemouvements d’appareil, le cinéma
rompt avec une conception continue et totalisante rdonde. Méme dans ses
manifestations les plus classiques, il donne a wnipoint de vue partiel sur les choses.
Les descriptions et les structures narratives duvidau Roman travaillent dans un sens
similaire, en tentant de montrer que le monde @&m&me n’existe pas, et qu’il résulte
seulement des vues singulieres et incompletes gmorer lui ; il est une surface opaque,
non ordonnée priori, sur laquelle glisse et se perd le regard. A téaxie fin desCorps
conducteurs en décrivant ce qui semble étre une maquetteéseptant la coupe d'un
ceil, Claude Simon définit ce nouveau regard potté Ies choses: «[...] la mince
membrane de la rétine sur laquelle les images dudmwaiennent se plaquer, glisser, 'une
prenant la place de I'autre> Mous remarquons que cette phrase fait impliciterakumsion

au procédé du défilement des photogrammes, quititemda base du cinéma. Cela est

! « Linattendu attendu », in Mireille Calle-Grubéd.), Les Triptyques de Claude Simon ou lart du
montage Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2008, p. 18t@@s soulignons.
2 .
Ibid., p. 7.
% Jean-Francois Lyotartia Condition postmodern@aris, Minuit, coll. « Critique », 1979, p. 7.
* Claude MurciaNouveau Roman, Nouveau Cinémp. cit, p. 81.
® Claude Simonl.es Corps conducteur®aris, Minuit, 1971, p. 226.
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révélateur de la nature iconique de la nouvelleréijon développée par ces écrivains. Sur
ce point, Catherine Rannoux et Stéphane Bikialstiast sur le role central de I'image
dans cette crise de la représentation littéraire lguNouveau Roman provoque, et qui

affecte aussi bien la perception des choses qumtess littéraires traditionnels :

Littérarisée par le jeu de [l'ecphrasis ou déclenchele [I'écriture, ceuvrant a
l'indifférenciation de la description et de la retion, I'image n’en finit pas de brouiller les
distinctions habituelles, arrachant [I'écriture aillusion de la représentation
'événementiel se fige en gaésentationiconique, et la description de I'image s’anime et
prend une épaisseur topographique et chronolodique.

Si ce propos concerne I'image en général, 'imaigernatographique tient une
grande place dans cette entreprise car elle appanteapport a la peinture, la sculpture ou
le dessin, les questions du montage, du mouvene¢rdohc de la déformation et de la
reformation des structures), ainsi que celle dedaorisation (et donc des éventuelles
inadéquations ou contradictions entre les soureeseptives) : autant de parametres qui
problématisent (et critiquent) davantage la reprisg®on littéraire traditionnelle,
globalement linéaire et univoque. Yves Peyré, gatgle Claude Simon, souligne cette
particularité du cinéma par rapport aux autres &xmiimages employées par le Nouveau

Roman :

Le cinéma est une permanente invention de formd@géncement de formes. [...]. Dés le
départ, le film, l'art du cinéma, s’'imposait d’antaplus comme paradigme qu'a la
différence de la peinture et de la poésie il ssgrtait a la facon d'un récit, constituant du
temps étiré, non concentré.

La vaste et méthodique entreprise de démolition adgsects conventionnels du
roman passe donc par I'image en général et parnk@ges cinématographiques en
particulier. De plus, celles-ci complexifient lessgdriptions littéraires, en mettant en cause
le statut des objets et des personnages ainstgiéChez Simon, Ollier et Robbe-Grillet en
particulier, on ne sait jamais véritablement snlaaffaire a la description d’'un élément du
monde réel, ou bien a celle de sa représentatmngae, picturale ou filmique ; I'illusion
référentielle est alors ébranlée. Le Nouveau Rojoa@ sur I'incertitude et I'artifice; le
caractere en partie illusionniste et fantasmatdwealispositif cinématographique est alors
implicitement convoqué dans ce jeu de chausseg¢mmprésentationnelles. Il n'y a plus

! Stéphane Bikialo et Catherine Rannoux, « Avanppsa des mots pour le voir », in Stéphane Bikitlo
Catherine Rannoux (dir.).es Images chez Claude Simon. Des mots pour leomicit, p. 10.

2 Yves Peyré, « Recours a la différence », in Stépliikialo et Catherine Rannowy. cit, p. 36.

% « Levrai, lefauxet lefaire croire sont devenus plus ou moins le sujet de toute cenwterne ; celle-ci, au

lieu d'étre un prétendu morceau de réalité, seldppe en tant que réflexion sur la réalité (oulsyeu de
réalité, comme on voudra). Elle ne cherche plus a cachercaractére nécessairement mensonger, en se
présentant comme une "histoire vécue". » (Alain BReBrillet, « Temps et description », Pour un
nouveau romapnParis, Gallimard, coll. « Idées », 1969 [Mindi®63], p. 163).
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de contact direct entre sujets percevant et olgjetsus : tout est désormais médiatisé,
« écranisé », a la maniere d'un spectacle cinémegbgiue. Michel Deguy I'avait trés tét

remarque :

Si le roman emprunte au style du film, c’est pajoe nous existons a ce régime : notre
voir est devenwesthétiquede part en part : ce que nous voyons, le ci-deviitile de la
perception, I'exehose nous le voyons pamagede cette chose interposée. [...] Le roman
expose comment la vie est vé@@mmmeau cinéma, ou l'ordinaire est isolé, cadré, esiain
représenté. Le quotidien, transmuté en image, iesi assimilable et anéanti. Atteint
seulement dans le moment ou il est re-donné a(raprésente), le réel quotidien est alors a
la fois visible et irréalisé.

L’intersémioticité cinématographique dans le Nowvddoman se déroule donc
sous un angle formaliste et contestataire, mettantcauseformellementces notions
littéraires que Robbe-Grillet jugeait « périméegamsPour un nouveau romare cinéma
devient ici un instrument critique, paradigme visoettant en cause la transparence du
langage et sa capacité mimétique.

Il serait vain de se lancer dans un relevé exHaiessi ceuvres « néo-romanesques »
qui font appel au cinéma. La liste est longue, dertenu du fait que ce dernier peut
apparaitre sous forme de références explicitess ggalement comme modele implicite
sous-jacent d'une description. Les deux auteurs apti sans doute poussé le jeu
intersémiotique le plus loin sont Claude OllierGdaude Simon. Si le cinéma n’a jamais
cessé de travaillé en profondeur toute leur cewgesont respectivemefité indiel et
Triptyqué qui en sont les exemples les plus directementeétsd en mettant en jeu dans
les deux cas le tournage méme d’un film (avec egérages chez Ollier, sa projection chez
Simon). Le surgissement de I'objet cinématographigu sein du texte, dans toute son
artificialité et sa « mise en scene » (titre sigatif du premier roman d’Ollier en 1958),
bouscule les frontieres diégétiques et représentadiles. Chaque description est alors
suspecte : description d’'une image filmique ou d'\gtene «réelle » ? Jeu de reflets,
d’illusion et de mises en abyme...: le lecteur obsetélaboration d'un monde
métamorphosé en écran, ou chaque objet perd $z @alir devenir pure image. Les ratés
du tournage et de la projection relatés dans lesegeparticipent également a ce
bouleversement général de la représentation. Cl&ikn a trés souvent employé le
cinéma comme comparant, afin de souligner I'effentent de ce que l'on appelait

autrefois le « réel ». Le monde ainsi décrit «sautomme une pellicule mal dévidée par

! Michel Deguy, « Claude Simon et la représentaticart. cit,, p. 1015-1016.
2 Claude Ollier Eté indien Paris, Flammarion, 1963.
% Claude SimonTriptyque Paris, Minuit, 1973.
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le projecteur ; bruits et images ne coincident phass accusent leur inadéquation. Ainsi
pouvons-nous lire dés 1958 ddrislerbe le passage suivant :

[...] de sorte que ses propres paroles et elle-mé@wve; son maquillage, ses ongles, ses
cheveux aux couleurs violentes, semblaient (comares din film dont la partie sonore
serait mal synchronisée avec le déroulement degdasjdes personnages parlant alors avant
ou apres leur bouche, comme a coté de leur boumireginsi dire, agissant a coté de leurs
corps), semblaient participer de cette méme itéadians doute parce que le propre de la
réalité est de nous paraitre irréelle, incohérgnfe’

De méme, dante Palace nous repérons des comparaisons similaires, attest
d’un brouillage des reperes et d’un vacillementmiesaux de perceptions :

[...] l'italien tracait maintenant une série de cesrfleches [...] chacune trop différente de
la précédente pour qu'il ft possible d’'établirrentlles un élément de continuité (comme
par exemple, sur une pellicule de film ou la positd’'un bras ne varie, d’'une image a
l'autre, quimperceptiblement) [..3.

[...] (rétudiant ne I'écoutant plus — mais apparenminéltalien (ou la voix) ne s’en
souciant pas, et continuant — quoiqu’il ne pat $géoher de I'entendre, de sorte que plus
tard il devait se rappeler le tout (images et paptourant en quelque sorte parallelement,
comme dans ces films ou une voix invisible dit erté sans rapport avec la suite des
images qui défilent : ) [.. 3.

Ce genre de procédés métaphoriques ou comparstifses fréquent chez Simon
(nous en trouvons des exemples daafkoute des Flandrekecon de chosetes Corps
conducteurs etc., jusqu’auxGeorgiqueset auJardin des plantés comme chez Ollier.
Bien plus que de simples images, ce sont les &gt d’'un nouveau traitement de la
visualité dans la littérature, fondé sur la nontouaiité, la désorientation spatio-temporelle
et l'illusion : autant de paramétres que I'art oradographique emblématise aux yeux des
nouveaux romanciers. Robert Pinget, pourtant bies iptéressé par le thééatre et la radio
que par le cinéma, n’hésite pas a employer de fétarque, dans son texteette voix
deux expressions issues du vocabulaire cinématoigrap: « Coupez » et « Manque un
raccord 3. Leur choix est significatif : elles dénoncenfdaticité d’'une narration pleine et
entiére, en soulignant le caractére asyndétiqupetétique de toute représentation et de
tout récit. La narration chez Pinget procéde ajemi ruptures et «coupes »; par le

truchement de techniques cinématographiques (mentd@coupage), elle désigne ses

! Claude Simonl,_'Herbe, Paris, Minuit, 1958, p. 99.

2 Claude Simonl.e Palace Paris, UGE, coll. « 10/18 », 1971 [Minuit, 196@],53-54.

% |bid., p. 68-69.

* La question du cinéma chez Claude Simon a déjalt@damment étudiée. Nous nous permettons de
renvoyer a ces nombreux travaux. Citons, exempland, Les Triptyques de Claude Simon ou l'art du
montage édités par Mireille Calle-Grubenf. cit) et les essais de Bérénice Bonhomn@aude Simon,
I'écriture cinématographiquéParis, L’'Harmattan, coll. « Espaces littéraire2005) etClaude Simon. Une
écriture en cinémgBerne, Peter Lang, coll. « Modern French Idesgith, 2010). Rappelons que Jardin
des plantese clét sur le découpage technique d’'une adaptptiévue de.a Route des Flandres

® Robert PingetCette voix Paris, Minuit, 1975. On note presque une vingtaitoccurrences de I'expression
« Manque un raccord » et treize fois I'impératiCeupez ».
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propres manques, son incomplétude fondamentale.s Netrouvons une utilisation
similaire de la successivité problématique despttrdu montage cinématographique dans
certains textes de Jean Thibaudeau, notamitdaet cérémonie royaleet L’Amérique :
romarf. Chez Alain Robbe-Grillet, le cinéma est moins lexgement présent que chez
Ollier ou Simon; il est néanmoins bel et bien amwé, sous la forme d’allusions,
d’arriére-plan para-culturel (films d’horreur, cmé pornographique, films de série B,
codes génériqueset dans l'organisation des descriptions (imporaxes cadres, du
déplacement des regards, de l'organisation derfaéhe, de I'arriere-fond sonore). Une
fois de plus, cela conduit le lecteur a un sentindéndécision quant au statut ontologique
de tel ou tel fait relaté, comme dans cet extmltalMaison de rendez-vous

Les deux hommes traversent ensuite le salon owldesiers invités semblent avoir été
oubliés par petits groupes irrésolus ; et sansedsaitséparent-ils presque aussitdt, puisque
la scene suivantamontre le plus grand des deux [...] debout presealdes larges baies aux
rideaux fermés, en conversation avec cette jeumente blonde dont le prénom est Lauren
[...]. Dans la scéne suivantiés sont en train de gravir limmense escaliexpparat [...J

Alors que nous pensons étre dans le récit d’'uneptémn mondaine, I'intrusion du
vocabulaire cinématographique (« scéne »), spemhfa montre », « sont en train de »),
et du procédé du montage (a travers la successikigcenesuivante») le transforme en
description d’'une séquence filmique qu’un spectapawrrait faire depuis son fauteuil de
cinéma. Ce que l'on pensait étre une scéne « réetlevient une image ; lillusion
référentielle est alors dénoncée. Le cinéma dewianbutil métatextuel, qui réfléchit et
commente les enjeux de cette modernité littérdaprds-guerre.

Pour résumer, nous dirons que le Nouveau Romalg file des années 1950 a la
fin des années 1970, a tenté de véritables expgérati@ns intersémiotiques. Au-dela des
ceuvres hybrides (scénarios, ciné-romans, « teg@rrfilm » durassiénet des diverses
collaborations ou réalisations, ce sont les texeseux-mémegui dialoguent plus ou
moins explicitement avec le cinéma. Claude Simdaude Ollier, Samuel Beckett, Alain

Robbe-Grillet ou Jean Thibaudeau ont vu dans lgi&sep art un instrument critique

! Jean Thibaudealyne cérémonie royajéaris, Minuit, 1960.

2 Jean ThibaudealAmérique : romanParis, Flammarion, coll. « Digraphe », 1979.

® Projet pour une révolution & New YofRaris, Minuit, 1970) est un bon exemple de ceemblage para-
culturel qui donne une large place au cinémaeéetest constitué de « [...] séquences pastichdiltnele
série noire américaine, de peintueady madeutilisant les schémes du polar, du roman porniugae, de
la B.D., les éléments d’affichage publicitaire, teshniques du peep-show, du film d’horreur, dullieton
[...] » (Mireille Calle-Gruber,Histoire de la littérature francaise du XXiécle ou Les repentirs de la
littérature, Paris, Champion, coll. « Unichamp-Essentiel 912@. 101).

* Alain Robbe-GrilletLa Maison de rendez-vouBaris, UGE, coll. « 10/18 », 1972 [Minuit, 196p],83-84.
Nous soulignons.

® India Song(Paris, Gallimard, 1973) est sous-titré « Textéatre, film » et peut virtuellement passer d’un
mediuma l'autre.
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efficace pour leurs propres recherches textuat@sant les notions de représentation et de
réalisme en littérature. Les surréalistes se feaant la dimension onirique et créatrice de
'image filmique ; un auteur comme Malraux tentale structurer des «scenes »
romanesques a la maniere de celles d’'un film, moéer une émotion et un « effet de
présence » similaires a ceux provoqués par la gifofecinématographique ; bien loin de
vouloir aboutir a un quelconque « effet de présenidusoire selon eux), les nouveaux
romanciers, s’intéressent davantage au cinéma codigpesitif expérimental et formel.
Montage, cadrage, sonorisation ou découpage : tadeégorocédés cinématographiques qui
investissent la fiction littéraire et la subvertis en en montrant I'aspect morcelé et
lacunaire, disruptif et hétérogéne.

Méme si nous n‘avons pu que survoler la compled@e rapports entre cinéma et
littérature pour le Nouveau Roman, nous pouvonsed'@t-déja remarquer que ce dernier
a posé des jalons importants pour notre problémati§ans anticiper outre mesure sur nos
analyses ultérieures, force est de constater glittélature francaise contemporaine est en
partie issue du Nouveau Roman, notamment pour icestjale sa dimension critique et de
sa remise en cause des illusions romanesques.é@ittge, parfois conflictuel, concerne
également la question intersémiotique : le cinérat teujours un outil critique qui
questionne la représentation littéraire et nousvigis une continuité dans son utilisation
formelle sur les plans narratifs et descriptifs.ah@oins, nous devrons également
souligner les ruptures et les changements qui apparus au terme de l'effervescence
avant-gardiste du Nouveau Roman, notamment a gdaeuestion de la reconquéte d’'une
certaine narrativité, comme celles du sujet, dedanoire, de la perte. Une ceuvre comme
celle de Claude Simon, qui travaille abondammentit@&ma, est exemplaire de cette
évolution : si des textes commes Corps conducteurmsu Triptyqueintroduisent en leur
sein le cinéma pour réaliser des expérimentationsdlles tres ardues, les dernieres
ceuvres des années 1980-1990 n’hésitent pas a leelgprestion du septieme art a des
problématiques  existentielles et référentielles irevo plus  explicitement
autobiographiques) : le souvenir, la trace, I'entgrla meélancolie, etc. Il en va de méme
chez Claude Ollier qui, sans renoncer a la desenidittéraire de dispositifs optiques

complexes (la mystérieuse projection devenderlust et les oxycediest a ses réflexions

! Claude OllierWanderlust et les oxycédrdzaris, P.O.L, 2000, p. 33 et suivantes.
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sur la fiction, publie en 1981 s8suvenirs écraqui intriquent fiction cinématographique,
mythe et enfance

Toutefois, avant d’en venir directement a notretemporanéité littéraire, nous
postulerons I'existence de « figures de transitiaqui, a coté des avant-gardes littéraires
versées principalement dans la recherche formabsiedéveloppé un rapport original au
cinéma, affectif et cinéphilique, et en ont nolatirs textes.

D. LES INITIATEURS D’'UNE CINEPHILIE LITTERAIRE — QUENEAU,

PEREC ET MANCHETTE

Dans la généalogie que nous voulons constituegub a paru nécessaire d’évoquer
enfin quelques noms d’écrivains qui se situent tikedlenent en marge des lignes
précédemment exposées. Ne manifestant ni suspigiomgjet, ni sentiment ambivalent
d’aucune sorte vis-a-vis du cinéma, ne voyant enniuun utopique art libérateur et
magique, ni un instrument essentiellement formelingtllectuel, ils I'ont avant tout
considéré comme une pratique artistique a part émnti intellectuellement et
émotionnellement fascinante. lls I'ont surtout al®oen tant que spectateurs plus ou moins
éclairés, plus ou moins compulsifs et maniaquelwastien cela la cinéphilie francaise
naissante aux tournants des années 1950-1960né&maj trop marginalisé selon eux dans
les discours du monde littéraire (y compris pamxogui S'y intéressaient — souvenons-nous
de Giono, Gracq, Ricardou, Robbe-Grillet...), leut @pparu comme une source
inépuisable de fictions d'une dignité égale a celurnie par la bibliothéque
multiséculaire. Non seulement sa dimension poplaiest pas gommée ou méprisée,
mais elle est au contraire soulignée, a rebours defits et des tentatives
cinématographiques qui ont été ceux d’'une parteestderéalistes et surtout des nouveaux
romanciers. Quand Alain Robbe-Grillet ou Marguebitgras conspuent le cinéma narratif,
gu’il soit hollywoodien ou francais, en tant quesufgence d'un modele réaliste
conservateur et dépasse, certains écrivains vdenhdie les films classiques ou les films
de genre. Nous devons en effet remarquer que éenarfait partie au premier chef de cette
« contre-culture » pour la reconnaissance de l&gilsl militent activement, aussi bien a

travers des textes critiques, des essais et da®tiens, qu'a travers leur ceuvre

! Claude Ollier Souvenirs écran, op. cit.
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romanesqgue : nous parlons du cinéma comme nousiguimparler ici du jazz, de la
bande-dessinée, de la chanson, voire de la péaratiite elle-méme. Cette reconnaissance
du cinéma en tant qu’art s’accompagne de la cartgirud’un rapporintime avec lui, qui
engage une inscription identitaire : il est un libélections et de rejets, de positionnements
singuliers comme collectifs. Totalement intégré sl quotidien, pierre angulaire d’'une
culture a égalité avec la littérature, la musiquelas beaux-arts, le cinéma fait parler et,
par conséquentait écrire. L'intrication du septieme art au coeur méme deolastitution
culturelle et affective d’un écrivain conduit nagliement ce dernier a le faire jouer dans
son propre travail littéraire, au-dela de touteiaméfe et de tout radicalisme sémiologique,
sur un mode non exclusivement formaliste ou, waitjusqu'a dire, techniciste. Nous
aimerions examiner les trois noms qui nous sembseprésentatifs de cette appréhension

particuliere du cinéma : Raymond Queneau, JeamcRaMianchette et Georges Perec.

Les rapports de Raymond Queneau (1903-1976) awgndena ont été a plusieurs
reprises soulignés. Sa « filmographie » est loiétrd’ anecdotique : il est l'auteur du
malicieux poéme en alexandrins qui accompagneariages d’Alain Resnais pour le court-
métrageLe Chant du styreng¢1958), mais également celui de plusieurs scémagio
adaptations ; citons principalemevionsieur Ripoig1954) de René Clémerita Mort en
ce jardin (1956) de Luis BuiiuelJn couple(1960) de Jean-Pierre Mocky, ainsi que
Dimanche de la vi€1967) de Jean Herman, le futur Jean Vautrin érditure, eOn est
toujours trop bon avec les femm@®71) réalisé par Michel Boisrond (ces deux dami
étant adaptés de ses propres textes — le secolié gois son pseudonyme de Sally Mara).
Toutefois, c’est surtout pour la place non néglidealu cinéma dans son ceuvre littéraire
gue nous retiendrons ici son nom.

Dés sa jeunesse et son adolescence, le cinéma umeteéritable passion pour
l'auteur de Zazie dans le métroll suffit de feuilleter ses premiers journdugour
s’apercevoir que la séance de cinéma tient unee plamarquable parmi les multiples
éléments suscitant sa curiosité. Dans son premieam,Le Chienden{1933), Queneau
considere le cinéma comme une pratique quotidiepogrvoyeuse de divertissement, de
réves et d’émotiond.es Enfants du limo(1938) poursuivent dans cette veine ; le cinéma
devient un objet de conversation pour les persa@s)agptamment a travers de savoureux

! Raymond Queneau, « Journal du Havre. 1914-1920 =,Le journal d’'un jeune homme pauvre. 1920-
1927 », inJournaux. 1914-196%dités par Anne-lsabelle Queneau, Paris, Gaking96.
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débats sur la rivalité cinéma muet/cinéma parlarde la part de Queneau qui revendique
pour une part I'héritage surréaliste, nous y vesreolontiers la reprise ironique des
anathemes lanceés par le groupe de Breton confitenlsonore. L’écrivain met en scene le
cinéma comme un objet culturel a part entiére,ngquirrit profondément les discours et les
identités :

Pandroche conservait de la médiocrité de ses esgiinabitude de ne devenir brillant

gu'apres bibition de quelques verres de vin. Saeveaquit juste au moment ou s'épuisait
le stock commun de littérature, de théatre et dérna’

Ce qui est intéressant dans cette courte citatibest précisément la bréve
énumération finale, qui met sur le méme plan, ditégdes deux arts multiséculaires du
discours et le dernier-né cinématographique. Toosgartie du méme « stock commun »,
qui sert de socle aux conversations banales etisgm@tance comme aux discussions
intellectuelles de haut vol.

Dans une filiation clairement surréaliste, le ci@épntretient pour Queneau un
rapport étroit avec le réve (notion dont on conhaiiportance majeure pour lui) : a la fois
générateur mais aussi similaire d’'un point de vsthéique et visuel. Toutefois, et
contrairement aux surréalistes, la dimension oméidu film n’est pas incompatible avec
le grand cinéma narratif populaire ; chez Quendaupensée d’'une « cinématheque »
personnelle et collective est bien présente, aa-deltout avant-gardisme radical. Si, dans
sa pratique littéraire, le cinéma est un procédméb et narratif qui met en jeu le réve,
I'artifice, les rapports entre le virtuel et le Fé€Queneau faisant ici jonction entre
surréalisme et Nouveau Roman !), il ne se coupaimme la référence et de I'allusion,
ainsi que du pur plaisir spectatoriel que I'écrascte. C’est sans doute dabsin du
Rueif que cela est le plus poussé ; ce roman publié9dd harre la transformation de
Jacques L'Aumbne en James Charity, vedette de mastee cinéma y est le support des
réves ; il multiplie les niveaux d’existence ; $écran, cette « peau des réves » (le titre

initialement prévu par Queneau), défilent les viemginaires des personnages. Le

! Raymond Queneailies Enfants du limgrin Henri Godard (éd.XEuvres complétes Il (Romans Paris,
Gallimard, coll. « Bibliotheque de la Pléiade »02(1938], p. 640.

2 |bid., p. 798.

® « La projection cinématographique donnant liewna illusion optique est tout indiquée pour métajsieor
le pouvoir du réve, 'homme en général et le lectice roman en particulidrdin de Rue]ln’étant jamais
assuré de l'authenticité de ce genre de spectislidis si cette vision tremblante matérialisée sug toile
tendue reste du domaine du virtuel sensible, e autant une influence psychologique déterntéan
plus effective que maint stimulant tangible. » (fkaVilhem, « Queneau fait son cinéma damén de
Rueil», in Daniel Delbreil et Astrid Bouygues (dir.) Raymond Queneau et les spectacldses, Amis de
Valentin Brdin° 28-31 jJFormulesn® 8, Noésis, 2003-2004, p. 251).

4 Raymond QueneauLoin du Rueil in Henri Godard (éd.)(Euvres complétes Il (Romans,Iparis,
Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade »0201944].
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septieme art est envisagé sous l'angle de sa rénefda salle devient un lieu de désir et
d’élection pour les individualités qui s’y trouvenn lieu de plaisirs coupables :

- Oui ppa. Il y va deux fois par semaine.
- Des Cigales ?

- oui ppa. Et ¢a lui plait beaucoup par-dessusdech&. Ce qu'il préfére c’est les films du
farouest et apres, ceux ou I'on montre un beauecki|an sanglant. Il me I'a dit.

- Hé bien ! Je n'aurais jamais cru ¢a de Des Cgale

Onirisme et films de genre classiques ne sont g@ascincompatibles ; ils rendent
compte d’'une profonde affection populaire et d’'wmoéonté d’appréhender le cinéma par
son versant spectatoriel. Jean-Pierre Martin ai€tadla dans un article intitulé « Le
spectacle est dans la salfe ke film est tour a tour reflet, écho, miroir dujet dans
l'instant de sa projection, mais également bierespdans le souvenir gu'il fait naitre.
Dans les romans comme dans les journaux de Queihegimscrit dans une mémoire ;
associé a lI'enfance et plus généralement au passevoque euphorie aussi bien que

mélancolie :

Le spectacle est dans la salle, mais aussi damsliige de la mémoire. Le cinématographe
dans le roman de Queneau, la séance de cinémavegtieren scéne romanesque, c’est une
recherche du temps perdu. Du c6té du Kursaal. [.afsDun article qui date de 1945, a
propos d'un livre de Nicole Vedréfnages du cinéma francaiQueneau évoque cette
mémoire affective du cinéma : « Pour ceux qui, cemmoi, [...] fréquentent assidiiment
les salles obscures au moins trois fois par sen@peis plus de trente-cing ans, il y a
émotion supplémentaire a remémorer des films wadd gs VampiresFantomagsic] ou le
Voyage dans la lungue j'ai vus dans toute leur nouveauté et toeue fraicheur. 3

Ce que Jean-Pierre Martin pointe a travers ceexiéfts, c’est une sensibilité pré-
cinéphilique qui émerge a travers I'écriture. LErénce au cinéma selon Queneau, qu’elle
Soit exacte, inventée, mélancolique ou ironiquejuin un dialogue intersémiotique

original ; c’est tout une « contre-culture » quiestit ainsi le texte :

Dans cette mémoire du cinéma muet-parlant, sedagies secrets de son écriture : la salle
du cinématographe a été la chambre noire de sogination, le lieu idéal, utopique,
syncrétique, comique, d’une histoire présente eti@bd’'une encyclopédie en acte, d’'un
roman de langues, de bruitages, de rumeurs etrderpénts.

A travers I'ceuvre littéraire de Queneau, nous paoasvaonc lire, avec une
importance inédite selon nous, non seulement urgreante formelle et narrative laissée

par le cinéma, mais également une empreinte th@ueatet référentielle, que nous

1 .
Ibid., p. 47.
2 Jean-Pierre Martin, « Le spectacle est dans la sain « Raymond Queneau et les spectaclep»¢it,
p. 263-269.
®Ibid., p. 266. Le Kursaal était I'une des salles quguehtait le jeune Queneau au Havre.
* Ibid., p. 269.
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retrouverons plus tard chez Georges Perec et damsgrande partie de la littérature

contemporaine.

Georges Perec justement. C’est le second auteunau® souhaiterions citer ici.
Qu'il vienne apres celui de Queneau est logiqud, ltan connait les connexions intimes
entre les deux ceuvres, au-dela de la commune eppade a I'OULIPO. Si Queneau a été
'un des écrivains qui assumait le plus sa cinéphiquelques vingt années avant
I'apparition et I'essor du terme, Georges Pere8619982) nous semble étre veritablement
I'écrivain de la cinéphilie « officielle » naissanta I'orée des années 1960. Comme son
prédécesseur, il a eu trés tbt une passion déeonpotr le cinéma qui a duré de
nombreuses annéesSa correspondance avec son ami Jacques Lédénevigne avec
éclat de cette boulimie filmique — plusieurs filpgr semaines, voire par jour, telle est la
consommation moyenne de I'aspirant écrivain denlalés années 1940 jusqu’a la fin des
années 1960. Il faut néanmoins préciser que caiatéut a fait courant pour les membres
de sa génération et de sa catégorie socioculturgtleur simplifier, la petite bourgeoisie
intellectuelle parisienne. Si nous nous focalisdpsésent sur les traces que cette passion a
laissées dans les textes eux-mémes, le momentfdéniss yeux se produit des le premier

roman publié de Pereces Chosésa la fin du quatriéme chapitre :

Il y avait, surtout, le cinéma. Et c’était sans @ole seul domaine ou leur sensibilité avait
tout appris. lls n'y devaient rien a des model&sappartenaient, de par leur age, de par
leur formation, a cette premiére génération poquddle le cinéma fut, plus qu’un art, une
évidence ; ils I'avaient toujours connu, et non pasime forme balbutiante, mais d’emblée
avec ses chefs-d'ceuvre, sa mythologie. Il leur $aitnparfois qu'ils avaient grandi avec
lui, et gu'ils le comprenaient mieux que personvend eux n'avait su le comprendre.

lIs étaient cinéphiles. C'était leur passion premigils s’y adonnaient chaque soir, ou
presque. lls aimaient les images, pour peu qu’'sibésnt belles, qu’elles les entrainent, les
ravissent, les fascineht.

Ce passage célebre est remarquable a plus dfen Ritofession de foi explicite

d’'une posture cinéphile, il est tout a la fois tpit d'une génération indissolublement

! Cette passion, on le sait, a pu se muer en «qpeat. Perec a ainsi co-réalisé avec Bernard Qoegén
homme qui dor{(1974), a partir de son propre texte, mais awessREcits d’Ellis Islandco-réalisé avec
Robert Bober. Il a également écrit les dialogue$éee noired’Alain Corneau (1979). Sur les rapports de
Perec avec le cinéma, signalons le neuviéeme nudesGahiers Georges Peredirigés par Cécile de Bary
et consacrés au « Cinématographe » (Bordeaux, IstoCastral, 2006), ainsi que le précieux artiate d
Matthieu Rémy, « Une écriture cinématographiqueefe® Echenoz, Modiano », in Lise Sabourin (dir.),
Conversations entre les Musé$ancy, Presses Universitaires de Nancy, 20080%-218.

2 « Cher, trés cher, admirable et charmant ami..Cerrespondance Georges Perec — Jacques Led@5ér (1
1961), Paris, Flammarion, 1997.

% Georges Pered,es Choses. Une histoire des années soixdPaeis, Julliard, coll. « 10/18 — domaine
francais », 2006 [1965].

*Ibid., p. 52.
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liée au cinéma et celui, en creux, d’'un écrivaim gn s’identifiant pour une fois a ses
protagonistes, Jérdme et Sylviaffirme la place déterminante du septieme artsdem
formation culturelle et intellectuelle. De plus, aein d’'un roman qui met en scene la
prédominance des stéréotypes et l'aspect pavlodes comportements, les lignes
consacrées au cinéma font significativement figliegception, en ce qu’elles relatent I'un
des seuls domaines ou s’exerce une indépendansgrit’et de jugement de la part des
deux personnages. Il ne faut pas sous-estimefingpdrtance de ce passage en ce qui
concerne I'affirmation déévidencedu cinéma au sein du champ culturelL8s Choses
comme les ceuvres ultérieures de Perec, manifesieat intertextualité livresque
foisonnante (Flaubert au premier chef), le cinériestnpas en reste dans ce réseau de
renvois, de micro-plagiats et d’inter-écritures. maniére bien plus prononcée que chez
Queneau, cette présence passe par les biais ldsital et de la référence extratextuélles
I'encyclopédie culturelle qui nourrit le texte éitaire contient désormais le cinéma. Si ce
dernier peut intervenir comme schéme formel (soomsrnde cet « ceil [qui] glisserait »
dans l'incipit desChosespossible transposition scripturale d’un lent panuque latérd),
I'aspect référentiel n’est plus quantité négligeal@eorges Perec, tres critique vis-a-vis du
formalisme du Nouveau Roman qui lui est contemporaiarque ici, sur ce point, sa
différence ; et la pique contre Robbe-Grillet daasméme passage dékosesprend une

dimension significative :

! Le narrateur maintient tout au long du roman ustadce avec ses deux personnages, par le bidisets
procédés stylistiques, au premier rang desquetnig. Or il nous semble que ce passage fait eieepn
marquant une complicité, que nous pouvons lireegample dans cette remarque incidente : « lls ie'étani
trop sectaires, comme ces esprits obtus qui natjupge par un seul Eisenstein, Bufiuel, ou Antonioaqi
encore — il faut de tout pour faire un monrd€arné, Vidor, Aldrich ou Hitchcock [...]. sh(d., p. 52. Nous
soulignons) Le discours axiologiquement marqué atuateur ne s'exerce pas, pour une fois, aux dépeéad
Jérbme et Sylvie ; il reflete une discréte maisnferprise de position cinéphile, comme si la disiomss
passionnée sur la grandeur de tel cinéaste I'emipast sur le fil de la narration a proprementlparEnfin,
faisons allegrement fi des prudences narratologigigebase : ici, Perec et le narrateur ne fontrgtic’est
selon nous l'auteur lui-méme qui exprime ses goilitdmatographiques.

21l 'y a pas que danses Chosesjue nous relevons des références filmiques: nousiéecelons
régulierement tout au long de I'ceuvre, notammensdta Disparition W ou le souvenir d’enfancEspéces
d’'espaceouLa Vie mode d’emplpit bien sir dans le « Dictionnaire des cinéastdsVoeux(Paris, Seuil,
« La Bibliothéque du XXéme siécle, 1989, p. 129)1Mbus pourrions ajouter les nombreuses définitide
mots croisés ayant trait au cinéma, ainsi que letdexte intitulé « J'aime, je n'aime pas », paldians la
revueL’Arc, n° 76, 1979, repris chez Inculte en 2005.

% Les Chosemp. cit, p. 9. Perec signalera un exemple similaire dan¥ie mode d’emplgil978) : «Ily a
des c6tés cinématographiques de la narration,atesssde travellings avant : ainsi, un petit gargum une
marche de I'escalier, llte Journal de Tintin la caméra s’avance, et insére dans le livretbivis qu'il est en
train de lire. » (Georges Perdntretiens et conférences ; Volume | (1965-19@8jtion critique établie par
Dominique Bertelli et Mireille Ribiere, Nantes, &p& K., 2003, p. 238).
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lls avaient une forte prévention contre le cinéritasérieux, qui leur faisait trouver plus
belles encore les ceuvres que ce qualificatif néssitf pas & rendre vaines (mais tout de
méme, disaient-ils, et ils avaient raistfarienbad quelle merde !) [....

Hasardons I'hypothése que ce ne sont pas seuldaseakpériences filmiques des
avant-gardes littéraires qui sont visées (Peredradafrilleurs 'autre ceuvre-phare de ce
courant,Hiroshima mon amoude Resnais et Duras), mais plus largement lesugsst
excessivement formalistes et intellectualistes duveau Roman, ainsi que son élitisme
culturel ; la cinéphilie perequienne, que I'on mérglans les textes, se nourrit de films et
de genres populaires : westerns, comédies musicaegdies, films noirs et polars, etc.
L’age d’or hollywoodien des années 1940-1950 sequi& comme un trésor inépuiséble
a egalité avec les grands films muets ou le cindianateur plus confidentiel.

D’autre part, ces références continues au cinénms dies textes de Perec se
manifestent majoritairement sous un angle speathtrmémoriel : les personnages et les
narrateurs de son ceuvre se souviennent des filiits gt vus ; le cinéma est lié au passé
et fonctionne selon le paradigme de la trace olietepreinte. Cela est présent dess

Choses

[...] ces aventures étonnantes, gonflées d’envolgegukes, d'images somptueuses, de
beautés fulgurantes et presque inexplicables, ajeiét, par exemple — ils s'en souvenaient
toujours— Lola, La Croisée des destinises Ensorcelé€crit sur du vent

Mais c’est surtout dans les célébdesme souviefssur lesquels nous reviendrons
dans le chapitre X, que ce rapport entre cinémaéhoire, construit par le texte, prend
toute son importance. Sur un strict plan numéricuoels nous apercevons que pres d’un
souvenir sur cing concerne le cinéma, sous toutssdeclinaisons (films, acteurs et
actrices, réalisateurs, noms de salles, etc.).dDs savons quée me souvienmtroduit
une connivence entre le « je » du narrateur epiepres souvenirs des lecteurs. Chaque
élément égrené au fil du texte se voit investi d'paissance d’évocation qui résonne pour

tout le monde. A travers les trés nombreuses méfése cinématographiques de cette

! Ibid., p. 53. Nous soulignons.

2 Citons a titre d’exemples deux articles rédigésRerec : « Evidence du western » (1966), « Cydi€ém
m’était contée » (1978), in Georges PerEofretiens et conférences; Volume | (1965-197)). cit.
L’écrivain a souvent déclaré sa passion pour cénsin populaire et classique : « J'aime le cinémasgui
faisait a I'époque ou je I'ai découvert, c’est-aedie cinéma américain des années cinquante : dsgems,
les comédies américaines, les comédies musicakes, élos flamboyants » (Sirk, Minelli), les tleni§, les
films de cape et d’épée, etc.Bnfretiens et conférences ; Volume Il (1979-198&tijtion critique établie par
Dominique Bertelli et Mireille Ribiére, Nantes, éph K., 2003, p. 100). Nous renvoyons enfin au dwmnt
transmis par Paulette Perec pour le dossier cahsacxChoseset aUn homme qui dortdans la revue
Roman 20/50 il s’agit des « Films vus par Georges Perec pehth composition deShoses(aolt 1963-
mars 1965) » (in Florence de Chalonge et Christedlggiani (dir.), Dossier « Georges Pelees Chosest
Un homme qui dors, Roman 20-50n° 51, juin 2011, p. 39-58).

% Ibid., p. 53. Nous soulignons.

* Georges Perede me souvien®aris, Hachette, coll. « P.O.L », 1978.
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« autobiographie collective », Perec démontre gee sbuvenir de cinéma est
concomitamment intime et collectif, sésame mématieh individu comme de toute une
génération. Comme nous le verrons ultérieurementiabreux écrivains contemporains
ont utilisé la référence au cinéma dans un butlairai Nous pouvons alors affirmer que,
pour ce qui est de l'avénement des rapports intéadi&ues contemporains entre
littérature et cinéma, Georges Perec a été un @émisif. Sans parler d’un initiateur au
sens strict du terme, il peut étre considéré rpacivement comme un précurseur, celui
qui a inauguré une certaine relation littéraire @néma, relation plus ou moins

inconsciemment prolongée depuis prés de trentecardans la littérature francaise

Dans le prolongement de ces deux auteurs, chda gefiérence cinématographique
acquiert un véritable réle, nous voudrions enfinefplace a une derniere figure d’écrivain
gu'il nous parait important de citer, méme si sofiuence concréte sur la littérature
contemporaine est plus marginale que celle dediautlesChoses il s’agit de Jean-
Patrick Manchette (1942-1995). Chroniqueur, tragluictet essayiste, mais avant tout
célebre auteur de polars et de romans noirs, il'é@stivain emblématique du tournant
politique que prennent ces genres dans les anf®s Manchette a connu lui aussi de
plain-pied la vague cinéphilique des années 196ID@0 et déclare aimer en particulier
« le cinéma hollywoodien’»En plus d’avoir écrit de trés nombreux scéndyibs été le
remarquable chroniqueur de cinéma pour I'hebdomadsitiriqueCharlie Hebdod'aoUt
1979 a janvier 1982. Ses chroniques mordantesueesb désopilantésémoignent d’'une
connaissance extraordinaire de I'histoire du cinémegamment du cinéma hollywoodien,
muet comme parlant. En plus d’écrire sur les fibms sortent en salle, Manchette aime a
conseiller telle reprise, tel festival confidentieu telle télédiffusion d'une rareté

cinématographique dans I'’émission « Le Cinéma deulli» de Patrick Brion.

! Sur influence plus ou moins explicite de PeracIes écrivains actuels, pour ce qui est des rapgotre
cinéma et littérature, nous nous permettons deoggma notre article « Perec, ou les débuts denépbilie
littéraire », in Maryline Heck (dir.)Filiations perecquiennesCahiers Georges Peren® 11, Bordeaux, Le
Castor Astral, 2011, p. 61-72.

2 Jean-Patrick Manchette, « L’auteur par lui-mémé»Romans noirsParis, Gallimard, coll. « Quarto »,
2005 [octobre 1978], p. 8. Cette petite notice tHgurésentation a été rédigée a la demande derla Sé
Noire. En dépit de la briéveté du texte, Manchatsiste, non sans ironie, sur ses activités endiet le
cinéma : écriture de « films libidineux », « retgpale scénarios », « films pour la prévention adetdants
du travail », etc.1bid., p. 7). Il préfére d’ailleurs citer ses collabras cinématographiques (avec Chabrol,
Pirés, Boisset) que les titres de ses romans !

3 La liste est longue, hétérogéne, allant de scénaarits pour Max Pécas (!) & son auto-adaptaedada
(1974) pour Claude Chabrol. Manchette a égalen@iitgbur Gérard Pirés, Yves Boisset, Philippe loabr

“ Jean-Patrick Manchetteges Yeux de la momie. Chroniques de cinépaais, Payot, coll. « Ecrits noirs —
Rivages », 1997.
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Cette cinéphilie radicale, tour a tour enjouée ontestataire, se retrouve dans les
romans. Le néo-polar tel que Manchette le dévelggecompagne, littérairement, d’'une
ouverture intersémiotique des textes, comme I'éDoiminique Rabaté : « Héritier du
militantisme gauchiste, tourné naturellement vessfbrmes de ce qu’on appelait alors la
« contre-culture » - c’est-a-dire la bande dessileSegenres littéraires mineurs, les films B
— le roman noir peut dire la violence des confiitiaux, des oppositions de classe dans un
style percutant et nouvead. b s’agit de reprendre, recycler et citer non sewgnt des
titres de la littérature noire, mais aussi desdikhdes codes cinématographiques. Sur cette
question de la récriture, nous aimerions citeréfexion que Manchette écrit dans son

journal, le mardi 20 ao(t 1974, en pleine rédactioRetit bleu de la cbte ouest

[...] je crois avoir atteint un col hier, avec la centre entre Gerfaut et Charlotte Raguse. Il
est bien difficile d'écrire une histoire d’amouraiJchoisi des formes hollywoodiennes
(Vidor, Sternberg), recadrées dans un style quatidie crois que ¢a devrait fonctionfer.

Les romans de Manchette instaurent une pratiquedearx temps, reprise et
détournement (pastiche ou parodie), qui se prolcaigendamment dans la littérature
depuis le début des années 1980. Jacques Migazeigiasi, au sujet du roman populaire
en général et de I'ceuvre de Manchette en particuie « plaisir jubilatoire du "charivari
vertical" (selon la belle formule de Roland Barbhedéclenché par le jeu de
I'intertextualité. s Citant une chronique de Manchette consacrée atpoléo, Migozzi
poursuit en notant que cette intertextualité selai@p« référentiellement », par jeu
citationnel. Le roman chez Manchette perd en néafis- dans le sens, que Philippe
Hamon donne a ce termele projet littéraire spécifique idéologiquemerarqué — ce qu'il
gagne en distanciation critique et en reconnaigsahc caractére médiatisé de notre
environnement. Citons en guise d'exemple ce passag@ue d'os! dans lequel la
référence cinématographique vient rompre [lillusiogférentielle: le personnage
d’Haymann explique que le milicien Fanch Tanguypliessionné pavl le Mauditde Fritz
Lang, avait coutume de siffler Ranse macabreomme Peter Lorre dans le film ; survient

alors une note de bas de page, intervention inepded’auteur :

! Dominique Rabatéd,e Roman francais depuis 19@®aris, PUF, coll. « Que sais-je ? », 1998.

2 Jean-Patrick ManchettExtraits du journal de J.-P. Manchetie Romans noirsop. cit, p. 703.

% Jacques MigozzBoulevards du populairesimoges, PULIM, coll. « Médiatextes », 2005, 71

* Manchette a en haine l'illusion référentielle saostes ces formes : « encore un mauvais coup tie no
vieil ennemi, le naturalisme »€s Yeux de la momie, op. cji. 137), ou encore : « Mon go(t n'aime guere
ce réalisme, et mon esprit s'’en méfie. Je préfEsesinges géants, les chevauchées fantastiques ledllets
nautiques. »lbid., p. 61).

® Philippe Hamon, « Un discours contraint »,Littérature et réalité Paris, Seuil, coll. « Points Essais »,
1982 Poétique n° 16, 1973], p. 119-181.
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1. Ce n'est pas l®anse Macabremais un théme de Grieg, que siffle compulsivement
Peter Lorre dansM le Maudit Haymann s'est trompé, ou bien Tarpon rapporte
inexactement ses propbs.

La métalepse surprend le lecteur; la nécessitétifppuse de I'exactitude
cinéphilique brise ironiguement le schéma narrdéifroman étant narré a la premiéere
personne par le commissaire Tarpon). Dans ce jaestaot de parodie et de pastiche, la
référence — notamment cinématographique — tient dore place prépondérante ; elle
accuse le caractére fictionnel de I'ceuvre, la aomé& avec lartifice et le déja vu, et

I'inscrit dans un réseau complexe :

Chez Manchette, les femmes ont « une bouche urigpelbante, comme Jeanne Moreau »
ou des cheveux bruns « taillés a la Louise BrooksSt le nom d’'un acteur ne suffit pas a
décrire un personnage, les références cinématagragshpeuvent se superposer jusqu’a
saturation. [...] De telles références réclament gmande culture « cinéphilique » :
recomposer un puzzle morphologique aussi étrarmy@E impossible pour peu que I'on ne
connaisse pas les films cités.

Les textes de Manchette présentent énormémentrdf@ge de cette énonciation au
«second degré », utilisant la référentialité, gaguelle le narrateur joue avec
I'encyclopédie de ses lecteurs. Ce jeu d’empruéfmid une nouvelle période artistique en
général et fonctionne en littérature comme au cagrainsi pouvons-nous élargir les

propos que Manchette lui-méme écrit au sujeleesde Polanski :

Le cinéma est formellement épuisé. Le grand cieéastderne est seulement celui qui [...]
refait le retour des formes, cinéphiliquement, seymorer le vide amer et ironique qui
préside a cette circulaire trajectoire’ci.

Ce qui vaut pour le cinéma vaut pour la littératenece début des années 1980 :
nous assistons a un mouvement de retour consdieligtancié vers des formes passées,
gu'il faut a présent réemployer, dans une sortgee que d’aucuns qualifieraient de
postmoderniste, tout en sachant que ce réemploenieétre naivement opére.

Si nous avons voulu évoquer rapidement le nom da-Patrick Manchette dans
cette proposition généalogique, c’est d’'une parrgdes nombreuses professions de foi
cinéphiliques que nous lisons aussi bien dans bBemigues que dans ses romans, et
d’autre part pour l'usage distancié et quasimemétafictionnel » qu’il en fait. La
référence cinématographique chez Manchette est doelgue peu difféerente, dans son
insertion comme dans ses fonctions, de celle qu@mPerec, méme si toutes les deux

s’inscrivent dans un arriére-plan culturel sim#ait’influence de Manchette, sur ce point,

! Jean-Patrick Manchett®ue d’'os ![1976], inRomans noirsop. cit, p. 618.
2 Benoit MouchardManchette, le nouveau roman ndgiarritz, Séguier Archimbaud, 2006, p. 75-76.
% Jean-Patrick Manchettees Yeux de la momiep. cit, p. 103.
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se lit sensiblement dans I'ceuvre de Jean Echenais, aussi de Patrick Deville ou Eric

Laurrent.

Au terme de ce parcours forcément lacunaire, nousrens pourtant avoir pose
quelques jalons pour analyser lintersémioticitérenlittérature et cinéma dans la
littérature francaise contemporaine. En effet,ecdttrniére conserve pour une part le goGt
formel et la posture critique des avant-gardesréslisme et Nouveau Roman), pour
lesquelles le cinéma était un instrument de safda teprésentation réaliste traditionnelle ;
elle continue a enregistrer dans les textes I'avemt d’'une nouvelle visualité, issue de la
multiplication des écrans et des images. Pour utre part, elle s’éloigne d’'une certaine
distanciation intellectualiste qui travaillait quasxclusivement sur la désorientation
visuelle, en employant dorénavant le cinéma sousngte plus directement référentiel,
avec les implications narratives et thématiques apla suppose : reprises, déplacements,
jeu sur la stéréotypie, mais aussi interrogatiemgssmémoire et la constitution identitaire.
Si toute méfiance vis-a-vis de I'imaga fortiori de I'image cinématographique) n’a pas
disparu dans la littérature, si I'orthodoxie sémgitjue continue a se faire entendre, le
cinéma dialogue plus librement avec le texte. Eapés comme pratique et comme
technique, il I'est aussi sous I'angle spectatpgajageant désormais le sujet littéraire lui-
méme. Avant d’entrer dans les détails de I'analyiselu corpus, il nous faut a présent
tourner notre objectif vers cette littérature comperaine, et examiner les conditions qui

président a ce dialogue intersémiotique assumé &gmots et les films.
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CHAPITRE |ll. LAFIN D’UNE RIVALITE ?

Il s’agit d’en venir a présent a la période litiézajui nous occupe, et qui s’étend de
la fin des années 1970 jusqu’a nos jours. La é#ttée francaise — qu’on dit alors
« contemporaine », « extréme contemporaine » otauadird’hui » — voit la fin des
expérimentations formelles du Nouveau Roman. Les/@@ux romanciers eux-mémes se
dirigent vers une écriture moins hermétique, gae pense a la trilogie dé&manesques
de Robbe-Grillet, aux grandes sommes a tonalitébaagraphique de Claude Simon, a
Enfancede Nathalie Sarraute ou encor&’Amant de Marguerite Duras qui rencontre un
immense succes. Le tournant des années 1970-198Aussi, si I'on reprend notre
chronologie spécifique, le moment ou Manchettetard®crire des romand.a Position
du tireur couchg son ultime opus publié, parait en 198dix ans seulement aprés son
arrivée dans la Série Noire aveaissez bronzer les cadavregt L'Affaire N'Gustro;
c’est aussi celui ou disparait Perec, puisque ceigtemeurt au début du mois de mars
1982. Des écrivains tres Iégerement postérieulispujlient depuis le milieu des années
1960, prennent alors le relais — Le Clézio, Modian@insi qu’une nouvelle génération,
appelée parfois « jeunes auteurs de Minué@m»sraison de leur appartenance a la maison de
Jérébme Lindon : Echenoz, Toussaint, Bon, Redor@igeyillard, Gailly, Serena, Deuville,
Oster, etc. En ce qui concerne précisément nojet, stous voulons montrer que cette
borne temporelle représente un moment de dédratiatisdes conflits, voire d’affection
manifeste, dans les rapports entre monde dessetnmonde du cinéma. La cinéphilie des
années 1960 et 1970 a fait son ceuvre : le cinétndeesnu une référence non seulement
assumée mais revendiquée, que ce soit dans les Ext-mémes ou bien en entretiens. Le
septieme art apparait désormais facilement dapguehe des écrivains comme au bout de
leur plume, et peut méme devenir une deuxiéme fadiagpression pratiquée plus ou

moins régulierement. C’est ce mouvement quasi géisérd’ouverture et de passage vers

! Nous signalons néanmoins que Manchette a laissérnan inachevd,a Princesse de sangaru de facon
posthume en 1996.

¢ Michéle Ammouche-Kremers et Henk Hillenaar (dildunes auteurs de Minp€RIN, n° 27, Amsterdam-
Atlanta, Rodopi, 1994. Cette premiére génératioat-pouveau Roman éclot sur une dizaine d’années :
Echenoz fait paraitre chez Minuit son premier romarli979, Bon en 1982, Toussaint en 1985, Red@met
1986, Chevillard, Deville et Gailly en 1987, SeraaOster en 1989. La focalisation sur cette gdinéra

« Minuit », il est vrai remarquable, ne doit pagdaoublier les nouveaux auteurs, publiés danstdiau
maisons d’édition (Ernaux, Bergounioux, Michon, GesnCarreére...).
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le cinéma que nous allons examiner dans ce chapitiea pour enjeu, de maniére assez
factuelle, de décrire le décor dans lequel vomissiire les relations intersémiotiques entre

les deux arts.

A. CINEPHILIE ET CINEPHAGIE AFFIRMEES

Plus qu’un simple apaisement dans les relations des écrivains francais et le
septieme art, c’est une véritable adhésion desiprerau second qui se manifeste depuis
la fin des années 1970 : adhésion assumeée, prozlaso@t la particularité est qu’elle
s'inscrit dans la lettre méme des textes. Les aursv contemporains, a quelques
exceptions pres, semblent désormais considéréenéena comme un objet incontournable
de la culture moderne et contemporaine ; ils legiavolontiers au méme niveau que les
beaux-arts, la musique et la littérature. A cefitron seulement ils ne sont plus & méme de
maintenir une cloison étanche entre leur propreatralittéraire et les images en
mouvement qui s'interposent massivement, depuis @lun siécle, devant nos yeux, mais
il semble qu’ils ne le veulent plus. Une telle cote parait désormais obsoléte et
injustifiée.

L’écrivain contemporain, comme ses prédécessestsinemergé dans I'histoire
littéraire, qu’elle lui soit antérieure ou qu’ebeit celle de son époque : il écrit a partir de,
avec ou contre les autres livres. La grande rorald’ictertextualité est ainsi loin de
s’achever — Barthes, Kristeva et d’autres ont @ais montré que cette derniére était
consubstantielle & toute ceuvre littéraire. Mais, edtés de cette relation désormais bien
connue et largement étudiée, d’autres formes ddiork extratextuelles ont été mises au
jour. Si la maison de I'écrivain compte une bildieque fournie, elle comporte aussi une
artotheque, une discothéque, ainsi qu’une cinérmgathévidéothéque ou « dévédétheque »
dirions-nous aujourd’hui), dans lesquelles l'autquuise également, plus ou moins
inconsciemment, la matiere et la forme de sesdividous n’entendons pas avancer ce
terme decinémathéqugratuitement : le suffixe « -théque » ne désigae gmplement un
lieu ou I'on classe, range et ordonne des ceuvras @également I'endroit ou s’expriment
des choix, des affinités électives, reflétant uremwire, une identité et une culture : en
somme, un lieu amoureux, un lieu mémoriel — undebaitrésors culturels que l'on a
remplie au fil du temps, récoltant les fruits hé&sitdu passé pour nourrir le présent et

I'avenir. C’est dire que la nécessaire fonction éalis et conservatrice d’un tel patrimoine
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est bien loin de résumer ce qui se joue a travesglifférents bagages que porte I'écrivain
contemporain.

Cela nous conduit a poser I'hypothése suivantedeguis la fin des années 1970,
les écrivains sont toujours de grands lecteurs l{iiérature, de philosophie, mais
également de sociologie, d’ethnologie, d’histogte,), ils sont aussi — dans la majorité des
cas — de véritables amateurs de cinéma, voire ipatfauthentiques cinéphiles. Cela ne
signifie pas qu’il n'ait jamais existé aucun écniva@inéphile auparavant : il suffirait de
citer, entre autres, Cendrars, Audiberti, Sartnaé (gffolait des films noirs, policiers et
autres westerns) ou encore, comme nous l'avonQuaneau. Néanmoins, ce qui semble
changer au cours de la décennie 1970, c’est quemmort passionné au cinéma est
explicitéetrevendiquéar la nouvelle génération d’auteurs, que ce soisdeurs ceuvres a
proprement parler ou dans les entretiens que agsede accordent. Nous observons un
glissement dans la parole de I'écrivain, dans l@wmentaires gu'il fait de son travail
littéraire : le cinéma est désormais cité réguireert, comme moteur ou source de
I'écriture, comme moment fondateur pour la créabarcomme répertoire de figures et de
fictions. On peut aujourd’hui affirmer l'importancgu septieme art dans sa pratique
littéraire sans essuyer les anathémes d'un Duhamugelméme, le scepticisme d'un
Ricardou. La référence au cinéma s’est normalisées tes discours des écrivains et nous
pouvons sans crainte mettre en parallele bibliatbkegt cinémathéque, sans risquer de
s’attirer les foudres du monde des lettres et e’émsidéré comme un fossoyeur du Livre
ou un écrivain naivement figuratif.

Si I'on veut repérer, dans le champ littéraire @i contemporain, des auteurs
« cinéphiles », il nous faut auparavant définiqoe I'on entend pacinéphilie Dans son
acception stricte, la cinéphilie est un phénomeaechis, qui trouve son origine a la sortie
de la Second Guerre mondiale, au début des an88&8s dous I'impulsion d’une partie de
la jeunesse parisienne — parmi laquelle quelquesopealités fortes (qu'on appelait les
« Jeunes Turcs ») qui deviendront les futurs cteéade la Nouvelle Vague (Truffaut,
Godard, Chabrol, Rivette, Rozier, etc.). Il s’adgt la prise en considération, tout a la fois
affective et intellectualisée, du cinéma en tantaqu a travers deux affirmations
principales : d’'une part la nécessaire constitutiame histoire du cinéma (comme I'on
parlait, depuis la fin du XIX siécle, d’'une histoire de l'art ou d’une histoide la
littérature) ; et d’autre part la revendication glalificatif d’« auteur » a part entiére pour

désigner le metteur en scene de cinéma. En catmédphilie est avant tout un mouvement
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de Iégitimation d’un champ artistiqueésultant d’'un double mouvement : rejet et réacti
contre une certaine forme cinématographique coremtlle (particulierement le cinéma
francais d’avant-guerre — un cinéma de studio, idgues et d’acteurs), mais en méme
temps passion folle pour le cinéma hollywoodientgmoment Hitchcock et Ford), son
ambition formelle, sa capacité a produire des nigtlies et des images fétiches. Cette
attention a la dimension iconique du cinéma, ajosi I'élaboration de ce que I'on appelle
une « politique des auteurs » (notamment au sesnCadéiers du cinéma ont eu pour
objectif de conférer au cinéma une dignité intéllele et un prestige esthétique qui en
font 'égal des autres arts établis — en particdéidittérature. Méme si elle intellectualise
et analyse posterioriles films, la cinéphilie est donc originellemeneweconnaissance et
une valorisation de tout un pan de la culture paipeide la premiére moitié du XXiecle

— celui du cinéma de genre ou denfertainmentcomme I'appellent les Américains. Serge

Daney le rappelle :

C’était cela : choisir les westerns américainsblelesque, ou tout ce qui est considéré
comme faisant partie de la culture populaire, £ettre a leur vraie place, c’est-a-dire trés
haut. [...] Je me suis reconnu dans ce pari-la, eelaifois d’'une reconnaissance d’un étre-
populaire du cinéma et d'un devenir illimité vees lcimes de la culture. Et je n'aurais pu
faire ce pari ni avec I'opéra ni avec le théétre.

La cinéphilie est donc, en fin de compte,point de vuespécifique sur la culture
cinématographique, reposant sur des pratiquesttzufois amoureuses et militantes. Il y a
chez le cinéphile une boulimie de films qui confperfois a une « cinéphagie », passant
par des rituels (de vision, de commentaire, d'aafpe, de remémoration) presque
fétichiste$, qui constituent ces amateurs particuliers dencmén petites communautés.

Louis Skorecki en fait ainsi le portrait :

Au début des années 60 [...], quelques dizaines detafeurs vivent furieusement et
aveuglémentleur passion du cinéma [...] ; en dépit de quelqdéferences qui nous
singularisent, nous partageons deux ou trois chosasamour fou du cinéma américain
(contre vents et marées, critique officielle, barlify, I'admiration inconditionnelle pour
quelques réalisateurs (a chacun sa liste, sesr@néffs) et surtout uméme espaceles
trois ou cing premiers rangs de la salle sont fi#ses, ceux d’ou nous voyons les films,

! Cette légitimation s'est élaborée dans quelquesxliprivilégiés — concrets comme symboliques : la
cinématheque francaise dirigée par Henri Langlmiais également les deux grandes revues francagses d
cinéma qui, bien que (toujours!) rivales et opgaséur de nombreux points, avaient pour dénominateu
commun cette passion cinéphilique : [@ahiers du cinémdondés en 1951 par André Bazin et Jacques
Doniol-Valcroze (dans lesquels vont écrire abondamintes « Jeunes Turcs » en questionlpasitif, fondé

a Lyon par Bernard Chardére en 1952.

2 Serge DaneyPersévéranceop. cit, p. 136.

% On reviendra ultérieurement sur cette notion détichisme ». Le lien entre celle-ci et la pratique
cinéphilique a été avancé dés 1974 par Christiaiz Biens_e Signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinéma
(Paris, Christian Bourgois, 1984 [UGE, 1977], p11M2).
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ceux ou nous sommes en terrain de connaissanc&UIINOUS reconnaissons pour ce que
nous sommesdes cinéphiles avancés

Emmanuel Ethis décrit de maniére similaire, quoigueun mode plus analytique,
la spécificité du positionnement cinéphilique, anttque circulation(s) de discours et de
références, passion collectivement partagée ettentre :

Ce qu'on retiendra surtout de cet age d'or [de il#@mhilie], ce sont des modalités
d’échanges, des paradigmes de référencements @indersations autour du cinéma qui
vont définir un horizon ou se reconnaissent legmliles et ou se rejoignent avec eux une
certaine fagon d'aimer le septiéme art, une cegtéagon de le dire et une certaine fagon de
collecter et partager des connaissances sur leidemme certaine fagon d'étre au moAde.

Le cinéma devient un dénominateur commun qui réwuds individualités
distinctes, une passion qui crée tout a la foimgmarole, de la mémoire et en définitive du
lien. En ajoutant a sa fonction sociale de recawaaice, sa dimension affective, sa
valorisation de la culture populaire et son attterpour des images et des fictions
nouvelles, nous pouvons faire de la cinéphilie Umtrn@meéne décisif dans [I'histoire
culturelle de la France d’aprés-Guerre. Si, engoigiueur, la premiere vague cinéphilique
dite « historique » s’est peu a peu éteinte agrésurnant de 1968, elle a néanmoins laissé
des traces considérables dans le champ culturesanti elles, loin de disparaitre. Une
cinéphilie existe toujours, bien que ses modah&soient plus exactement les mémes (le
DVD compléete par exemple la vision en salle) eteia’souffre fortement des impératifs
economiques et médiatiques qui I'étranglent : @g#’ toujours d’'une pratique réguliere
(voire, chez certains, compulsive) et amoureuseidéma, prolongée par la parole ou
I'écriture (privée ou publique), ainsi que de laaenaissance, affirmée et revendiquée, du
caractere fondateur du septieme art dans la foomatitistique de I'individu.

Si nous avons voulu préciser ce que nous entengianesette notion de cinéphilie,
c’est qu’elle semble précisément refléter le nouyaznt de vuales écrivains francais sur
le cinéma, depuis les années 1970, dont nous avébege les prémices chez Queneau,
Manchette et Perec. Nous ferons donc I'hypothese lgsi générations d’auteurs qui se
succedent depuis cette décennie ont été marquigsspp moins consciemment, par la

cinéphilie historique (qui était un phénomeéne feasgrappelons-le), ou du moins ont

! Louis Skorecki, « Contre la nouvelle cinéphiligmAntoine de Baecque (édQritique et cinéphilieParis,
Petite bibliothéque des Cahiers du Cinéma, 20013%. L'article de Skorecki est initialement pamand le
numéro 293 defahiers du cinémdoctobre 1978). Plus généralement, pour détaiidte histoire de la
cinéphilie, les travaux d’Antoine de Baecque foutioaité, notammenita Cinéphilie, invention d’un regard,
histoire d'une culture (1944-1968)Paris, Fayard, coll. « Pluriel », 2003. Plus ndgent, signalons
'ouvrage de Laurent Jullier et Jean-Marc Leverat@inéphiles et cinéphiliedJne histoire de la qualité
cinématographiquéParis, Armand Colin, coll. « Cinéma / Arts vissiel 2010).

2 Emmanuel EthisSociologie du cinéma et de ses publRaris, Armand Colin, coll. « 128 », 2006, p. 113.
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entretenu et entretiennent encore un rapport samsplexe avec le cinéma, en
reconnaissant son importance, sa puissance fidilenat imaginaire, son efficacité et sa
dimension archivistique. Avant d’aborder, dans &mpitres ultérieurs, la dimension
cinéphilique des textes littéraires eux-mémes (ds@s conséquences esthétiques et
poétiques), il convient auparavant de mettre caearént en avant cette cinéphilie chez
une part non négligeable des écrivains des treataigtes années. Sans prétendre a
I'exhaustivité de ce qui serait un véritable tréda sociologie de la littérature, il va s’agir
plus modestement de repérer quelques faits et dgsngpi attestent, chez les écrivains
contemporains, cette affirmation, ouverte et assyrdé réle décisif du cinéma dans leur
formation intellectuelle, artistique et identitaire

C’est précisément a partir de ce constat qu’AntoieedBaecque a publié, en 1995,
Le Cinéma des écrivainsun livre réunissant trente-deux contributions diéins
(majoritairement francais), étonnamment mais sigaifvement intitulées « Nouvelles »,
qui évoquent chacune un film qui a marqué leur wutBans sa préface, Antoine de

Baecque insiste sur :

[...] la fagcon dont une génération d’écrivains — noatemporains — a été « traversée » par
certains films, a été nourrie de cinéma jusqu’dagne parfois la matieére de ses pensées et
de ses mots. [...] Aller au cinéma, voir des filmslacne se comprend pas sans le plaisir
d’en prolonger I'expérience par la parole, la casation, puis I'écriture. [...] Il s’agissait
donc d'offrir [aux écrivains] un lieu d’écriture poy entamer une conversation sur des
émotions partagéeés.

Le projet ainsi défini releve donc d’'un geste tddlément cinéphilique, auquel des
auteurs contemporains pourtant tres différentsitessdes autres ont accepté de participer.
Frédéric Boyer évoque Charlot, Thierry Jongestaksde Tod Browning, Linda Lé&es
Contrebandiers de Moonflede Fritz Lang ; Leslie Kaplan choisit pour sa fatis nous
appartientde Jacques Rivette, alors que Georges-Olivier &2b@tynaud opte polune
aussi longue absenak Henri Colpi. Citons également, entre autrepaléicipation d’Eric
Marty, Anne-Marie Garat, Bernard Comment, Jeanifilel Domecq, ainsi que celle de
Francois Bon qui, sept ans avant I'inauguratiosadrilogie sur les groupes mythiques du
rock américain, écrit un texte sur deux films prénaour sujet leRolling Stones One +
One de Jean-Luc Godard &imme Sheltede David et Albert Maysles et Charlotte
Zwerin. Si plusieurs écrivains ayant participé divwe ne se revendiquent pas directement

comme « cinéphiles » au sens premier du termeadisiettent tous le pouvoir de

! Antoine de Baecque (édl)e Cinéma des écrivainBaris, Cahiers du cinéma, 1995, p. 9.
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fascination et de rémanence de I'image filmiquesdn constitution de leur identité.
Georges-Olivier Chateaureynaud écrit ainsi : «deuis pas cinéphile. J'aime, au fil du
temps et de la vie, un film, puis un autre, puisautre, parce qu’ils s’adressent a moi
personnellement.>Dans le méme ordre d’idée, Eric Marty n’est p&& all cinéma depuis
quatre années lorsqu’il écrit son texte (il n’a @éleurs ni magnétoscope, ni télévision), ce

qui ne I'empéche pas d’exprimer une sorte de ngistaropre a la cinéphilie radicale :

Je suis donc, face a l'image animée, comme un éveng se souviendrait du seul flot
d'images qu'il a enregistré du temps qu’il voyaitnmense nostalgie, mais peut-étre — au
travers de la remémoration — passion brllante gearscénes qui continuent de s’animer
dans un coin de mémoire et qui, soudainement parésivahissent tout le champ visuel
aujourd’hui désert@.

D’autre part, au sein de cette parole cinéphiliges écrivains contemporains, il
faut remarquer I'aspect narratif et souvent treputeire des films qu’ils convoquent.
Western, films noirs, films de gangsters, filmso@stumes, cinéma d’aventure : autant de
genres qui les ont, semble-t-il, davantage marquge les expérimentations
cinématographiques les plus avant-gardistes. @efant a dire que, si inflexion dans le
discours des écrivains il y a, celle-ci ne se jpas uniquement sur un plan quantitatif,
mais porte également sur la nature des référentges cSymptomatique est cette réflexion
d’Alain Robbe-Grillet, lancée dans le cadre d’'umgcdssion portant sur le theme « Récit

et matériau filmique » lors du colloque qui luité éonsacré a Cerisy en 1975 :

Paradoxalement, le premier penseur qui a vraimesaye de formaliser d’'une fagon
précise les problemes du cinéma [Christian Metzjpeheureusement un penseur qui ne
s'intéressait qu'a un type de cinéma, celui quredpisait les structures romanesques du
XIX® siécle. La grande syntagmatique de Christian Metzin objet magnifique et inutile
dans la mesure ou, justement, il ne peut parledgugnéma qui n'a pas d'intérét.

Le méme Robbe-Grillet a pu parler perfidement dgs tle lance de la Nouvelle
Vague que sont Truffaut et Chabrol comme de « céfebinéastes du XPsiécle $! Le
« pape » du Nouveau Roman, pourfendeur du rédittivanel et lui-méme réalisateur de
films expérimentaux assez peu « grand public »gédie ainsi d’'un revers de main le
cinéma tel gu’il est vu par la majorité des spettes et que la cinéphilie originelle
s'efforcait de défendre (celle-ci nayant d’aillsujamais vraiment goQté les ceuvres

expérimentales de Duras et de Robbe-Grillet). Cgement démontre néanmoins

!bid., p. 124.

2 bid., p. 214.

% Ces propos sont retranscrits dans Jean Ricardioly Rbbbe-Grillet : analyse, théorie. Colloque de Cgris
2. Roman/CinémaParis, Union Générale d’Editions, 1976, p. 137.

* Alain Robbe-GrilletNouveau Roman : hier/aujourd’h(fome 1), Paris, UGE, 1972, p. 211.
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paradoxalement une continuité dans la posture géedase et « aristocratique » du Léttré
face au cinéma traditionnel : Georges Duhamel, @leaFrance et Alain Robbe-Grillet
participant en fin de compte — ironie du sort -n&me combat critique contre cet « art de
masse » ! Ce sont de telles prises de positiommumajoritairement disparu depuis la fin
des années 1970, au profit d'une parole moins néargar la radicalité des avant-gardes et
davantage accueillante a I'égard des formes filesques plus traditionnelles et
communément partagées. Désormais, c’est le cinamasbn ensemble qui bénéficie de la
part des écrivains d’'une « reconnaissance comngadgnartistique » a part entiere, pour
reprendre I'expression de Marina Salles lorsqu’dberit le tropisme cinématographique
de Jean-Marie-Gustave Le Clézio

Il faut expliquer cette évolution des paradigmelucels avant tout par un effet
générationnel : si le cinéma a été un art de mdssdes vingt premieres années de son
existence, ce n'est véritablement qu’aprés la Sdedduerre mondiale, par le biais des
instances de légitimation de la cinéphilie (la @ua¢héque, les cinéclubs, les revues
spécialisées, la création de I''DHEC — aujourd’liiFEMIS — en 1943, etc.) et — plus
largement — de la modification des pratiques d&riau cours des Trente Glorieuses, que
le cinéma a pu acquérir une authentique dimengitistigue aupres de toute une partie de
la jeunesse. Deés la fin des années 1940, et judgue les années 1970, les cercles
étudiants (notamment parisiens) fréequentent assdiies salles obscures, en font des
moments d’échanges, de débats et d’émulation écteklle. C’est d’ailleurs au cours de
ces années que les salles d'art et d'essai parssedu Quartier Latin fleurissent : le
Studio Cujas en 1957, le Reflet Médicis en 1964,Rlacine-Odéon en 1965, la
Filmotheque et Les Luxembourg en 1966, le Bilbogrefil969, le Grand Action en 1970,

le Saint-André-des-Arts en 1971 C’est précisément cet « esprit du temps » queitdéc

! De méme, si I'on excepte quelques lignes (cedeitales) de son autobiographies Mots(1964), nous ne
nous serions jamais douté que Jean-Paul Sartum f€éinéphage, féru de petits films noirs, de westeu de
série B, sans le témoignage (indirect, donc) deoBerde Beauvoir et sans la parution posthume (88)1%:

ses écrits intimes : leGarnets de la drble de guermt lesLettres au castor et & quelques autas les
références au cinéma abondent — comme si la ppublique de I'Intellectuel par excellence qu'étadrtre
cherchait a éviter un tel sujet, vraisemblablentaatginal ou du moins considéré peu sérieux. L'us de
spécialistes éminents de l'auteur, Jean-Francoiett®, le remarque peut-étre involontairement,giois
écrit que Sartre «fut (avec sa mére) un acharnéphile des premiéres heures — quand tant d'autres
méprisaient un art tardif et populacier —, et ilréstera aussi longtemps que la gloire et la poiltilui
laissérent des loisirs ; sur ce point, on relisart@nutieux relevés de spectacles que donnentéasoines de
Simone de Beauvair (Anthologie du cinéma invisiblep. cit, p. 574 [nous soulignons]).

2 Marina Sallesl_e Clézio notre contemporaiRennes, PUR, coll. « Interférences », 2006, p. 16

3 Cette liste ne doit pas occulter pour autant iiecfae la salle mythique du Champollion, qui émmiesque
une seconde maison pour les Jeunes Turcs de leeN®Mague, date de 1938. De méme, précisons que, s
le phénomene est majoritairement parisien, un dépeiment semblable des cinéclubs et des sallesal’ar

118



Georges Perec dahes Chosesn 1965, lorsque le narrateur aborde la passiqrédane

et Sylvie pour le septieme art, en faisant d’euxcounple de cinéphiles courant avec leurs
amis les salles parisiennes et les rétrospectiidEms ces années se conjuguent
effervescence cinéphilique, constitution d’'un patine cinématographique mondial,
(re)découverte et réévaluation du classicisme Wwolbdien, autant d’éléments combinés
au développement de la Nouvelle Vague — a titresydeptome parmi d’'autres de cette
conjonction, notons la parution en 1966 des my#sdtntretiensentre Hitchcock et
Truffaut. C’est dans ce contexte culturel que l@svains nés juste apres la Guerre et dans
les années 1950 et 1960 ont vu se dérouler lenegse et les premieres années de leur vie
d'adulte. Jean Rolin, né en 1949, évoque la plaseddmentale du spectacle

cinématographique a cette époque, pour le jeunerteoqu’il était :

Quand j'étais jeune, j'ai vu un nombre considératgefiims de « répertoire », comme on
dit. [...] Bref, un des seuls bons souvenirs de agteque c’est que ce foutu lycée [Louis le
Grand] était prés de la rue Champollion ou on passat le cinéma moderne : le cinéma
tchéque, le cinéma de I'Est, ou japonais... [...] Leéana d’Antonioni, je I'ai vu quand il
sortait du four, je pense &€ésert rougepar exemple, qui est un film qui m'avait beaucoup
marqué, d’autant plus que j'avais congu une vivesipa pour Monica Vitti. A 'époque, je
devais voir un film par jour, voire dedx.

Ici encore, le cinéma semble représenter une slertdgtuel quasi vital pour une
grande partie des jeunes générations : il est pEngoomitamment comme une respiration,
une évasion, mais aussi comme l'un des instrumenitslégiés de leur formation
intellectuelle, politique voire érotique. C’est bien tel arriere-plan cinéphilique — congu
presque comme une fatalité générationnelle a laglieh ne pouvait se soustraire — qui

sous-tend cette affirmation Patrick Modiano :

Il se trouve en effet que j'ai une imagination esisdlement visuelle. Je suis d'une
génération qui a été intoxiquée par le cinémastirmrmal qu’elle soit beaucoup moins
rhétorique que la précéderite.

Le cinéma est souvent présenté par les auteurslactomme une sorte de sésame
de I'enfance ou des prémices de la vie d’adulteisgant marqueur générationnel —

subsumant parfois les lectures de jeunesse -, dieeenu le lieu privilégié des révélations,

d’'essai affecte la plupart des villes de provinee@inéma National Populaire de Lyon a été inauguré
mars 1968, entre autres).

! « Entretien avec Jean Rolinka Femelle du requim?® 29, été 2007, p. 26.

2 Cette remarque se trouve dans le livre d’entrstarec Jean-Louis de Rambur€smment travaillent les
écrivains ?(Paris, Flammarion, 1978), citée par Annie DemeyBxatraits de l'artiste dans I'ceuvre de
Patrick Modiang Paris, 'Harmattan, 2002, p. 38. Autre preuvecdée passion cinéphilique précoce : le
récentCahier de I’'Hernequi lui est consacré donne comme document inédiexte écrit a chaud aprés une
projection deLoulou de Pabst : il date du 2 février 1960, Modiano alfalors que quinze ans (« Notes sur
Loulou de Pabst», in Raphaélle Guidée et Maryline Hedik.)( Patrick Modiang Paris, L'Herne,
coll. « Cahiers de I'Herne », 2012, p. 258-264).
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des apprentissages et autres épiphanies fondat@eds est trés souvent souligné par les
auteurs, qui aiment significativement a rappeletete souvenirs filmiques. C’est le cas de
Claude Ollier qui, s’il appartient a la génératjprécédente (il est né en 1922), témoigne
d’une véritable sensibilité cinéphilique en avasue son temps, et se singularise du méme
coup par rapport a plusieurs de ses camarades ukello Roman. Sans méme citer ici son
ouvrage au titre éloquent Souvenirs écrarfparu en 1981) —pous nous réfererons par

exemple a ce qu’il écrit encore tout recemment@R2dandNiellures:

J'y allais pour la lumiére.
Dans la salle obscure. Pour la lumiére.

Elle seule jaillissait de I'’écran quand jétais amf s’y imprimait et jaillissait, par
différence en somme, ses plages absence d'ombre’ayais pas idée d'un négatif a
I'époque, qui aurait inversé ma vision du monde] [...

Bien plus tard, ce furent Messine, Ulm et Chaillpiielque quinze ans durant, lieux de
tropisme, de confluence et de rencontre, de cot#tom aussi, et d’'une réelle fraternité
tacite, de gens qui ne savaient rien les uns deesaisinon qu'ils se retrouvaient la, de
plain-pied avec l'assouvissement d’'une passioncdavalon cerveau primitif s'irriguait
dans la caverne, tétanisé par le clair-obscursetdéeils des cing parties du monde. Il fallait
¢a pour I'appater, sans doute.

Espaces ritualisés que ces salles, chacun y alait mattitrée, élisait son siége, en
déterminait instinctivement 'emplacement selon aagle de prédilection souvent oblique,
la proximité du plan des images [.1.].

Nous assistons ici a la description condensée daxpérience cinématographique
fondatrice, inscrite dans le temps long des pressi@nnées de vie, et divisée en deux
plans successifs : la « lumiére » magique de liedguis le rituel cinéphilique passionnel
des étudiants. Nous pourrions presque superposatesient ces quelques remarques
d’Ollier aux témoignages de Truffaut, Chabrol, Dgn8korecki ou de Baecque : tous
décrivent un amour pour le cinéma, avec ses ca#ssdiscours, ses enthousiasmes et ses
disputes, participant a la constitution d'une gatién. C'est la méme dimension
épiphanique de I'expérience filmique que nous rgmans dans les paroles que Didier

Daeninckx a prononcées lors d’'une conférence adisdn Francaise d’Oxford en 1995 :

Le refuge, c’était les salles obscures, ces caganumlernes et leurs dessins d’'ombre. Nous
arpentions Paris a quelques-uns, du samedi matidimmanche soir, a la recherche du
Mister Freedomde William Klein, duGarcon aux cheveux vertle Joseph Losey, dea
Chinoise de Jean-Luc Godard, ou diocratede Robert Lapoujade dialogué par Jean-
Patrick Manchette. En ces temps d’avant les cassettiéo, le cinoche était un art sans
mémoire vive, sans Cd-rom, et nous découvriongiemiers impressionneurs de pellicule
au hasard des hommages et des festivals. Profitatd sortie d’'un film et demi de Luis
Bufiuel, La Voie lactéeet Simon du désertesté inachevé, une salle proposait une
rétrospective du cinéaste espagnolo-mexicain. @remsé pour voirLos Olvidadosen
ignorant que chaque séance s’ouvrait sur un coéttage, et.e Chien andalownous a
sauté a la gorge sans crier gare. Je n'ai jamaisces deux films, et s’il ne me reste, un

! Claude OllierNiellures Paris, P.O.L, 2002, p. 107-108.
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quart de siécle plus tard, qu'un vague souvenirgdsses perdus de Mexico, il me suffit de
baisser les paupiéres pour retrouver le visage e Bufiuel affltant son coupe-choux
gu’en Espagne on appelle avec plus de déterminatiannavaja barberau le Christ a
cran d’arrét, et qui sert &, en propre, & ouesryeux

René Belletto fait le méme constat lorsqu’on I'mbge sur la cinéphilie qui émane
de ses romans ; le cinéma a constitué pour lui argoeur essentiel, qui a travaillé son

imaginaire culturel des I'enfance :

Je suis beaucoup allé au cinéma quand j'étais jeig¢ait 'époque ou il y avait encore
des cinémas de quartier et en allant a I'écoleépmis devant les affiches des films
d’aventure. Je me souviens par exemplé€dtsaire Rougede je ne sais quelle version de
L'lle au trésor..?

Cette admiration enfantine est sans doute, enepantythologisée posterioripar
les auteurs: cela n’empécherait pas de voir daegte cvolonté méme de
« mythologisation » le signe d’'un crédit spécifiquarté au cinéma. De facon peut-étre
plus inattendue, Christian Galilly insiste sur l'ionfance du septiéme art dans la formation
de sa sensibilité, en en faisant discretementdes moments privilégiés de respiration et
de découverte au cours de son enfance tres madeste

Le cinéma a beaucoup compté et j'y suis allé ®&sGhez moi, c’était trop petit... On ne

pouvait pas jouer tout le temps dans la rue. Qyatais tout petit, ma mére me laissait
aller au cinéma et je voyais tout et n'importe q@ut ce que je n'ai pas eu en livres, je
l'ai eu en films. Cela a été une véritable formatioOn peut parler de culture

cinématographique : j'ai tout appris au cinérha !

On trouve des propos d’affection et de reconnasaimilaires chez Hubert
Lucot!, Bernard-Marie Koltés, Dominique Nogdedean Echenoz, Jean Rouaud, Leslie
Kaplan, Jean-Bernard Pouy et Thierry Jongudartin Winckler, Anne-Marie Garabu
encore Alain Fleischer, ardent cinéphile dans les¥as 1960, pour qui la premiére vraie

déflagration artistique, toutes formes d’art cowfoes, a étdNuit et brouillard d’Alain

! Didier Daeninckx, « L’écriture des abattoirs »nférence prononcée a la Maison Francaise d’Oxfard e
février 1995. URL : http://www.editions-verdier¥B/auteur-daeninckx-13.html

2 « Romans d’'un cinéphile », entretien avec RendeBe) Cahiers du cinéman® 341, novembre 1982,
p. XIV.

® « Qu'est-ce qu'écrire ? Comment écrire », entreiec Christian Gailly, mené par Elisa Bricco et
Christine Jérusalem, in Elisa Bricco et Christideudalem (dir.)Christian Gailly, « I'écriture qui sauve,»
Saint-Etienne, Publications de I'Université de $&tienne, coll. « Lire au présent », 2007, p. 175-

“ Sur ce point, on renvoielaucot, H.L, rencontre avec Didier Garcia, Paris, Argol, 200874-81.

® « Le cinéma est I'un de mes plus anciens plaigir§.Mon premier vrai souvenir de cinéma : une imamn
noir et blanc de femme en longue robe a fourreambs® qui chantait Amor! Amor! Amor. »
(Dominique Noguezl.es Plaisirs de la vieParis, Payot et Rivages, coll. « Manuels Pay@080, p. 127-
128).

® Nous renvoyons, pour ces deux auteurs, & leupoprdans le numéro spécial consacré au « filmipolic
desCahiers du cinémdn® 490, avril 1995, p. 79-80). Nous attirons al'sdtention sur un petit livre de
Pouy, au titre en partie antiphrastiquie: hais le cinémégParis, Les Contrebandiers Editeurs, 2004), chant
d’amour adressé a la cinéphilie des années 1960-198

" En témoigne son texte intitulé « Voir sans étrex\Biécle 21n° 5, automne-hiver 2004, p. 143-146).
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Resnais Par le biais d'une sorte d'intuition immédiateagq¢ a une certaine force
d’évidence des films), les auteurs de cette géioératont donc les premiers a avoir —
collectivement — considéré le cinéma comme faigant égal avec les autres arts,
notamment la littérature. La fiction et le récitais également la puissance d’élaboration
mythique, ne sont plus I'apanage des écrivainspdagres et des musiciens. Les cinéastes
ont imposé a tous leurs propres ceuvres et, aves, elés images, des codes, des visages,
des lieux, qui s’inscrivent considérablement et ablement dans les mémoires
individuelles et collectives. La nouveauté résidaedlle fait que ces éléments apportés par
le cinéma ne sont plus regardés avec méfiance simtééet, mais au contraire avec un
intérét profond, une réelle curiosité et une atbentéflexive. Bien que le septieme art soit

guasiment absent de ses écrits, Pascal Quign#ficii@a sans ambages :

Je n'aime pas le mépris a I'égard du cinéma. Dersfdnce, dés le lycée du Havre, j'ai été
un passionné de ciné-club. Au lycée de Sévres deemBour rien au monde je n'aurais
manqué une séance. [...] Sur le cinéma, je pense’gseun art, un vrai art, c’est-a-dire un
art, Dieu merci, impur. Et que cet art est I'un géiss proches de la source. [...] Je crois
gue certains films de Mizoguchi, de Kurosawa, del&tim, d’Eisenstein, de Bergman, de
Kazan, de Visconti, de Satyajit Ray, d’Oshima, dep@bla, de Lars Von Trier, de
Kiarosztami, de Wong Kar-wai peuvent déja étre nusnambre des plus belles choses qui
soient:

Connu pour son érudition livresque et picturalesd@hQuignard fait également la
monstration, dans cet entretien, de sa grande hili@épa la fois exigeante et trés
diversifiée. Cet auteur, qu’on aurait pu considéreriori, au regard de ses textesmme
'un des tenants d’'une culture essentiellemendriite, reconnait et défend la puissance
artistique du cinéma. Face a la montée en forcemildsples formes d’'images pendant le
XX siécle, le réflexe de rejet ou d’affrontementdaisionc la place a une forme d’accueil
de celles issues de cet art. « Cette démarcheskstdiun écrivain cinéphile qui entend
qualifier, a tous les sens du terme, I'art du romearcelui du cinéma en jouant de leur
appartenance a une catégorie anthropologique comrhuf » : si cette remarque de
Bruno Blanckeman concerne directement Jean Echeelie peut s’appliquer a bon
nombre d’auteurs contemporains. Elle atteste dfenennaissance qui déplace assurément
la question des influences de I'écriture : cellesie se limitent plus aux livres. Les

écrivains affichent désormais explicitement I'élasgment de leur corpus matriciel au

1 «[...] je dois & un film d’Alain Resnai#uit et brouillard un choc moral, affectif, idéologique, concernant
pourtant un sujet qui m’'a touché directement ag ples, mais dont aucune autre approche n'avaju@ia
produit en moi une aussi radicale évolution deolascience. » (Alain Fleischdr'/Art d’Alain Resnais Paris,
Editions du Centre Pompidou, 1998, p. 17).

2 pascal Quignard le solitaireRencontre avec Chantal Lapeyre-Desmajdaris, Galilée, 2006, p. 197-198.
® Bruno Blanckeman, « Jean Echenoz ou le roman coriméécure »art. cit.,, p. 173.
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cinéma. Jean-Philippe Toussaint tient des proposeesens : « Pour moi, les influences
sont autant littéraires que cinématographiquesui¥einfluencé par certains cinéastes, dont
David Lynch, mais aussi beaucoup par MichelangeltoAioni. » Au cours d’un entretien
donné a Saint-Etienne en 2007, alors qu'il devéjitondre a la traditionnelle question
portant sur les livres qui ont nourri sa propre weuvAntoine Volodine déjoue
significativement le cadre attendu de sa réponse :

On parle toujours de ce qui m'a marqué comme arpdetla littérature. Or il y a bien
d’autres moyens d’étre marqué que de lire desdivgela dit, j'ai été énormément marqué
par des lectures, mais j'ai été énormément marquéepcinéma, beaucoup plus fortement
sans doute que par des livres. Par exemple, lenei&pressionniste allemand est a la base
de beaucoup de visions intérieures, d'images, @r pisquelles je construis des histoires,
des atmosphéres, des morceaux d’histoire, desgessdae cinéma est certainement ce qui
marque le plus [...]. Je pense que cette technigueades a laquelle je tiens énormément
dans la fabrication de mes livres est influencéaubeup plus par le cinéma que par la
littérature. Maintenant, la littérature, au fil seixante ans de lectures, m'a apporté toute ma
culture évidemment, mais, en méme temps, ce gsi a&croché le mieux a ma mémoire,
ce sont des images de filfs.

Quelques temps plus tot, il avait déja avanceé depgsitions similaires, qui
témoignent en outre de la grande palette cinépfglde I'auteur :

J'aimerais ajouter que ma culture est une cultunmages, que ma mémoire est une
mémoire d'images, et que, pour lourd qu'il soiapport de la littérature reste assez relatif

dans la construction post-exotique. En dehors déditterature, en dehors aussi des
expériences de voyages et de vie réelles et desaglli m'ont été transmises par délégation

ou témoignage, il faut prendre en compte égalenttatitres formes artistiques, en
particulier le cinéma. Je ne développe pas ici @atpmais le cinéma asiatique, chinois,
coréen, hongkongais, et, j'oserais dire, le cin@nagénéral, ont exercé et exercent une

influence de premier plan dans I'esthétique quetaneten place, livre apres livre et sans
s'éparpiller dans des divagations théoriques, deisd@ins post-exotiques.

On attendait le nom de Kafka, mais c’est le cin@xpressionniste allemand et les
films de Hong-Kong qui font leur apparition. Ce qW®lodine souligne ici, c’est
I'’émergence de ces nouvelles sources d'inspiradiorsein de la littérature actuelle. Par
golt propre comme par nécessité face a une icoamsgin expansion continue, I'écrivain

contemporain ne limite plus son champ culturel awvtumes de la bibliothegbie

! Cité par Beate Ochsner, « Littérature minimalisteinéma minimaliste ? Jean-Philippe Toussaintet |
déviance minimale », in Wolfgang Asholt et Marc Dmae(dir.),Un retour des normes romanesques dans la
littérature frangaise contemporainBaris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2010, p. 263.

2 Extrait d’un entretien entre Antoine Volodine dohel Ruffel réalisé a la Comédie de Saint-Etieln8
décembre 2007. A paraitre in Jean-Bernard Vrayt Fortin (dir.),L’'Imaginaire spectral de la littérature
narrative francaise contemporain8aint-Etienne, Publications de I'Université dénS&tienne, coll. « Lire

au présent », automne 2012.

® Antoine Volodine, « La littérature du murmure wtretien avec Jérdme Schmidt, Devenirs du roman
Paris, Editions Naive-Inculte, 2007, p. 264-265.

4 Nous trouvons un témoignage similaire sous la pluta Christine Montalbetti, au sujet de son roman
L'Origine de 'homme elle pensait que l'incipit de ce texte avait umgégine intertextuelle, avant de
s’apercevoir que la véritable source en était Um file Nikita Mikhalkov, Quelques jours dans la vie
d’'Oblomov(1979) : « C’est cette scéne cinématographiques aacun doute, qui a innervé, sans méme que
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Cinéphilie et cinéphagie trouvent ainsi un prolangat particulier en participant au travail
d’écriture ; la culture cinématographiqgue fonctienndésormais, ouvertement et
explicitement, de la méme maniere que la cultwesdique. L’écrivain contemporain,
« recycleur » et/ou « pirate », pille allegremees différents champs artistiques, sans
distinction hiérarchique ra priori axiologique. Le sincere et profond attrait pouciteema
gue nous observons chez nos auteurs, sans ceffsmgéau fil des entretiens, aboutit a la
construction d'une « communauté intertextuellenegrsémiotique » dans laquelle ceuvres
littéraires et cinématographiques sont sur un pm&galité, formant d’étonnants plis
référentiels, riches de surprise et de sens. Act®z Jean Echenoz, Stevenson cétoie
Minnelli, Roussel voisine avec Hitchcock ; chez dawy Viel, Flaubert se trouve apparié a
Mankiewicz, Hitchcock et De Palma. « Entre bibleoes et cinématheques, entre
Baudelaire et Ed Wood, il ne saurait bien sir étrestion de choisir, pas plus qu’il n’est
ici question de choisir entre le prestigieux ettrigial, entre I'extraordinaire et le nul
[...] », écrit Francois Berquin au sujet de I'ceuveeRierre Alferi. Il ne faut pas voir ici de
provocation facile ni d’antiélitisme militant (eéchagogique) dans cette dé-hiérarchisation
des sources ; il n’est pas question de dire gulond’Ed Wood est aussi profond ou riche
que Les Fleurs du mal il s’agit plutdt d’une reconnaissance de la diitér et de la
diffraction du champ culturel contemporain, aingegle la force affective, mémorielle et
« démocratique » de certaines formes d’art. C’dstedtre que la capacité de résonance
intime et de rémanence d’'une ceuvre n'est pas raoas®ent proportionnelle a sa valeur
artistique objective et que desnoresfilmiques marquent parfois autant que desjores
picturales ou littéraires. Les partitions entrecilines sont frappées d’obsolescence : une
pensée de la porosité succede a celle des nomeesldixes. L'écrivain ne peut plus
s’ériger en censeur missionné par les Belles Lsettieest désormaigussj un enfant du
jazz et du cinéma, comme — sans doute chez ledsamants de la derniere génération — il
commence a étre celui des séries télévisées ebddemumeérique.

Ces remarques, qui s'appliquent majoritairemergsaaliteurs nés apres la Seconde
Guerre Mondiale, valent également pour les gérératultérieures : si la cinéphilie au
sens « historique » du terme s’est achevée daranlezes 1970, les jeunes écrivains n’en

reconnaissent pas moins, dans les entretiens qcisrdent, I'importance dmedium

je le sache, I'écriture de la scéne dai@rigine de ’homme Cette méme scéne, qu’il m'a été donné, dans
cette salle obscure, d’'un coup, de reconnaitrec@@e de mon roman). » (« Du Western au romarai éss
transposition d’un genre, ou rencontre ? », in dtatflajorano (dir.)La Caméra des mots. Dans le spectacle
du roman Bari, B.A. Graphis, coll. « Margini critici », 2@, p. 83).

! Francois Berquin, « Un mauvais souvenir de Pitieri », Roman 20-50n° 42, décembre 2006, p. 155.
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cinématographigue dans leur formation généralei@dRosenthad) Tanguy Viel, Nathalie
Quintané, Mathieu Riboulét Arno Bertina, Frangois Bégaudeau et d’autres renamnent

a le rappeler. Plus prés de nous, Pierric Bailydn 1982) dit admirer le cinéma ameéricain
et un certain cinéma d’auteur francais contempgrémt comme Cécile Coulon (née en
1990), qui affiche ses golts et ses influences dam®urte page de présentation sur le site
de son éditrice Depuis cinquante ans, le cinéma est devenu laeoculturelle par
excellence, celle qui peut marquer et fasciner tamg@me les chocs causés par certaines
lectures, qui nécessitent parfois une maturité isequius tardivement. Plus que d’en faire
simplement le constat, les écrivains contemporkngvent concrétement, le proclament
et le considérent comme une richesse pour leugrgsaeuvres. L'infléchissement en ce
sens des discours épitextuels tenus autour des lamr est une preuve éclatante.

A coté de ces protestations cinéphiliques voirméahagiques », d’autres éléments
contribuent & montrer I'évolution des relationsreriittérature francaise et cinéma. L'un
des plus visibles, assurément, réside dans la phcdtiion des collaborations entre
écrivains et cinéastes, mais aussi dans les teggapiersonnelles d’écritures de critiques
cinématographiques, sans oublier les projets desaéan. C’est ce contexte général qu'il

faut a présent dessiner.

! Olivia Rosenthal s'interroge ainsi sur son acivitécriture a partir de deux films vus plusieunmées
auparavant, mais qui I'ont a jamais marquéd.e &illage des damnést Le Voyage fantastiqugue j'ai dQ
voir a la télévision durant mon enfance. Vous nrezdgu’on est bien loin du roman. Il se trouve petr
gue certaines images de ces deux films me viermd®isprit immédiatement quand je pense a I'éazitur
romanesque. » (« Science fiction », in Laurent Zemmann (éd.)l.’Aujourd’hui du roman Nantes, Cécile
Defaut, 2005, p. 157-158).

2 La cinéphilie de Tanguy Viel, maintes fois réaffée par I'auteur, se retrouve ainsi dans cet argtaire
significatif qu'’il a fourni pour un atelier d’éctite lors de sa résidence au Grand R de La Roch¥éesuen
octobre 2009 : « Je vous propose de travaillerusutie la cinéphilie, du patrimoine d’images qui sou
habitent et viennent construire ou reconstruire réxits. De travailler cette mémoire-1a, des filetsdes
figures de cinéma, leur rémanence en nous. » (URlp://www.legrandr.com/spip.php?article379

% Nathalie Quintane décrit ainsi son adolescencée @ésirais — c’était vital — voir des films, @egositions.
[...] Pour aller voir un film, je faisais une heure Hus aller une heure de bus retour, de banlidankeue.
Je me suis construite comme ¢a. » (Entretien danadre de I'atelier d’écriture « Ecrire la villeorganisé
par Francois Bon a la BNF, URL : http://classesfbietrirelaville/rencontres/quintane.htm

“ Voir Thierry Guichard, « Architecte du verbe »,«4rDossier Mathieu Riboulet e Matricule des anges
n° 97, octobre 2008, p. 28.

® « Jai beaucoup aimé le cinéma américain de Raalsh ou de Howard Hawks. Quand je vois un film
commela Graine et le mulefe trouve que c’est quelque chose d’incroyables ke Péril jeune : entretien
avec Pierric Bailly »|e Petit Bulletinn® 674, septembre 2008).

® «[...] elle est passionnée de cinéma (PasdlmiNuit du chasseur, The Big LebowsdkAnnée derniére &
Marienbad etc. [...] », (sur le site des Editions Viviane HgmURL : http://www.viviane-hamy.fr/fiche-
auteur.asp?A=94&lapage2=1&Collection=&Thematigueans une autre interview, Cécile Coulon n’hésite
pas a dire que «le cinéma et la littérature araémic [I'lont énormément marquée » et que, pour, elle
« lecture, musique et cinéma sont indissociablas, @ soit pour I'écriture ou dans la vie.Bib{iosurf,
juillet 2010, URL :_http://www.bibliosurf.com/Inteiew-de-Cecile-Coulon
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B. PRATIQUES MULTIPLES ET AVENTURES EXTRA -LITTERAIRES

[...] il dit jeune homme, il ne dit pas écrivain,rie dit pas jeune cinéaste, il dit fou et

j'entends crétin, parce que je suis le crétin digecble, pas assez écrivain pour qu'on
prenne la peine de lire mes livres, certainemesitcp@&aste puisqu’on interroge devant moi

un autre, un cinéaste certifié, afin de détermsige suis bien apte a mener ce genre de
projet, bien Iégitimé.

Christophe Honoré décrit avec une ironie acide amassion de télévision a
laquelle il participe aux cbétés d’'une écrivained®@in cinéaste. Venu pour promouvoir un
livre, il est interpelé par le présentateur survebonté d’adapter Georges Bataille au
cinéma — projet qui donnera le fililMa Mere avec Isabelle Huppert. Le passage est
satirique mais n’en dépeint pas moins le statuédithble de certains artistes qui ne
choisissent pas entre la littérature et le cindb@ms ses travaux fondateurs, Jeanne-Marie
Clerc s’est intéressée aux « migrations professibes» plus ou moins temporaires que
les écrivains francais ont effectuées au cours ¥bisiecle. Ecrivains-critiques, écrivains-
scénaristes, voire écrivains-cinéastes : ces dswwlois sont sans doute les barométres
les plus visibles pour mesurer la santé des rastamtre littérature et cinéma. Il s’agit en
effet de souligner la porosité des frontieres eldsedeux modes d’expression, non plus
dans la confidentialité de la lettre méme des teatela semi-confidentialité des entretiens,
mais dans la signature ouverte et publiqguemenbleisi’ceuvres et d’articles. Nous faisons
I'hypothese quelque peu tautologique gu'’il est fimbable qu’un écrivain qui rédige des
analyses filmiques, qui écrit ou réalise un filmgitsintéressé par la chose
cinématographique ! Si nous suivons le raisonneresgissé préecédemment, nous dirons
que l'intensification de Il'attention portée par litérature au cinéma devrait, en toute
logique, se traduire chez les écrivains contempergar une intensification de ces
pratiques duelles, de ces « aventures extralitéiyai.

Que constatons-nous grace aux études de Jeanne-®larc ? Nous y apprenons
que, trés tot, des écrivains ont voulu frayer —ccetement — avec le cinéma, que ce soit
par le biais de I'écriture critique, celui de I'é#are scénaristique, voire celui de la
réalisation. Toutefois, dans la plupart des cas (mla releve de la volonté de I'écrivain ou
de circonstances diverses), ces experiences osb#tavortées, soit confidentielles et/ou
ponctuelles : c’est notamment ce qui s’est paseé s poetes de I'Esprit Nouveau et les

Surréalistes, dont les rapports avec le septietenarsouvent tourné court. Certes, nous

! Christophe Honord,e Livre pour enfantsParis, Editions de I'Olivier, 2005, p. 12-13.
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avons quelques cas de pratiques suivies, maisrelsnt rares. Dans son étude qui porte
sur cette questiorkcrivains et cinémia les trois noms sur lesquels Jeanne-Marie Clerc
s’étend le plus — Malraux, Giono et Cocteau — dmraiement révélateurs, comme nous
I'avons vu, d’une relation marquée par la réticenbalraux est ’'homme d’'un seul film
(Espoir — Sierra de Terugell945), Giono égalemen€fésusen 1960, auquel s’ajoutent
guelgues scénarios, qui n'ont pas tous été tournésfCocteau faisant alors figure
d’exception, avec six long-métrages reéalisés, ajasiplusieurs scenarios et dialogues. De
méme, pour ce qui est de I'écriture critique, sie@te est une sorte de précurseur (écrivant
des comptes-rendus de films des le milieu des anh8#0), suivie par quelques autres
comme Jacques Audiberti, le tandem Robert Brakilladvlaurice Bardéche (avec leur
célebreHistoire du cinémgoubliée dans sa version définitive en 1943) ais gires de
nous, Claude Mauriac et Claude Ollier, rares sestécrivains « de profession » qui ont
durablement écritsur le cinéma. Si I'on aborde les cas de participatéffective a
I'élaboration de films, la liste des noms est lacar assez courte : quelques figures
notables comme Marcel Pagnol ou Jacques Préved lmnannées 1930-1950, puis
Marguerite Duras et Alain Robbe-Grillet dans lesaiies 1960-1970ne doivent pas
faire oublier que Paul Claudel, Paul Valéry, An@iéle, Francois Mauriac, André Breton,
Louis Aragon, Louis-Ferdinand Céline, Albert Camusilien Gracq, Michel Leiris,
Simone de Beauvoir, Marguerite Yourcenar, Nath&araute, Albert Cohen et bien
d’autres grands noms de la littérature francaisX€tisiécle, n’ont jamais véritablement
franchi (ou souhaité franchir) le pas vers wratique cinématographique concrete et
achevée. A titre d’exemples, nous pourrions citeuxd éléments significatifs. Tout
d’abord, le cas de Jean-Paul Sartre : amateur miamei, il sera l'auteur de quelques
scénarios qui n‘aboutiront jamais’Engrenage(1948) devient une piece de théatres

Faux nezst seulement publié dandNauvelle Revue du cinérea 1947 sans jamais avoir

! Voir notamment les chapitres II, Il et IV de leemiére partieEcrivains et cinéma. Des mots aux images,
des images aux mots, adaptations et ciné-rop@m<it, p. 41-160).

2 Parmi ces « hommes d’un seul film », nous penggagement a Jean Genet, scénariste avec Marguerite
Duras deMademoisellede Tony Richardson (1966), mais surtout auteur agharquant — mais unique —
court-métrage Un chant d’amour(1950), ainsi qu'a Samuel Beckett, qui a écricetréalisé avec Alan
Schneider un court-métrage intiti#ém (1965) dans lequel joue Buster Keaton.

% La mise en paralléle de ces quelques noms nepdsifaire oublier les différences qu’ils manifestesi
Prévert a écrit bon nombre de scénarios et de gliak originaux, Pagnol a eu une grande activité
cinématographique en explorant les allers-retoursedméme ceuvre entre théatre et cinéma (c'esidale
Topaze Marius, César Fanny). Duras et Robbe-Grillet voyaient dans la réalisatcinématographique
I'occasion de poursuivre leurs recherches narratétefiguratives, mais leurs films, plutdt expénmaux et
ardus, tiennent une place marginale dans le cinffargais des années 1960-1980 (exception faite de
Hiroshima mon amouet deL’Année derniére a Marienbadertes écrits par Duras et Robbe-Grillet, mais
réalisés par Alain Resnais).
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été tourné par la suite, tout comrdeseph le Boren 1956 (qui voulait traiter de la
Révolution francaise)il retirera son nom du projet intitulée Scénario Freudqui devait
constituer une collaboration inédite et alléechaateec John Huston) apres s’y étre
considérablement investet il faudra attendre 2007 pour que Gallimardegtiyphus écrit

en 1943 et la encore jamais réalisé en I'étatstlansi étonnant de voir que I'un des
écrivains les plus célébres et les plus influerds décennies 1940-1970, par ailleurs
cinéphile (et dont on imagine qu’il n'aurait pas é&wp de peine a obtenir des
financements), n’ait finalement — pres¢uepas pu inscrire son nom dans le générique
d’'une ceuvre cinématographique d’envergure, en diEpges quelques tentatives. L'autre
exemple que nous aimerions avancer ici est, a maVe gros ouvrage intituldnthologie

du cinéma invisibfe dans lequel Christian Janicot a réuni une ceetai@ scénarios,
synopsis oustory-boardsinédits rédigés par des écrivains. Ce recueil sepsur une
ambiguité certaine : démontrant un intérét pourcileéma chez de grandes figures
littéraires comme Apollinaire, Bataille, Claudelid®, Martin du Gard, Supervielle, Jabes,
etc., I'ouvrage ne fait au final que souligner leuble échec de ces tentatives
cinématographiques : d'une part, suivant la batenile du titre, il est bien question d’'un
« cinéma invisible », c’est-a-dire de projets esss ou avortés, jamais tournés : autant de
fantdmes de films qui disent en creux la difficulté passer concretement de la page a
I'écran pour tous ces noms pourtant prestigiewautde part, pour passionnants qu’ils
sont, ces textes se donnent avant tout comme (giets elstrémement marginaux (la plupart
étant quasiment inconnus ou inédits) au sein desexgomplétes de chacun des auteurs
en question — tentatives parfois uniques, souveilttahtes, initiatives privées
commenceées sans Vvéritable volonté d’aboutir a umtabée film, passe-temps

expérimentaux d’écrivains a la recherche de formesbales originales, etcCette

! Freud, The Secret Passisort en 1961, mais Sartre n'est pas crédité aériggre — ce refus étant di a des
divergences avec John Huston. Gallimard ne publi@lumineux scénario original qu'en 1984.

2 Une exception notable, mais unique : sa partimpafaux cotés de Delannoy et Bost) au scénarifilmiu
Les Jeux sont faitsadapté de son roman en 1947 par Jean Delanndye $articipera aussi a d’autres
adaptations épisodiques de ses piéces ou romauns lgpéélévision notamment), sans jamais que cela n
constitue une réelle et marquante collaboratiogrogtographiqueTyphusaboutira certes au film d’Yves
Allégret, Les Orgueilleuxmais prés de dix ans plus tard et sous une fonouifiée (le scénario est récrit par
Allégret, Aurenche et Bost).

3 Christian Janicot (éd.;nthologie du cinéma invisible. 100 scénarios pb2® ans de cinémap. cit

* Ainsi, dans les trente premiéres années du siksslescénarios des poétes, « tous théoriques 'ayvaient

de cinématographique que le nom, emprunté au jadgoseptiéme art, et une technique de juxtaposition
d'images escamotant toutes relations causales etenpgarfois temporelles. » (Jeanne-Marie Clére,
Cinéma témoin de I'imaginaire dans le roman frasgeontemporainop. cit, p. 368-369).
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Anthologiene fait finalement que révéler I'inaboutissemeas dhigrations entre le cercle
littéraire et le cercle cinématographique durar grande partie du X)iécle.

C’est le caractére erratique de ces relations passdtre cinéma et lettres qui nous
permet de repérer une évolution depuis la décer8i8, évolution qui va en s’intensifiant
depuis une quinzaine d'années. |l y a certes togjales échecs, des expériences
inachevées ou décevantes ; mais si nous obser@smhEnoménes dans leur globalité, la
porosité entre les deux domaines artistiques esirg@is devenue une réalité concrete et
réactualisée en permanence. Le réve d’'une sortéajgrocité parfaite entre cinéastes et
écrivains, formulé dans les années 1950 par AlexaAdtruc a travers son concept de
« cameéra-stylo » et les Jeunes Turcs de la futuwevélle Vague, trouve une certaine
effectivité aujourd’hui. Jan Baetens rappelle cettatopie » de la perméabilité des

pratiques :

La notion de «caméra-stylo » a pris rapidemenfotane non pas d’undusion de la
littérature et du cinéma, mais d’'unglance réciproqugle véritable « auteur » étant celui
qui pratiquait aussi bien I'écriture cinématograpl@ que I'écriture littéraire. Plus que
d’abandonner la littérature au profit du cinéma, 4eauteurs » littéraires étaient enjoints a
passer du coté de la réalisation alors que leseueu» du cinéma étaient encouragés a se
faire écrivains (la trajectoire de Truffaut est iekemplaire, qui va le conduire du
journalisme & la réalisation, puis de la réalisatida novellisation entre autrés).

La « relance réciproque » est désormais chose commans le paysage culturel
francais contemporain. Les itinéraires des écrivgmassent régulierement par la case
cinéma, que ce soit par le biais de I'écritureiquié, de la scénarisation ou de la

réalisation.

1. Critique

Tout d’abord, si bon nombre d’auteurs ne maniféspas (encore ?) le désir de
passer derriere la caméra ou d’écprur le cinéma, ils pratiquent néanmoins, plus ou
moins occasionnellement, I'exercice de la critigi@matographique — a savoir écisug
le cinéma, que ce soit sous la forme traditionndllene évaluation argumentée (nous
sommes alors du c6té de la critique journalistique)sous celle d’études plus ou moins
longues (nous nous rapproche alors du court eégdajue nous pouvons en lire dans les
revues spécialisées). Dans la longue traditionédesains-journalistes, collaborateurs de

! Jan Baetens, « La novellisation contemporaineamgue francaise », in « Ce que le cinéma fait a la
littérature (et réciproquement) Babula LHT (Littérature, histoire, théorigh°2, ' décembre 2006, URL :
http://www.fabula.org/lht/2/Baetens.html
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périodiques et de revues, rares sont ceux quicgeEient a la rubrique « cinéma » jusque
dans les années 1950-1960. Ce qui est aujourdémiamuable, c’est donc le non-
confinement des écrivains dans la rubrique «éttée », ce qui prouve que le
cloisonnement entre livres et films n'a pas perdwe fait qu’ils soient sollicités (ou
prennent d’eux-mémes la plume) pour écrire surinérsa démontre que les deux arts
appartiennent bien a un champ culturel et intalilatommun, dans lequel il est loisible de
naviguer. C’est donc moins la nature de I'objet owanté qui compte (livre ou film) que sa
participation a une méme sphere créative subsumaatdébut de la Nouvelle Vague, les
critiques deCahiers du cinémahoisissaient, assez logiquement, le cinéma pquireer
leur créativité propre ; aujourd’hui, ceux qui gent sur le cinéma, nourris par ce dernier,
se lancent également dans l'aventure littéraireestant ainsi dans les mots, sans pour
autant deélaisser le rapport aux images. Il n'est guaestion ici d’en faire un catalogue
exhaustif (ce qui serait impossible et vain). Naosis limiterons plutdt a citer quelques
noms, comme celui de Gérard Guégan, qui a écrilesginéma dang&’Humanité La
Marseillaiseou lesCahiers du cinémagui a fondé la revue spécialis€entre-Champen
1961 et qui a participé au céletetionnaire du cinémale Bellour et Brochier en 1966
avant de se lancer dans la littérature a proprepeataf. Hélene Frappat a également écrit
dans lesCahiers du cinéméelle a méme été membre du comité de rédactioa devle)

et a rédigé un essai sur le cinéaste Jacques ®Riaredint de publier un premier texte de
fiction en 2004, suivi depuis par deux autres ditr&kené Belletto a travaillé comme
critigue de cinéma entre 1976 et 1982 pour I'hebalisire Lyon Poche sous le
pseudonyme de Francois Labret, parallélement abdgation de ses premiers livres. Aux
cOtés de ses romans, nouvelles, pamphlets et atéxéss génériquement instables,
Dominique Noguez s’est imposé comme l'un des grapésialistes en France du cinéma
expérimental etinderground il a rédigé plusieurs ouvrages théoriques @bhgues sur
la question qui font autoritéSpécialiste du cinéma francais des années 1930-a@si

que de I';euvre d’Eric Rohmer, Noél Herpe a récentrpehlié un récit autobiographique,

! Raymond Bellour, Jean-Jacques Brochier, Gérardy@uét Claude-Jean Philippe (diDictionnaire du
cinéma Paris, Editions universitaires, 1966. Guégan igipgra a nouveau a deux autres entreprises
similaires : leDictionnaire mondial des filmgParis, Larousse, 1991) eABCdaire du cinéma francais
(Paris, Flammarion, 1995).

% Son premier romarb,a Rage au ceepparait en 1974 aux Editions Champ Libre.

% Hélene FrappatSous réserveParis, Allia, 2004 L.'Agent de liaison Paris, Allia, 2007 Par effraction
Paris, Allia, 2009. Elle a également écrit un teptair le catalogue de I'exposition « Brune/Blondqub
s’est tenue a la Cinémathéque Francaise (octoldr@ 2¢anvier 2011) : « Bréve histoire des mutatideda
blondeur au XX siécle ».

“ Eloge du cinéma expérimeni@aris, Centre Pompidou, 1979) en est un exengrhmip’autres.
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Journal en ruinesqui est présenté comme une conclusion logiguandravail de critique

et de journaliste Plus récemment, avant d’entamer une carrieread@dteur et d'écrivain

a part entiére, Johan-Frédérick Hel-Guedj a étgtdiar d’'une étude sur Orson Welles
intitulée Orson Welles. La regle du faux’exemple le plus frappant reste sans doute celui
d’Emmanuel Carrere : critique cinémaraléramaet aPositif au début des années 1980
(jusqu’en juin 1989 pour cette derniére revue)publie une monographie consacrée a
Werner Herzog en 1982, qui est donc son premiee l&v proprement parferCe n’est
gu’'un an apres qu’il écrit sa premiere fictiondrtdire,L’Amie du jaguar On pense enfin a
Didier Daeninckx qui, avant de se consacrer aitiéa, a été animateur culturel dans un
cinécluld. Plus prés de nous, de jeunes critiques de cimémane Claire Vass@Positif)®,
Sophie Avon $ud-Ouegt, Diasteme RPremiérg’, Francois-Guillaume LorrairLé Poin)?,
Patrice Blouin (le€ahiers du cinémd_es Inrockuptible$ ont publié leurs premiers récits
littéraires dans les années 2000. L’attention ouéi portée aux fictions
cinématographiques semble fonctionner, dans cdgérelits cas, a la maniere d'une
propédeutique a I'écriture littéraire. Le premieman de Johan-Frédérik Hel-Gueldg
Traitement des cendrésmet en scéne un cinéaste, Stan Milanescu (qst pas sans
ressemblance avec Orson Welles), qui orchestreutojgu de faux-semblants autour de sa
propre disparition, prenant la forme d’un suicid®wdé : « la regle du faux » a donc été

éprouveée par I'essayiste cinéphile avant de I'gtnele romancier, comme si l'intérét pour

! Noél HerpeJournal en ruinesParis, Gallimard, coll. « L'Arbaléte », 2011. haatriéme de couverture
précise : « J'ai voulu que ce journal décrive arsmiere un désir de récit : celui qui m'a travepsé@dant
toute ma jeunesse, pendant toutes ces annéesiesgvais écrire que sur les ceuvres des autres. »

2 Johan-Frédérik Hel-Guedrson WellesLa régle du faux Paris, Michalon, coll. « le bien commun »,
1997.

¥ Emmanuel Carrér&Verner HerzogParis, Edilig, 1982.

4 « Pendant cing ans, jai fait un travail d’animateulturel. J'ai animé les ciné-clubs, j'ai pris parole
devant des jeunes des cités pour défendre des flbraisais des Nuits du cinéma avec les preniégs de
Jack Nicholson, dans les films de Monte HellmarQuragan de la vengeancg..] Je me baladais dans la
région avec un écran, un projecteur et les bolioefdm et puis j'allais dans les lycées. J'étaie sorte de
forain du cinoche avant d’étre journaliste localief« Visite du chantier. Entretien avec Chrisi@adet », in
Ecrire contre Vénissieux, Editions Paroles d’Aube, 1997, p. 54)

® Claire VasséQuand la béte sera mortParis, Seuil, 2006Le Figurant Paris, Editions du Panama, 2008 ;
Lili Terrier, 7 rue de la LungParis, Albin Michel, 2010.

® Sophie Avon,La Bibliothécaire Paris, Arléa, 2006 Ce que dit Lili Paris, Arléa, 2007 Le Silence de
Gabriellg, Paris, Arléa, 2009Les Belles annéeParis, Mercure de France, 2010.

" DiastémeLes Papas et les mamararis, Editions de I'Olivier, 1997In Paradisium Paris, Editions de
I'Olivier, 1999 ; 107 ans Paris, Editions de I'Olivier, 2003Un peu d’amour Paris, Editions de I'Olivier,
2003. Il est aussi dramaturge, metteur en scemeligra scénariste et réalisateur !

8 A ce jour, il est 'auteur de cing romans, dontdernier en date estfHomme de Lyor(Paris, Grasset,
2011).

® Patrice Blouin,Tino et Tina Paris, Gallimard, coll. « L’Arbaléte », 200®Baltern, Paris, Gallimard,
coll. « L'Arbaléte », 2011.

19 Johan-Frédérik Hel-Guedje Traitement des cendteBaris, Calmann-Lévy, 1999.
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le réalisateur devérités et mensonge$ for Fake 1973) avait facilité et inspiré la
construction fictionnelle du personnage de MilanesPe maniére plus remarquable
encore, nous pourrions gloser longtemps sur l'atenportée a Werner Herzog par
Emmanuel Carrére, avant qu’il n'inaugure sa cagrigtéraire : quoi de plus logique, en un
sens, que d’écrire sur un cinéaste de I'excésad®lie, de la perte de contrdle et du
basculement dans 'horreur, pour le futur auteut@eMoustachede L’Adversaireet de
La Classe de neige N’est-ce pas une méme hostilité geographiquéeiqgea de brusques
et violents débordements, qui caractérise la fané&zonienne &guirre et la ville perdue
de Kotelnitch dansUn roman russ@ La logigue cinéphilique personnelle anticipe
I'univers littéraire eta posteriorj I'éclaire et I'enrichit.

Inversement, nous devons noter les exemples da&ns\chevronnés qui se mettent
a pratiquer la critique cinématographique. Avecrgmédécesseurs, dans les années 1950-
1970, des personnalités comme Claude Roy (quiitaamasionnellement dansEcran
francais et lesCahiers du cinénjaou surtout Claude Ollier (qui rédige des analydes
films des 1959 pour IBNRFet des 1962 pour Iercure de Franceles Lettres francaises
et les Cahiers du cinéma ce genre de pratique critique se poursuit irgerent ces
dernieres décennies. Celle-ci peut étre une attidurable et suivie; apres les
« précurseurs » Philippe Labro et Frédéric Vitoux y ont écrit dans les années 1960-
1970, Jean-Philippe Domecq a participé quasi mdlesuent a la revuéositif au début
des années 198C0Francois Bégaudeau a été membre du comité deti@dalesCahiers
du cinémale décembre 2003 a décembre 2007, période perzdple Pierre Alferi était
conseiller éditorial pour la méme revue (ce qusisfgoursuivi, pour ce dernier, jusqu’en
mars 2009), les deux ayant été précédés par Qbimsstblonoré qui a fait partie de la
rédaction en 1996-1997. Citons également le casédegains Sorj Chalandon et Eric
Neuhoff, qui rédigent une partie des critiques wiaéoour, respectivemerite Canard
EnchainéetLe Figaro(Neuhoff participant également a la célébre émissadiophonique
Le Masque et la plumelLa participation peut étre plus épisodique, @mcfion des envies
et des demandes. Ainsi, il est arrivé a Hervé Gtfideené Bellett) Leslie Kaplan, Anne-

Marie Garat, Aurélie Filipetti, Jean-Marie Laclawet ou Marie Darrieussecq d’écrire des

! Aboutissement logique de cette aventure cinépleligt critique, I'écrivain ira d’ailleurs jusqu’adiger la
premieére monographie francaise consacrée a Madirs8se Martin Scorsese. Un réve italo-américain
(Paris, Hatier, 1986).

% Hervé Guibert, « Le mort qui parle (& proposSimset Boulevajob, Cahiers du cinéman® 319, janvier
1981, p. 35-39.

® René Belletto, « Le genre et sa grimac€ahiers du cinéman® 434, juillet-ao(it 1990, p. 46-48.
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textes pour leahiers du cinénfatout comme Jean-Charles Masséra I'a fait poar
Lettre du cinémaBien que l'aura intellectuelle en soit bien moprgstigieuse que celle
des Cahiers Marie Darrieussecq a récidivé pour le magaznemiere mensuel qui a
aussi fait appel a Camille Laurens, Emmanuel Caroér Marc Weitzmarin Auteur de
plusieurs courts textes divers portant sur le ceéPatrick Modiano s’est intéressé au film
Une éducatiorde Lone Scherfig pouribératior’ ; de méme, Annie Ernawxpu rédiger un
texte¢ au sujet du film de Claire Simdres Bureaux de Diewqui se déroule dans une
structure parisienne du planning familial : la tladioue de la sexualité féminine et de la
parole qui 'accompagne, tout comme son traitenmeirtlocumentaire mi-fictionnel, ont
semble-t-il interpelé l'auteur dé&’Evénementet de La Honte De leur coté, Marie
Redonnet, Anne-Marie Garat, Gérard Macé, Alain dSeleér, Pierre Pachet, Eric
Rondepierre, Nathalie Quintane, Mathieu Riboulegre Alferi, Christine Montalbetti,
René Belletto, Leslie Kaplan (présente, elle, dépremier numéro), etc., ont donné ou
donnent occasionnellement des contributions a birtgmte revue de cinémarafic,
fondée par Serge Daney en 1992, et devenue deséation une sorte de temple —
confidentiel mais déterminant — de la cinéphilidous pensons, a nouveau, a Anne-Marie
Garat, qui a étudié le cinéma et la photographéntge les enseigner, intervenant dans un
entretien figurant sur le®oni du DVD de Meére et fils d’Alexandre Sokourov, ou

! Citons également le cas spécifique d’'EmmanuellmiBsm, qui a été responsable de la documentation
visuelle pour la revue (de la fin des années 1886y’en septembre 1983) — et qui, a ce titre, Acgag a

une monographie sur Hitchcock dirigée par Jean dfarfAlfred Hitchcock Paris, Editions de I'Etoile,
1980).

2 Marc Weitzmann a commenté des photographies @astdans les numéros 394-395 (décembre 2009 —
janvier 2010) ; les « sceurs ennemies » Marie Dassecq et Camille Laurens ont écrit toutes les deux
ironie du sort! — autour d’lsabelle Huppert (restpement dans les n° 383, janvier 2009 et n° 38&i
2009).

% patrick Modiano, « Education sentimentaléibération 25 mars 2010. Modiano a également écrit un texte
sur Catherine Deneuve pour le magaziile (« Deux ou trois choses que je ne sais pas delidle,

n° 3204, 28 mai 2007, p.82). Il a participé aurdivcollectif dirigé par Michel BoujutStars: les
incontournablesen rédigeant une notice consacrée a Gene Ti¢Rais, Filipacchi, 1991, p. 224).

4 Annie Ernaux, «es Bureaux de Diew, Images documentaires® 65-66, i' semestre 2009, p. 125-126. I
faut noter que I'écrivain et la cinéaste étaienaden dialogue depuis quelques années ; en témaigne
entretien croisé datant de 2002, disponible sursite du Groupement de Recherches et d’Essais
cinématographiques, URL : http://www.grec-info.cantitle.php3°?id_article=44

® Signalons également que Serge Daney avait dem@anb&an Echenoz d'écrire polirafic. L'écrivain
n'étant pas arrivé a produire un texte qui le fadise, la commande ne s’est pas concrétisée. Fpnésrt de
Daney en 1992, Echenoz a définitivement abandomng@rojet. Néanmoins, les recherches qu'il avait
entreprises a ce sujet, en particulier sur lesgpeieyes féminins chez Hitchcock, I'ont directenmeanduit

aux Grandes blonde¢1995). Le travail critique, mort-né, a signifisement été a l'origine d'un projet
romanesque, preuve de la porosité entre les pestigauteur, en quéte de la « grande blonde », a
narrativisé son interrogation et I'a déléguée asq@anage fictionnel de Salvador. (Voir I'entret@rec Jean
Echenoz paru danses Inrockuptiblesn® 27, 11 octobre 1995).
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participant a un ouvrage collectif sur Robert Kramautre exemple significatif : les rares
textes que le tres discret et peu prolixe Jeanudsc§chuhl a rendus publics ces derniéres
annees, outre ses quatre romans publiés en quaastesont souvent de courts essais
consacrés au cinéma, tournés sous la forme degetrrations : paraissant en général
dansLibération ou L’Infini, ils prennent pour sujet Jim Jarmusch, Jean Bustag Jean-
Luc Godard Tanguy Viel, lui, a écrit a deux reprises d&wsitif: une fois a I'occasion
d’'un article surLe Limier de Joseph Mankiewicz (dans le cadre d’un numégeiap
consacré au cinéastelne autre fois pour le cing-centieme numéro deslaué. Il est
amusant de constater que ces deux collaboratiomg€dého, chacune a leur maniere, a deux
textes « littéraires » de Viel : la premiére faaturellement suite €inéma dans lequel le
narrateur est littéralement obsédé par le film dekiewicz, la seconde anticipe et inspire
le feuilleton littéraire écrit en résidence au hgke de Rennesfop Ten et publié en
version bréve et remaniée sous le titditchcock, par exemple puisque Viel y
expérimentait une méthode de classement de ses fihgférés, tout comme le fera le
narrateur de la nouvelle parue en 2009. L’écrituitique n’est pas veéritablement distincte
de I'écriture littéraire : elle la précede commée gleut la prolonger sur une modalité
différente. Tanguy Viel multiplie d’ailleurs lestadtés extra-littéraires en lien direct avec
le cinéma: outre des participations a des travauxiversitaires en études
cinématographiquéson fait aussi appel a lui pour présenter descasaspécialéslLe cas

de Tanguy Viel n'est pas is8léCela démontre qu’aujourd’hui, la figure de I'éain est

! Trajets & travers le cinéma de Robert Kram&ix-en-Provence, Institut de I'l'mage, 2001.

2 Voir, entre autres, Jean-Jacques Schuhl, « Jesmadhe aimait le rien skibération, 6 septembre 2005 ;

« JLG, rapports secretsbibération 12 juillet 2006.

% Tanguy Viel, « Obtenir réparation Bpsitif, dossier spécial Mankiewicz, n° 469, mars 2000,01.-104.

“ Tanguy Viel, « Année 2000 », in « Cinquante ansidéma par 87 collaborateursPpgsitif, spécial n° 500,
octobre 2002, p. 180.

® Tanguy Viel, Top Ten Rennes, Le Triangle, 2009, (épisode premier: URL
http://www.letriangle.org/files/triangle/img_poeSiep_ten_1_defin.pdif ; Hitchcock, par exemple(avec
des illustrations de Florent Chavouet), Paris, i&tt Naive, 2010.

® Tanguy Viel, « La collision ou quand la puissaneecontre I'acteLes Chiens de pailléSam Peckinpah,
1971) », dans Jacques Aumont (ditd, Rencontre. Au cinéma, toujours l'inattendu agriRennes, Presses
Universitaires de Rennes / La cinématheque fraegaB07, p. 231-244.

"Il a ainsi présenté’Homme qui tua Liberty Valanage John Ford en octobre 2009 & La Roche-sur-Yan lor
de sa résidence au GrandRDmbre d’'un douted’Alfred Hitchcock a I'Institut Lumiére de Lyon,ads le
cadre du festival « Quai du Polar » en avril 20Mort a Venisede Luchino Visconti pendant le Festival
Lumiére en octobre 2010.

8 Signalons la récente et significative initiative ld revueTransfuge(qui, dés son titre, envisage film et texte
sur un méme plan, engagés dans des relations penteahbaptisée « La cinématheque idéale de Tigmsfu
un écrivain, un film », qui consiste en une sorecthéclub animé par un écrivain (qui choisit égedat le
film projeté). La justification du directeur de davue, Vincent Jaury, est intéressante en ce guélance
que le cinéma est devenu un objet qui concernera@s® davantage les écrivains que les critiques
traditionnels : « Le paysage de la critique cinésiaen crise. Et les écrivains sont des gens qlerdres
bien de cinéma. » (URL :_http://www.lepoint.fr/aué/un-ecrivain-un-film-le-nouveau-rendez-vous-des-
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jugée comme investie d’'une compétence sur le cirfumae fait pas — qui ne fait plus —
probleme et qui est méme réclamée, comme si ligteims appartenaient désormais,

définitivement, a un méme réseau fictionnel et gatanaturellement dialoguer ensemble.

2. Scénarios

Aux cbtés du large spectre de I'écriture critiggei va de la critique évaluative a
I'analyse détaillée, en passant par le texte detickaou le portrait, une autre modalité de
collaboration des écrivains avec le cinéma s'imppset-étre avec plus d’évidence : |l
s'agit de I'écriture scénaristique. Il n'est passtion ici de parler du cas dadiaptation
par un tiers d’un roman contemporain, car celeet@/e pas d’'une co-implication effective
entre auteur et cinéaste. Il s’agit plus précisérderiraiter de ces films dont le scénario est
le fait d’'un écrivain (seul ou associé a dautresg¢naristes « professionnels » et
réalisateur). La chose, bien s(r, n’est pas noeivales que la notion méme de scénario a
commence a s’imposer et a se systématiser daabdtion générale d’'un film (dans les
années 1920-1930), les producteurs ont souventafgel a des écrivains suivant un
raisonnement simple : de tels professionnels dwitiée, roués dans l'art du récit et des
dialogues, étaient parmi les mieux placés pourtooins de « bonnes histoires », efficaces
et originales. Aux Etats-Unis, cela était monnaiarante et rares sont les grands écrivains
américains de la premiere moitié du siécle qui hijmes travaillé, a un moment ou a un
autre, avec Hollywood (Faulkner, Williams, FitzgdraHemingway, Fante, etc.). En
France, c’est sans conteste cette forme de codtiborla qui a été la plus notable jusqu’a
présent, sans pour autant qu’elle soit systématigukexception des cas de Prévert et de
Pagnol (et dans une moindre mesure de Giono),degaés importants du XXsiécle
n'ont fait que des tentatives ponctuelles d’écetacénaristique. Cela évolue Iégérement
dans les années 1970, avec les figures de Per@tafsate de la version filmiqu#Un
homme qui dorten 1974, dialoguiste d8érie noired’Alain Corneau en 1979) et de
Manchette (auteur de multiples scénarios de fitgigfilms, séries, films érotiques... sous
des pseudonymes divers comme sous sa propre sighddepuis cette époque, en France,

la rédaction de scénarios est une pratique degplysgus commune pour un écrivain.

cinephiles-de-paris-12-11-2010-1261414_3)phfannick Haenel a inauguré ce rendez-vous en mbue
2010, autour dea Passageré’Andrzej Munk.
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Tout d’'abord, nous devons bien sdr aborder la gardition la plus classique, a
savoir celle de l'auto-adaptation, dans laquelkecrivain scénarise sa propre oeuvre
littéraire. L'un des exemples les plus remarqualdss sans doute celui de Pascal
Quignard, habituellement peu disert sur le cinéméfiant quant a la possibilité du
passage entre récit littéraire et récit en imagesgcrit lui-méme I'adaptation deous les
matins du mondpour Alain Corneau en 1991, et récidive en 1988jours pour Corneau,
avec Le Nouveau mongdebasé sur son romab’Occupation ameéricainegparu un an
auparavant. Citons, dans un registre fort différEmimanuel Carrére qui adapte sa propre
Classe de neigpour Claude Miller en 1998, Francois Bégaudeautrguispose son récit
Entre les murgour Laurent Cantet, film dans lequel il tient é&gaént le réle principal
(2008, Palme d'or a Cannes), Didier Daeninckx g&cidt les versions cinématographiques
de plusieurs de ses textddegurtres pour mémoire, Lumiére noire, Play-Batdvenant
Héroinespour Gérard Krawczyk en 1993y encord.a Repentigoour Laetitia Masson en
2002), Jean-Bernard Pouy qui contribue a transfé@rBécran le personnage du Poulpe
gu'’il a créé en 1995 ¢ Poulpede Guillaume Nicloux, 1998), Emmanuele Bernheimagu
adapté sa propre nouveMendredi soirpour Claire Denis en 2002 ou bien encore Arnaud
Cathriné.

Néanmoins, le travail scénaristique de I'écrivagutpétre original, sans prendre
appui sur une ceuvre écrite préexistante, maisae @blontairement envisagé comme la
premiere pierre d’un futur film. C’est ainsi quesdmuteurs fort différents ont pu, ces trente
derniéres années, écrire directement pour le cinde@a Echenoz ne s’y est véritablement
risqué que de rares fois pour l'instant alecRose et le bladen 1980 (réalisé par Robert
Pansard-Bresson et interprété par Bulle Ogier, RayghPellegrin et Michael Lonsdale) et
Le Tueur assi€1985), tout comme, plus récemment, Philippe Djiamu encore Marie
NDiaye qui a écrit le scénario d&hite Materialde Claire Denis (2010). D’autres se
présentent comme des scénaristes et dialoguistes nglguliers. Outre ses récentes
collaborations avec Pascal aubier (pdue Fils de Gascognel995) et Jean-Paul
Rappeneau (pouBon voyageen 2003), Patrick Modiano avait cosigné des 1%ked

Louis Malle) le scénario du tres controvedsgécombe Lucienainsi que celui dJne

Y1l a adapté son romdr Route de MidlangParis, Verticales, 2006 [Seuil, « Points », 20@2jus le titre

Le Passagerréalisé par Eric Caravaca (2006). Il a coécritcalulie Gavras un scénario adapté d’un texte de
I’écrivaine italienne Domitilla Calamali,a Faute a Fidel (2006).

2| a également participé, plus marginalementaddptation de son propre rom@herokegPascal Ortega,
1991). Le scénario d€éueur assigde Jacques-André Fieschi (1985), coécrit aveceeriet, a abouti a un
téléfilm.

® Philippe Djian a coscénarisé avec Luc Bohi#yfais pas ¢@n 2004, réalisé par ce dernier.
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jeuness€Moshe Mizrahi, 1981), adapté de son propre rénfaour sa part, Hervé Guibert
a travaillé pendant six années avec Patrice Ch&veau aboutir &_’Homme blessé&n
1983. Richard Morgiéve, qui est également acteur echson, a été le scénariste de Serge
Leroy (Légitime violence 1983), Robert KramerDjese| 1985), Patrick Grandperret
(L’Enfant lion, 1993), Bernard Rapplifé a part 1996). Marc Cholodenko, écrivain qui
poursuit une ceuvre romanesque et poétique exigdaptés le milieu des années 1970, a
ecrit le scénario @ublie-moipour Noémie Lvovsky en 1994, mais est surtoutéedéms
une sorte de compagnonnage avec le non moins exiBadippe Garrel, en co-dialoguant
prés de dix films de ce dernier, dBaisers de secourfl989) alLa Frontiére de l'aube
(2009) en passant pae Vent de la nui{1999) etSauvage innocenc€001¥. Jérébme
Beaujour, auteur de quatre livres depuis le délmst ahnées 1990, s’est associé avec
Benoit Jacquot, en co-écrivant trois films de cmid¢ ; il commence a construire une
relation similaire avec Pascal Bonitzer (deux filoepuis 2008 e Grand alibj Les
Envo(tés Tonino Benacquista a travaillé a deux reprisecalacques Audiard, pour les
scénarios de&sur mes levre$2001) et deDe battre mon cceur s’est arré(2005). Des
collaborations similaires sont en train de se coirst entre Emmanuele Bernheim et le
cinéaste Francgois Ozon, puisque la premiére aétgjaquatre films pour le secon8dus

le sable Swimming-Pool, 5xRicky), comme entre le poete (et ancien critique denca)é
Stéphane Bouquet et le réalisateur Sébastien tafspour lequel le premier a écrit six
films ou téléfilms, etc. Ce sont donc des liensisodtables (car souvent suivis, a la
maniere d’'un rendez-vous régulier) qui unisseng@ivains et cinéastes, a tel point que
'on pourrait avancer la notion d'« ceuvre commundans quelques cas. En effet,
I'écrivain investit durablement le monde imaginad&in cinéaste — et inversement —
jusqu’a en étre le co-auteur. C’est dire aussi,crment, la reconnaissance d’'une
conjonction profonde entre un univers littérairaietunivers filmique, I'un se mirant dans
l'autre, I'un se nourrissant de l'autre. Le dére@gbmt minimal du quotidien qu’on lit dans
les courtes fictions d’Emmanuele Bernheim trouveégho dans les films de Frangois

Ozon ; le théme du désir de l'autre, quel gu’iltsprésent dans les textes ardus de Marc

! D’autres projets alléchants de collaboration @bdstian de Chalonge, Volker Schléndorff, Alainvaker

ou Joseph Losey, n'ont pas abouti (voir Raphaéllel& et Maryline Heck (dir.Ratrick Modiang op. cit,

p. 253-271).

? La sortie du film en 1983 a été accompagnée #fssez rare a I'époque) par la publication du texte
Editions de Minuit — texte qui se présente d’ailfesous une forme davantage romanesque que stigtem
scénaristique.

¥ Marc Cholodenko a « institutionnalisé » cette iprat, en intervenant comme professeur & la FEMAS, e
section scénario.

* La Fille seule(1995),Le Septiéme ci¢lL997),Pas de scandalg1999).
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Cholodenko, rencontre les histoires d’amours falies que Philippe Garrel aime a les
filmer. De méme, nous pouvons faire I'hypothése cpisont, entre autres, les portraits de
ces « femmes puissantes » que dresse Marie NDiageisdplus de vingt ans qui ont
amené Claire Denis a lui confier I'écriture du saém deWhite Materia) dans lequel une
expatriée francaise tente de sauver sa plantat®rcadé en pleine guerre civile. La
puissance sensorielle du film, ses béances nasatcsomme le caractere opiniatrement
buté de sa protagoniste entrent en parfaite cotipnavec plusieurs lignes de force de
I'ceuvre écrite de Marie NDiaye. Dans les cas les pitéressants, faire appel a un écrivain
pour écrire un scénario ne reléve plus d’'un selgsutae producteur, mais bien d’'un désir
esthétique et poétique, qui trouverait sa con@iis dans le film. Scénario et images
filmiques ne se suivent pas mécaniquement maisineissent leurs affinités, au-dela des
medig et s’amalgament. Ces projets obéissent a deabts deésirs artistiques, qui
conduisent a des regrets lorsqu’ils n'aboutissast pinsi que le confesse Jean Rolin, au

sujet d’un film sur Tolstoi qu’il envisageait :

Le cinéma est effectivement quelque chose qui nédés. [...] Ce regret du cinéma je l'ai
toujours. Mais dans les films que j'aime, quand/gés les mouvements et placements de
caméra, je constate bien que ce sont des idéef quaurais pas eues [...]. Alors je me
suis dit que j'allais m'abriter derrieére un cinéadt..] L’ensemble de tout cela faisait un
sujet de film magnifique. Je connaissais Olivies®ss et je pensais que cela pouvait
l'intéresser. Il m'a ri au nez en disant qu'il ¢tan cinéaste moderne et qu'il ne faisait pas
de films en costumes®..

3. « Action ! » (et inversement)

Au-dela de la multiplication de ces expériencesnandétiques ponctuelles ou
régulieres, le fait le plus remarquable dans ckssatetours entre cinéma et littérature
réside dans le passage d’écrivains a la réalisaigihcomme, corollairement, le passage
de cinéastes a I'écriture. Bien que ces transfeldissent parfois a des logiques
commerciales (un producteur cherchant a profitdadmtoriété médiatique d’un écrivain),
ils révelent dans la plupart des cas un profondr diesvarier les modes d’expression, a
partir d’un univers poétique singulier. Inauguréesis les mots, les recherches narratives

et poétiques contemporaines trouvent aujourd’huitureiement l'un de leurs

! « Rencontre avec Jean Rolinast. cit, p. 25-26. On retrouve les mémes hésitations Kéités chez
Patrick Drevet : « Je me suis longtemps intéredaéhotographie et au cinéma. Il est arrivé un manou,
d’ailleurs, j'ai hésité entre faire du cinéma etiie[...]. J'ai donc choisi, je me suis déterminé&ipbécriture
parce que je me suis apercu que si je voulais jagu’au bout de I'expérience que je recherchaisiaéma,
je ferais des films complétement invisibles ! xQest-a-dire... », entretien avec Gervais E. Reetlgivoeu
d’écriture, Paris, Gallimard, 1998, p. 131-132).
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prolongements dans I'image filmique. La spéciaisatloisonnée des pratiques artistiques
est ainsi frequemment démentie. Ce mouvement dd, fqni émerge véritablement
aujourd’hui, provient en toute vraisemblance ddaies principes de la Nouvelle Vague,
notamment de la notion d’'« auteur », qui réclamerrggt méme personne conduise toute
I'élaboration du film, du scénario a la réalisatidres écrivains contemporains qui
franchissent le pas vers la mise en scéne ne fmnsygstématiser cette préconisation, en
déployant leur statut d'« auteur » (le terme sepod@ant encore, majoritairement, a la
littérature) dans différentes pratiques artistiqaespremier rang desquelles le cinéma.

Un premier cas de figure est celui de I'écrivaimtgurne un film adapté de I'un de
ses propres textes. Cela procéde d'un double mésoent : d’'une part, I'on estime (pour
des raisons aussi bien commerciales qu’artistiggas) I'auteur du livre est le mieux a
méme d’en faire une adaptation fidele ; d’autret,pi&&crivain y trouve l'occasion de
perpétuer la vie de son ceuvre, d’en éprouver Istipige et de répondre directement a un
désir d’incarnation. Bien que les réussites agligts de telles « auto-adaptations » soient
tres rares, leur grand nombre indiqgue néanmoins tandance que nous ne pouvons
négliger. Elles sont la plupart du temps le faéadivains a succes, et sont en général peu
épargnées par la critique cinématographique : psnadvincent RavalecCantique de la
racaille, 1998), Yann Moix Rodium 2004), Alexandre JardinFénfan 1993), Eric-
Emmanuel SchmittLies Aventures d’Odette Toulemorate 2007 ,Oscar et la dame rose
en 2009), Michel Houellebec@id Possibilité d’'une 11€2009), Virginie Despente84ise-
moi, 2000 ;Bye Bye Blondie2012}, Frédéric BeigbedeL{Amour dure trois ans2012),
David Foenkinos La Délicatesseg 2012), etc. D’autres connaissent davantage de
reconnaissance artistigue dans leur changemenhatBum: Cyril Collard (es Nuits
fauves 1992), Atig Rahimi Terre et cendres2004), Marc Dugain Une exécution
ordinaire, 2010), Fabienne BerthauBi€ds nus sur les limace2010). Gérard Mordillat,
féru de cinéma et de littérature, ancien assistarRoberto Rossellini, de Nicolas Philibert
et de René Allio, publie son premier romdive la sociale 'en 1981, qu’il adaptera lui-
méme au cinéma en 1984 ; depuis, il alterne ronmfidnmss de fictiorf et documentaires
(notamment la sérieCorpus Christi avec Jérébme Prieur, lui-méme écrivain,

documentariste, critique de cinéma et essayidterdite ) avec une polyvalence et une

! Signalons que Virginie Despentes a réalisé égalenme documentaire engagé intithutantes réflexion
sur le féminisme et ses relations avec la porndgeap

Z Ces films sont soit des ceuvres originales soitadés-adaptationd_€s Vivants et les mortderniérement,
en est un exemple).
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célérité qui en font actuellement I'un des auteugatique duelle les plus notables. Il ne
faut pas oublier, dans ces quelgues noms, Jeaipfthiloussaint qui fait passer a I'écran
en 1989 son romakMonsieut de trois années antérieur, ainsi g§u&ppareil-photo(1989)
qui, adapté pour le septieme art, prend pour tiré&eévillaneen 1992, avant de mettre en
scéne un court-métrage intitutiir/Travelling (2008) & partir d’'une scéne de son roman
Fuir (il laissera la réalisation de sa propre adaptatieLa Salle de baira John Lvoff en
1989). Enfin, Emmanuel Carrere livre en 2Q@Moustachgeissu du roman paru en 1986,
en en modifiant considérablement la fin sanglaniale. Ce dernier exemple affirme la
potentielle liberté de l'auteur, capable de jong#un mode d’expression a l'autre et
faisant surtout du film uneelecturede son propre travail littéraire (la ou, il esaiyrda
plupart des films d’écrivains suivent sagementrime du livre antérieur). L'activité
cinématographique se présente alors comme une d@teloration des possibles de
I'ceuvre initiale. Film et livre sont deux élémerdtsine méme variation sur le motif,
d’autant plus puissante que celle-ci explore dgpaus différents tout en gardant un fond
commun. Toussaint et Carrere « essaient » leutsste cinéma, ce qui, loin de les figer
dans une incarnation iconique, donne a ces derdeermouvelles virtualités narratives, en
complexifiant leurs enjeux.

Il arrive également que I'écrivain écrive et réalim film sans s’appuyer sur l'un
de ses livres ; un tel geste est d’autant plusifgigtif d’'un désir de cinéma, qui n’est pas
dicté par la logique (médiatique, commerciale, cttlite ou esthétique) de l'auto-
adaptation. Le cinéma devient alorsraadiumqu’il s’agit d’investir pleinement, sans que
soit mis en avant un support littéraire préexist@martes, la encore, le succes médiatique
d’'un écrivain permet plus facilement de tellesiatives, les producteurs cédant aux
caprices d’auteurs deest-sellerset n’évitant pas toujours les naufrages artissqugue
'on pense par exemple Rodium (2004) et aCinémande Yann Moix (2009), ®ui !
(1996) et auProf (2000) d’Alexandre Jardimos amis les Terrien€007) de Bernard
Werber, ou encore, sur un mode plus abdiugi,a longtemps que je t'aim@008) etTous
les soleils (2011) de Philippe Claudel. Mais des auteurs piosfidentiels operent
€également ce passage vers I'écran: aprés avoirépplusieurs récits poétiques chez
Michalon et Léo Scheer, Eric Vuillard met en scéfateo Falconeen 2009, tiré de la
nouvelle de Prosper Mérimée ; Camille de Toleddiséales documentaires sous le hom
d’Alexis Mital (Tango de I'oubli2001) ; de méme, nous pourrions citer a nouveawom
de Christophe Honoré, realisateur d’'une dizainélohs tres remarqués par la critique, car

I'on oublie parfois qu'il est initialement un écaiw prolifique, auteur de livres de jeunesse,
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de romanset de piéces de théatre. Honoré représente udecfigure étonnant, a savoir
celui d’'un écrivain qui a trouvé sa véritable vikié et reconnaissance artistiques par ses
films. Plus récemment, il nous faut signaler I'exipéce étonnante proposée par Olivia
Rosenthal, a savoir un court-métrage intitués LarmesSi elle ne I'a pas realisé elle-
méme (c’est Laurent Lariviére qui I'a mis en sceredg en a eu 'idée originale, en a écrit
le texte de la voix-off et en est l'interprete mipale. Le film est une enquéte menée sur
les causes des larmes que nous versons devaittigs|fi nous bouleversent ; il se donne
comme la version cinématographique de plusieuripeances scéniques que l'auteur a
proposées ces dernieres anAéEsfin, pour compléter les portraits esquissés ssUs,
nous préciserons que Jean-Philippe Toussaint etdfmeh Carrére ont également réalisé
des films originaux, a savoir respectivement Patinoire (1999) etRetour a Kotelnitch
(2004). Ces deux derniers exemples attestent néagma nouveau, de la profonde
continuité entre livres et films. Le traitement lesque du récit d’'un tournage, dans ce lieu
blanc et froid (littéralement comme métaphoriquetheu’est la patinoire, ainsi que le
théme du choc des langues et des cultures (l'agencipal du film dans le film étant
americain, le réalisateur francais, les figuraittsahiens) fonctionnent comme autant de
renvois, globaux comme ponctuels, a I'ceuvre éeriielleLa Salle de baih Comme nous
le verrons plus en détails dans le chapitre IXldeumentaire de Carrére, pour sa part, sera
I'une des lignes narrativesldh roman russk le livre fonctionnant alors comme une sorte
de making-oflittéraire du tournage, qui dévoile les implicagoexistentielles et intimes de
l'auteur.

Ces passages de l'écrit a I'écran ne doivent pa® faublier les cas de

cheminements inverses, attestant tout aussi remdlement du dynamisme des relations

! Citons, parmi d’autres, Infamille, Paris, Editions de I'Olivier, 1997Lg Livre pour enfantp. cit

Pour le générique et la note d’intention du film, voir URL:
http://www.laurentlariviere.fr/Site/les_larmes.htrhk texte degarmesest reproduit a la fin du récelta ne
sont pour rien dans mes larm@2aris, Verticales, coll. « Minimales », 2012). Auwjet de ces écrivains qui
tentent de petites expérimentations filmiques, ourmit ajouter les noms de Pierre Alferi, autetir e
réalisateur de deux objets hybrideSinépoémes et films parlantsomprenant des textes et un DVD de dix
courts-métrages (Les Laboratoires d’Aubervilli@803) etintime (Paris, Inventaire/Invention, 2004) qui se
décline en un film et en un scénario-poeme, ainsiaglui de Jean-Charles Masséra, qui réalises mdifis et
films courts pour son site (URL : http://www.jeahatles-massera.cojn/
% Pour une premiére comparaison entre livres esfilim Toussaint, voir Gianfranco Rubino, « Le cinéma
Toussaint », irRoman 20-50n° 42, décembre 2006, p. 161-169 ; Beate Ochshétérature minimaliste —
cinéma minimaliste ? Jean-Philippe Toussaint etldgiance minimale », in Wolfgang Asholt et Marc
Dambre (dir.)Un retour des normes romanesques dans la littéeattancaise contemporainParis, Presses
Sorbonne Nouvelle, 2010, p. 261-273. Toussaint @eéwent coréalisé en 1994 un film inédit en France
intitulé Berlin 10h46; ainsi que plusieurs courts-métrages expérimen{@&aire I'amour, une lecture
japonaiseen 2005Hors du soleil, des baisers et des parfums sauvageX)07, tous deux centrés sur l'acte
de lecture).
* Emmanuel Carréré)n roman russeParis, P.O.L, 2007.
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qui s'instaurent entre le monde du cinéma et adgilettres. Notre propos ne concerne pas
tant ces innombrables livres d’acteurs et d’actriegui sont assez souvent, avant tout, des
produits éditoriaux, sans grande valeur littéfaireque ces bifurcations réfléchies de
I'image vers la page. Nous préciserons ainsi quehMiHouellebecq a été éléve a I'Ecole
Nationale Supérieure Louis-Lumiére aux tournants denées 1970-1980, tout comme
Francois Weyergans et Jean Herman I'ont été a IHDHCes deux derniers ont d’ailleurs
commence leur carriére artistigue comme cinéastemt de se tourner résolument vers
I'écriture — Jean Herman adoptant symboliquementpseudonyme de Jean Vautrin lors
de ce changement. Francois Weyergans a ainsigéais dernier filmCouleur chair en
1978, alors que Jean Herman — qui fut I'assistariichnelli, Rossellini et Rivette — avait
déserté les plateaux de cinéma depuEuf en 1972, apres seulement cing films. On
oublie également que Catherine Breillat a commesaceceuvre par I'écriturd’Homme
facile, 1968) avant de passer a la réalisation, sansaadant abandonner la premiéree
cinéaste Francois Dupeyron est en train, pour gageposer les premieres pierres d’'une
ceuvre littéraire parallelement a son activité ciatagraphiqué tout comme Anne-Marie
Miéville, compagne de Jean-Luc Godart I'acteur et réalisateur Philippe Pollet-Vidar
Inversement, le documentariste Robert Bober, gétéal’assistant de Francois Truffaut
dans les années 1960 et a lui-méme tourné de drébraux documentaires depuis cette
date (dont lesRécits d’Ellis Islandavec Georges Perec, en 1979), semble désormais
privilégier presque exclusivement I'écriture : 8td’auteur rare mais régulier de quatre
textes depuis 1993Plus prés de nous, parmi ceux qui n'ont délags@in de ces deux
habits, nous citerons la cinéaste, vidéaste etrdentariste Valérie Mréjen ainsi qu’Eric
Rondepierre, un plasticien qui travaille sur la énatité de l'image filmique, qui, tous

deux, se sont attelés depuis quelques annéegsut@crAvant de devenir I'un des écrivains

! Une exception notable, pour confirmer la régleinA Wiazemsky. Actrice prolifique dans les anné&s01
et 1970, elle a tourné pour Bresson, Godard (démaeété I'épouse), Pasolini, Ferreri, Garrel...aih des
années 1980, elle quitte les plateaux de tournage $e consacrer essentiellement a I'écriture. r8aran
Jeune fille(Paris, Gallimard, 2007) évoque son premier réleiaéma, dandu hasard Balthazade Robert
Bresson en 1966.

2 En témoignent récemmeBad love(Paris, Léo Scheer, 2007)A#us de faibless@Paris, Fayard, 2009).

% Son premier roman s'intituldean qui dort(Paris, Fayard, 2002), suivi depuis par quatreeauitres ; le
dernier,0Ou cours-tu Juliette ,7a été publié en 2010 (Paris, Léo Scheer).

* Anne-Marie Miéville,iImages en paroleParis, Léo Scheer, 2002.

® Auteur du célébre court-métragje Mozart des pickpockef28006), récompensé d’'un César et d’'un Oscar,
Philippe Pollet-Villard a publié deux romans remafs depuis 2006L’Homme qui marchait avec une balle
dans la téteetLa Fabrique de souveni@aris, Flammarion, respectivement 2006 et 2008).

® Son premier livreQuoi de neuf sur la guerre (Paris, P.O.L, 1993), a obtenu le Prix du Livréetnen
1994. Tout récemmenBn ne peut plus dormir tranquille quand on a unis fauvert les yeugParis, P.O.L,
2010) évoque, entre autres, sa rencontre avec ¢isahiuffaut.
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les plus exigeants des quinze dernieres annéedhiddaRiboulet était un cinéaste
confidentiel, fondateur avec quelques amis d'urellapy Film au sein duquel il aura
réalisé plusieurs courts et longs métrages, doatagiaptation dikude hiverde Queneau,
avant d’abandonner cette activité en 1998. Ternsrgar I'un des cas les plus étonnants :
il s'agit de celui d’Alain Fleischer. Bien que tré attiré par la littérature, il troque des
I'enfance la plume pour I'appareil photographiguela caméra Sa carriere artistique
débute ainsi par le cinéma, sous toutes ses farriess expérimentauxMontage IV
1968), films de fiction Zoo zérg 1979), documentaires, films d’'art et d’artisiéiefre
Klossowski, portrait de I'artiste en souffleur982), installations cinématographiques, etc.
Ce n'est qu'en 1987, a I'age de quarante-trois go3l fait paraitre son premier texte
littéraire, La pour ¢d; cette carriere est tardive, mais fulgurante, ete approche
maintenant la quarantaine de titres, génériqueweids (romans, essais, textes hybrides,
« fragments autobiographiques », etc.). Alain Eleés n'a pas cessé pour autant ses
activitées de plasticien et de cinéaste: il toumesi, entre autresMorceaux de
conversations avec Jean-Luc Godanml 2009. Cet artiste est sans doute un cas litaité,
sa polyvalence peut paraitre étourdissante. Néaranet cela bien gu'’il aime a dissocier
ses différentes pratiques, il illustre I'une desacteéristiques de l'artiste contemporain, a
savoir lenomadismed’une forme d’expression a une autre, qu’il faomprendre moins
comme une dispersion aléatoire ou hasardeuse quene€da constitution d’'un réseau
complexe, sémiotiquement hétérogene, mais poétignenmifié, travaillant les mémes
thémes (I'Histoire, I'érotisme, les objets, etct) les mémes obsessions formelles (la
projectabilité, les jeux de dédoublement, la péoéfion...). Livres et films procédent
d’interrogations semblables ou convergentes, sendgnt et forment un ensemble
indivisible — une exploration de tous les possililagatifs, figuratifs et médiatiques d’'un

seul et méme questionnement artistique.

! L'acquisition de la premiére caméra est une scéoerrente dans les textes de Fleischer. Voir pamele
L'Art d’Alain Resnais op. cit, p. 20. L'écrit vient ici rappeler posteriori et obsessionnellement, le pas
décisif accompli vers l'art cinématographique. Hoag®a de la littérature au cinéma, au moment ou cette
derniere a définitivement trouvé sa place dansvteglobale ?

2 Alain Fleischer|.a pour ¢a Paris, Flammarion, 1987, repris en 2003 chezSdeer.
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C. L’ ESSAI LITTERAIRE SUR LE CINEMA : UN TEXTE HYBRIDE

Apres avoir pointé les collaborations et pratique$ectives des écrivains
contemporains dans le milieu du cinéma, nous voadrterminer ce panorama introductif
par un retour a I'écrit, mais non sous sa formeatiae (qui nous retiendra presque
exclusivement par la suite) : il s’agit de nouséiasser a ces textes, rédigés par des
écrivains, qui se présentent comme des étudessatéflexions sur le cinéma. Prenant la
forme de recueils de critiques ou d’articles, oanbde courts essais, les textes de cette
nature sont aujourd’hui plus nombreux qu’on ne égme. lIs relevent la encore, de la part
des écrivains contemporains, d’'un fort désir diécei quant a I'objet cinématographique et
guant aux implications poétiques, réflexives, naaissi intimes de ce dernier. En effet, par
rapport aux comptes-rendus qui sont I'ceuvre deues de cinéma « professionnels », les
textes des écrivains présentent une certaine higgdnérique qui les constitue en objets
complexes, difficilement définissables. Alors gue fonction principale de la critique
cinématographique traditionnelle est de proposer amalyse argumentée et évaluative
d'un film (ou d'un cinéaste, d'un courant, etc.pslessais cinématographiques des
écrivains sont presque toujours ambivalents : faisl cinéma un objet d’'étude a part
entiere, ils opérent également comme des chambéshad pour le travail littéraire
principal, voire comme le lieu d'obligues et didee autobiographies. Cette forme
d’écriture appartient a ce que Gérard Macé a pelapfa « pensée questionnanteba
ce que Dominique Viart définit comme une « artitolade la culture et de I'écriture, [...]
proche de I'essai, sans doute, mais a conditiomékisser ce terme d’'une part de réverie,
de plaisir des mots et des méditations, et de tmrdésser de la fonction démonstrative
qu’on lui préte parfois®» Dans ces textes, les films deviennent des olgjetdlement
réfléchissants, qui renvoient aussi bien a I'ceéerite elle-méme qu’a des préoccupations
plus directement existentielles. L'essai cinémaipbique contemporain, tel que le
pratiquent les écrivains, participe alors de céttature du détour chere a la littérature
d’aujourd’hui (dont Perec, a nouveau, a été I'us ohgtiateurs) : parler de soi et de son
ceuvre a travers des dispositifs médiatisés, arsales figures d’'altérités et des formes
indirectes. En introduction de son recueil d’essaisla littérature et le cinémimventaire

Bernard Pingaud avait déja l'intuition d’un tel nvement de pensée :

! Gérard MacéColportage |. LecturesParis, Le Promeneur, 1998, p. 98.
2 Dominique Viart, « Littérature et culture »,lia Littérature francaise au présemp. cit, p. 284.

144



Un écrivain s'intéresse d’abord a son ceuvre. Qsél fasse critique, moraliste ou
philosophe, qu'il parle de cinéma, de peinture euaman, c’est toujours, a travers tout, sa
propre entreprise qu'il apercoit. Mais ces échappgéesont pas inutiles. En méme temps
gu'elles rameénent par un détour a I'ceuvre et liéetd d’'un jour inattendu, elles
témoignent qu’il est difficile et presque impossilile s’enfermer dans les limites de la
création. Car I'ceuvre est elle-méme une interrogatiin appel, et comment celui qui lance
cet appel ne pourrait-il pas étre tenté d'y réperfir

Bien gque nous ne nous situions pas pour le moreamg des textes narratifs, nous
observons déja dans ces formes réflexives I'impeodale la sollicitation du cinéma envers
les écrivains et la nécessité des détours par e au — nécessité d’autant plus forte pour
notre modernité qui a rompu avec une conceptiootélique et absolue de la littérature. A
la maniere de la torpille de Platon, le cinéma ilmune les écrivains, interroge leurs
propres pratiques. Liliane Louvel évoque ainsi a&ltp nomme pour sa part les « écrits

sur l'art » :

La catégorie implique une prise de risques et uygagement vers d’'autres champs du
savoir, pariant sur le futur, c’est-a-dire sur quel chose ou quelqu’un. Elle marque aussi
la position marginale des écrits sur 'art puistpude tiennent nécessairement en marge des
ceuvres et du travail propre a I'écrivain [...]. Lente, employé au pluriel, montre aussi
gu’il peut s’agir la d'un travail de laboratoireud atelier en quelque sorte [...]. Les

« écrits sur I'art » ne sont donc pas a propremarier un genre mais une pratique, avec un
corpus variable défini par chaque auteur selocads$

Cette pratique, toutefois, n’est pas la méme chézivain et chez le critique
professionnel dans le sens ou ce dernier ne rapgsees analyses vers ce point de fuite
spécifiqgue qu’est I'ceuvre littéraire. L'écrivaing don c6té, envisage les films qu'il choisit
en fonction de leurs répercussions sur son prapnait, qu’elles soient poétiques ou
intimes. C’est ce que veut signifier Liliane Louvelsqu’elle remarque que c’est «la
question de l'effet qui est au cceur de ce discflassécrits sur I'art], celle des "pouvoirs
de I'image" dont a si bien parlé Louis Marin, et sen action sur la sensibilité du
spectateur. %

Les textes d’écrivains portant sur le cinéma net $en sdr pas une nouveauté
brusquement apparue dans les trente derniéres san@ésude Mauriac fait paraitre
L’Amour du cinéman 1954 et sRetite littérature du cinéman 1957. Plus prés de nous,
le recueil hybride de Marguerite Durdss Yeux vertsqui fait alterner entretiens (avec
Elia Kazan notamment), textes critiques, notestefition et petits essais, en est un bel

exemple. Pourtant, dans la plupart des cas, casesmt en fait des éditions posthumes,

! Bernard Pingaudnventaire Paris, Gallimard, 1965, p. 11.

2 Liliane Louvel,Le Tiers picturalop. cit, p. 77.

% |bid., p. 81.

* Marguerite Durasl.es Yeux versParis, Cahiers du cinéma, coll. « Petite bibBoile des Cahiers », 2006
[1987].
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qui recueillent des textes jusque-la dispersés, lgqugeur, de son vivant, n’avait pas
souhaité ou pu réunir. C'est le cas des écritslswinéma d’Antonin Artaud (réunis
définitivement en 1978 dans le troisieme tome deosavres complétes), deayons et les
ombresde Robert Desnos (publié en 1992), tout commeMdu du fond de Jacques
Audiberti (I'édition date de 1996). Certes, ce tyge publications anthologiques est
souvent le lot réservé aux multiples articles dive¥digés par les écrivains au gré des
commandes ou des envies pendant toute leur carNéanmoins, il reste que le nombre
d’'ouvrages de ce genre est trés limité — surtout@nparaison des recueils critiques
portant exclusivement sur la littérature, voire $arpeinture —, y compris si nous y
ajoutons ces sortes de miscellanées qui mettesinégna sur le méme plan que d’autres
objets (aux c6tés de la littérature, de la musiges, beaux-arts...), comme pouvait I'étre
Inventaire de Bernard Pingaud, déja cité. Dans tous les ceite rareté irréfutable
contraste avec la relative importance des pubtinatide cet ordre depuis une trentaine
d’années, qui témoigne du prix que les écrivairrtent désormais a ces textes qu’on
jugerait périphériques par rapport a I'ceuvre ldtier principale. Si nous voulions définir
un point de départ a ce renouveau, ce pourrait &iferée des années 1980, &suvenirs
écrart de Claude Ollier. La courte introduction de cepariant ouvrage, qui recueille dix
années d'écrits sur le cinéma, a le mérite d’ekplicla double motivation (poétique
comme existentielle) qui sous-tend ces différemtielas consacrés a Hitchcock, Demy,

Feuillade, Bergman, Mizoguchi, etc. :

Me demandant récemment pourquoi, au fond, j'aveig g¢endant dix ans sur les films,
comme ¢a, au hasard des sorties en salle et desp@ttives de la Cinémathéque — de
courtes notes au début, puis des articles plus riapts, certains trés longs en fin de
compte —, je me suis apercu, relisant ces « papjegsie les deux derniers donnaient
réponse exacte a la question : I'enfance, et téai— I'écriture de fiction. Liées de
toujours étroitement, il faut croire.

Le cinéma fut ainsi donnée d’enfance, familialeagprentissage des récits chez I'enfant,
avant les livres assurément [2.].

Enfance, fiction, écriture : les trois termes saimsi convoqués au seuil de ce que
'on pourrait prendre pour un simple recueil cutg démontrant de fait I'importance

réflexive (aux sens de « reflet » et de « réflexipmlu cinéma pour I'écrivain et la valeur

! Claude Ollier,Souvenirs écranParis, Cahiers du cinéma - Gallimard, 1981. Dumméuteur, nous
trouvons également des textes sur le cinéma Natkires(op. cit) et Nébuleg(Paris, P.O.L, 2002). Un an
avant cesSouvenirs écragnJérédme Prieur publiaiNuits blanchesEssai sur le cinémdParis, Gallimard,
coll. « Le Chemin », 1980). Nous préférerons néansoonserver le nom de Claude Ollier comme poént d
départ, dans le sens ou Jérbme Prieur se positiagniépoque davantage comme critique a part entigie
comme « écrivain ».

2 bid., p. 10.
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opératoire de ces textes dits « secondaires ».r€rarques de Claude Ollier peuvent
s'appliqguer a la plupart des essais critigues @/éars, consacrés entiéerement ou
partiellement au cinéma, qui ont paru par la suieit petites études sur le désir de voir
(tomes | et Il) et.e Voeu d’écriturede Patrick Drevel,’Art sans parolesde Gérard Macé
(ou le cinéma muet voisine avec le cirque et lagraime),Les Outil§ de Leslie Kaplan,
Des enfants et des monsfree Pierre AlferiLes Années Cannes Ballacinef de Jean-
Marie-Gustave Le Clézidnterventions 2. Tracésle Michel HouellebecgKing Kong
Théori€ de Virginie Despented.,e Lieu du crim&de Didier Blondele Spectateur qui en
savait trof de Mark RappaporRuse et déHid’'Henri Raczymowl'Art d’Alain Resnais,
Caméras, Les Laboratoires du temh&mpreinte et le tremblemerita Pose de Dieu
dans I'atelier du peintré d’Alain Fleischef?, etc.

En dépit de leur forme analytique et non (prin@pagnt) narrative, I'enjeu de ces
recueils réflexifs sur le cinéma excéde le simplmfpde vue critique sur tel ou tel film, sur
tel ou tel jeu d'acteur. lls fonctionnent commexpécitation plus ou moins directe des
thémes ou de la poétique de I'ceuvre littérairequpale. Le titre méme de I'ouvrage de

Leslie Kaplan, Les Outils fait apparaitre le caractére métalittéraire ds études

! patrick Drevet, « L'art de la nuit », luit petites études sur le désir de yddaris, Gallimard, coll. « Le
Chemin », 1991, p. 25-49 ; « Une caméra sur deglsesmde crépe », iAuit petites études sur le désir de
voir I, Paris, Gallimard, 1996, p. 41-54 ; « Le papilira fleur », inLe Vceu d’écrituregop. cit, p. 85-102.
A ces textes, on pourrait ajouter « La lévitati@s @dmants » qui, au sein d’'une réflexion plus gdedur le
mouvement des corps amoureux et désirants, partensuscéne dMiroir de Tarkovski (inMes images de
I'amour, Paris, Gallimard, 2001, p. 135-140).

2 Gérard Macél'Art sans parolesParis, Gallimard, coll. « Le cabinet des letts¢4999.

% Leslie Kaplan)es Outils Paris, P.O.L, 2003.

* Pierre Alferi,Des enfants et des monstrsris, P.O.L, 2004,

®> Jean-Marie-Gustave Le Clézibes Années Cannes. 40 ans de festiRaris, Hatier, 1987 Ballaciner,
Paris, Gallimard, 2007.

® Michel Houellebecglnterventions 2. Trace$aris, Flammarion, 2009.

" Virginie Despenteing Kong ThéorigParis, Le Livre de Poche, 2007 [Grasset, cdissai », 20086].

® Didier Blonde Le Lieu du crimgParis, La Pionniére, coll. « En Regard », 2009.

° Mark RappaportLe Spectateur qui en savait tropaduit de I'américain par Jean-Luc Mengus, Paris
P.O.L, 2008. Nous citons ce livre d’'un cinéastergique non francophone car les textes qui y secteillis
ont été majoritairement écrits pour deux revuesdaisesCinémaet Trafic, et 'ensemble est directement
publié en frangais chez P.O.L. Rappaport s'estléias installé & Paris récemment.

% Henri RaczymowRuse et déniParis, PUF, coll. « Perspectives critiques »,120% dernier des cing
essais constituant I'ouvrage porte entierementusupersonnage dea Femme au portraitle Fritz Lang
(1944).

2 Alain Fleischer, L'Art d’Alain Resnais, op. cit. Les Laboratoires du tempd.’Empreinte et le
tremblementLa Pose de Dieu dans l'atelier du peintRaris, Galaade, 2008, 2009 et 20Chméras Arles,
Actes Sud Junior, coll. « Atelier Cinéma », 2009.

12 A cette liste, il faudrait assurément ajouterdatiques de Jean-Patrick Manchette réunies sotisdd es
Yeux de la momi@p. cit), ainsi que ledrticles intrépides (1977-198%)Hervé Guibert (Paris, Gallimard,
2008), quand bien méme la disparition prématuréeededeux auteurs ait fait de ces ouvrages degilecu
posthumes.
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filmigues : le cinéma est I'un des « outils » degée que nous avons a notre disposition,

pour construire nos sentiments, nos catégoriebaateelles, nos fictions :

On pense avec des livres, des films, des tabledes, musiques, on pense ce qui vous
arrive, ce qui se passe, I'Histoire et son histd@enonde et la vie,

et cetavecsigne une forme particuliere de pensée qui tienipte de la rencontre, d’une
rencontre entre un sujet et une ceuvre, a un moduwemié de la vie de ce sujet et de cette
ceuvre

C’est en ce senayeg qu'il est dans ce livre questionaditils d’outils pour penser

penser avec Dostoievski, avec Faulkner, avec Kafkac Robert Antelme, avec Maurice
Blanchot, avec Cassavetes, Rivette, Bufiuel, JearGladard...

penser avec une ceuvre: avec un objet fini etijnfabriqué par un homme ou des
hommes, et qui, mis en circulation, va a la reneodtautres hommes, et pourra, ou non,
effectivement en rencontrer certains [~..].

La relation intersémiotique se joue donc ici sur plan réflexif: I'analyse
cinématographique ne vaut pas strictement pounglime, mais désigne toujours en creux
les préoccupations qui animent I'ceuvre écrite. iNipdes supports d’anecdotes, ni pieces
entassées dans une culture museéale exhibée, es dinsi regardés par les écrivains
contemporains deviennent les interlocuteurs néressa’une ceuvre en construction
perpétuelle ; le cinéma est alors, parmi les aditreses d’art, cet « objet particulier, tout a
fait particulier, ouvert a I'autre, adressé / qartp du sens, pate sens maislu sens / qui
établit des rapports entre les choses, les moniestsires, / des rapports avec ce que I'on
pensait auparavant sans rapport [.2.]Bn réunissant sur pres de mille quatre centsgpage
ses essais sur le cinéma, la photographie et @nérglement I'image, Alain Fleischer

remarquea posteriorila connexion de tous ces textes réflexifs avgurepre ceuvre :

Ces exercices-la, dans le registre gestes forme®t desfigures imposéesnt méme pu
m’amuser ou m'intéresser, me permettre de retrouoeeins de mes enjeux favoris, de
parler de mes travaux personnels, ou encore deudécdes sujets dont je ne savais pas
auparavant qu'ils me concernaient et que j'availque chose a en dite.

L’essai se présente ici comme un miroir obliquéckivain y exerce ou y découvre
les éléments qui constituent son travail persoridahs le cas d’Alain Fleischer, ses textes
sur Jean Renoir, Alfred Hitchcock, Jean-Luc Godawichael Snow,Ascenseur pour
I'échafaud etc., mais également ceux portant plus spécificuee sur la technique
cinématographique (sur le noir et la lumiere, lajgution et la projectabilité, la durée et le
temps des images, etc.), sont a mettre en lienmy@bre de passages de ses livres, en ce

gu'’ils se rapportent tous a des narrations et desmses représentationnels communs. La

! Leslie Kaplanles Outils op. cit, p. 9.
2 bid., p. 10.
% Alain Fleischer|es Laboratoires du tempsp. cit, p. 14.
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métaphore du montage, si présente dans les ceuaregtives de Fleischer, en vient a
désigner également le lien entre textes réflexifs ramanesques, puisqu’il s’agit
« d’expérimenter une fois de plus ces faux raccayas jaffectionne entre I'essai, la
fiction, la note autobiographique, dans le seuldmitme faire avancer dans la recherche de
mon propre point de vue [...]»Le cinéma se place dans une logique « interfaci&par
rapport aux textes.

De plus, la dimension autobiographique de ces ®£38ast pas négligeable. En
effet, contrairement a I'exercice critique tradiin@l, écrire sur le cinéma n’est presque
jamais détaché, pour les écrivains contemporalos,lgn avec leur mémoire personnelle.
Le petit ouvrage illustré d’Alain FleischéZaméras qui est une sorte de texte technique et
historique sur cet objet a destination d’un jeuunblig, débute significativement par le récit
fondateur de I'acquisition de sa premiére caméragridres, a 'age de quatorze aret
s'achéve sur un court chapitre intitulé « Epilogmea caméra » — le déterminant possessif
désignant discretement I'enjeu autobiographiqué dar a conduit Fleischer a rédiger ce
livre pour les enfants et les adolescents : c’astlg caméra est elle-méme, pour lui, I'un
des objets fondamentaux de son enfance. De fagmn gxplicite encoreBallaciner de
J.M.G. Le Clézio fait sans cesse retour sur let®nenciateur au gré des textes sur Ozu,
Vigo, Dreyer, Pasolini. Alors que la critique tradinnelle est mue par un effacement (ou
du moins une tentative de désengagement) de ceis’'@prime, c’'est le contraire qui
advient ici : en effet, les films ne sont jamaipa®s de Expériencede leur vision et du
ressentiqui en a résulté. « Ballaciner », le néologismegdopar Le Clézio, peut étre
compris comme l'activité, effectuée par un sujei,apnsiste a se « balader » au milieu des
films, a en proposer une analyse sans que cett@iederéchappe pour autant a la
subjectivité.Ballacinerse donne donc comme le cheminement d’un écrivaimipcertains
films, au sein d'une cinémathéque librement chopisieséparable des circonstances

autobiographiques ; I'ouvrage alterne réflexionségales sur le mode assertif, conformes

! bid., p. 16.

2 Nous empruntons le terme & Jean-Bernard Vray dassanalyses sur les textes littéraires hybrides de
Fleischer et sur les passerelles fictionnelles sgiinouent entre les différentes ceuvres (voir URL :
http://www.grec.uniba.it/index.php?option=com_can&view=article&id=449%3Ai-
riassunti&catid=85%3Aromanzi-al-limite&ltemid=50&ba=it).

% « Il suffit d’'une caméra pour pouvoir faire du &mna, me suis-je dit, vers 'age de quatorze ans. |,

j'ai tout fait pour en acquérir une : ma premiéeméra fut une petite Bell & Howell 8 mm, a remontoi
mécanique, troquée a Londres chez un vendeur dérielatd’occasion, contre I'excellent appareil ghot
Rolleiflex de mon pere... Médiocre affaire, mais apament de cap décisif...Gamérasop. cit, p. 4.
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au discours analytique traditionnel (« Ozu nous tmeores étres humains dans leur
admirable banalité'yet retours vers soi, par le biais d’anecdoteteetouvenirs :

J'ai aiméA propos de Nicet Zéro de conduitgrojetés au lycée, dans la petite salle ol
notre prof de philo, M. Woelffel, s’efforcait de u® faire apprécier les classiques dans un
chahut indescriptible.’Atalante est venu longtemps aprés, au hasard d’'une séarted
d’essai, dans une cinémathéque. Ce qui m’a émuesitite c’est I'audace de Vigo [.. 3.

L’écrivain ne s’astreint pas au ton impersonnelualen pourrait s'attendre, mais
incarne au contraire ses réflexions a traversiogérdire personnel, qui confere au cinéma
une dimension fondatricBallaciner est un livre génériquement indéterming, a mi-clnemi
entre I'essai et le roman de formation, entre léange d’articles et I'autobiographie.

Pour finir, nous évoquerons le recueil de Pierfel\IDes enfants et des monstres
qui réunit un peu moins d’'une quarantaine de texm#salement publiés sur le site des
Cahiers du cinémaet dans la revu&acarme portant sur des acteurs et des films (en
général des séries B, de petites productions deegies années 1940-1950, auxquelles
s’ajoutent des ceuvres plus récentes de Romerohlgmditano). Les themes qui sont au
coeur de I'ceuvre poétique de Pierre Alferi, comraefiince, I'élaboration fantasmatique et
ses bricolages, sont éclairés obliqguement par dédtes films en question, ainsi que par

les analyses qui en sont faites. L’écrivain présespn projet sous ces termes :

Tels seraient les themes, ou plutdt les figures, pgucourent ce journal en formes de
notices. Elles s’y refletent régulierement, tropebement chaque fois pour que leur
réflexion soit cohérente. Mais elles finissent parpeu se ressembler. L'adulte qui voit le
monde lui faire défaut ressemble a I'enfant regatrd@ monstre. L'impossible visible, au
chaos qui entr'apparait. Le monstre, a 'humairséee inconnu. Et le cinéaste, a I'enfant
souverairr

Ces quelgues phrases font retour sur un roman geaté&l’Alferi dont nous
parlerons dans le chapitre Mle Cinéma des famillésdans lequel un jeune enfant se
lancait — en partie imaginairement — dans la réadia compulsive de petits films et dans
une fictionnalisation cinématographique de sa mdiamille. L'écrivain est comme le
cinéaste, qui est lui-méme comme l'enfant fabuktnfantasmant. De méme, le dernier
texte deDes enfants et des monstr&mtitule significativement « Mon film préféré » ;
Alferi décrit et analyse I'ceuvre filmique qui I'a plus touché, sans jamais en donner le
titre ni le nom de ses comédiens (ce qui rend stemtification presque absolument
impossible). Son intérét réside alors dans cetssirdulation, certes déceptive pour le

lecteur, mais qu’il faut comprendre comme la pnrésigon, pour l'auteur, d’'un secret

1 J.M.G. Le ClézioBallaciner, op. cit, p. 57.

Z|bid., p. 59 (nous soulignons).

® Pierre Alferi,Des enfants et des monstrep. cit, p. 13-14.
* Pierre Alferi,Le Cinéma des famille®aris, P.O.L, 1999.
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intime. Les derniers mots du texte — et donc dueiéui-méme — désignent explicitement
le double enjeu, poétique et personnel, de cerfilystérieux, en conférant a ce dernier un
réle générateur : « Tel est le coloris mental denrfibn préféré, tourné peu avant ma
naissance.»La phrase construit une sorte de relation fantdqoe: ce film qu'il décrit
comme triste, naif et fauché préside a la naissdad&auteur, dans une sorte de transfert
magique de sensibilité, du film vers I'enfant, etss/le futur écrivain en devenir.

Le cinéma est donc devenu un objet de réflexiotiqgae a part entiére pour les
écrivains contemporains, au-dela de I'obstacle paerrait représenter I'’hétérogénéité
sémiotique entre livres et films. Cela nous perdetonstater & nouveau a quel point le
septieme art fait désormais partie intégrante dedelture — et, plus encore, de leur champ
d’investigations poétiques ; il questionne consaistllement leur propre pratique du
style, du récit, de la fiction, ainsi que leur idEnpassé et présente : autant de pistes qu’il

va nous falloir suivre.

Dans ce premier chapitre, nous avons souhaitérdd@nvironnement dans lequel
se développe lintersémioticité cinématographiquee da littérature francaise
contemporaine. Tout d’abord, I'attention fondaméntportée au cinéma par les textes
résulte, d’'un point de vue diachronique, de la nédmtion quasi effective entre ces deux
formes d'art. Le cinéma n’est plus le dernier-ndgaire et abétissant, ni I'ennemi
menacant la pureté du Texte (que cette puretesida, académique, de la vieille garde de
la premiére moitié du XXsiécle, comme celle de l'autotélisme textuel psséepar les
avant-gardes). L’émergence d’un mouvement cingplelide fond, la reconnaissance du
cinéma en tant qu’art — avec ses auteurs, sonireisses formes classiques et son pouvoir
mythique — et I'’évanouissement de la défiance wssades formes artistiques dites
« populaires » ont contribué a cette évolution.dd@sis convoqué a titre de référence et
d’allusion, d’élément diégétique ou de scheme maprtationnel, il est devenu depuis une
trentaine d’'années l'un des « autres » privilégiésla littérature, avec laquelle cette
derniere aime a se construire et se réfléchir.térsémioticité cinématographique est ainsi
I'une des formes de la mise en relation dynamicuéadittérature avec ses dehors, que la
critique repére depuis la fin des années 1970.tEaart, d’un point de vue synchronique,
littérature et cinéma multiplient les échangesqiua constituer parfois, chez certains, les

deux facettes d’'une seule et méme ceuvre — la dlain Robbe-Grillet continuait, dans

! Pierre Alferi,Des enfants et des monstrep. cit, p. 250.
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ses discours du moins, a mettre une séparatior mgitre travail verbal et travail
cinématographique. Ecriture critique, écriture scistique, réalisation sont autant
d’activités que les écrivains contemporains, pouqils en aient les moyens et la
possibilité, se mettent a pratiquer : si ces dauldmplois relevent, parfois encore, du
passe-temps ponctuel ou du calcul commercial tiéstent de plus en plus souvent d’'une
profonde réciprocité entre films et livres — les ymolongeant ou problématisant les autres,
et inversement. Il est a parier que cela aura deséguences pour la critique universitaire
future : pourrons-nous parler de Toussaint, Carfdescher, Despentes ou Daeninckx en
passant sous silence leur ceuvre filmique ? Celapesat probable ; a ce sujet, les
monographies ou les colloques consacrés a nosraytennent garde a explorer chacune
des branches de leur champ créatif. Cela nous doadweconnaitre que I'écrivain
contemporain est, de plus en plus, un artiste pleltt qui peint, qui chante, qui se lance
dans la création numérique et qui filme. Jean-pi Toussaint a pu ainsi affirmer :
« [M]es films sont en marge du cinéma francophooe peut ne pas avoir vu mes films
mais me connaitre a travers mes livres. J'aimepaign reconnaisse a la fois mon travail
de cinéaste et d’écrivain. Il me semble malheumraes¢ que c’est loin d’étre le cas. »

Apres avoir opéré cette nouvelle mise en contekkest alors possible d’entrer de
facon détaillée dans les textes et dans I'étudeederelations intersémiotiques entre le
cinéma et la littérature d’aujourd’hui. La premigpgestion qui mérite examen est celle du
récit littéraire contemporain : comment est-il travagiar le cinéma, étant donné que ce
dernier est considéré, parfois trop rapidement,mertiart narratif par excellence au XX
siecle ?

! Entretien avec Jean-Paul Tallon réalisé en maR26i®é par Beate Ochsner, « Littérature minimalist
cinéma minimaliste ? Jean-Philippe Toussaint d€laance minimale »art. cit., p. 262.
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DEUXIEME PARTIE.LE RECIT LITTERAIRE
CONTEMPORAIN ET L ' IMAGINAIRE

CINEMATOGRAPHIQUE

A la suite du célébre article d’Aron Kibédi Vatgke terme de « renarrativisation »
est venu qualifier I'une des tendances les plusarqonables de la littérature francaise
contemporaine. Apres les différentes entreprisedéenstruction du récit proposées par
les avant-gardes depuis la fin des années 195Qr'ausq années 1970, les notions
d’intrigue, de narration, voire de romanesque fagtour. Il s’agit moins de retrouver
'innocence d’'une conduite narrative pure de taligtorsion que de jouer avec les codes
du récit traditionnel, tout a la fois en s’y resgrant et en les décalant, ce qui conduit a une
« pratique renouvelée du récit, libératoire, ludiguin] plaisir du double jelr»

Ces « codes » du récit que la littérature contermiperreprend de fagon critique ne
viennent plus exclusivement du fonds littéraire omm. Depuis plus de cent-dix années,
I'art cinématographique a profondément ressourcéndaiere de construire une histoire,
apparaissant méme aux yeux de certains, sur cd, g@mme un concurrent pour la
littérature — détrbnant celle-ci en tant qu’« artrdcit » par excellence. En voulant renouer
avec une dimension narrative fortement critiquée lpaNouveau Roman, les textes
contemporains ne peuvent faire 'impasse sur les/@ltes modalités du récit introduites
par le cinéma, indépendamment de la difference adigque entre les deux arts. Au-dela
méme des cas relevant de la paralittérature (dpibatement, n’a jamais mis en doute le

récit), ils empruntent a cet art populaire des formesnderation qui ont marqué

! Aron Kibédi Varga, « Le récit postmoderneLitférature, n° 77, février 1990, p. 3-22.

2 Dominique Viart, « Mémoire du récit ; questiondaamodernité », in Dominique Viart (dir.Ecritures
contemporaines 1. Mémoires du réélaris-Caen, Minard, 1998, p. 18.

% Daniel Couégnas considére que la paralittératste «enarrative avant tout » et quelle va jusqu'a
marginaliser « tout ce qui ne contribue pas a bétation du récit », notamment les descriptiondest
interventions du narrateumfroduction a la paralittératurgParis, Seuil, coll. « Poétique », 1992, p. 131 et
p. 141). Il affrme «qu'une ceuvre tend vers reodéle paralittéraire dés qu’elle apparait comme
exclusivement narrative, dominée par le code heeutigue et conduite par les effets de suspenkhich. (

p. 150). Par ses objectifs d'efficacité et ses lootmmerciaux, la paralittérature se situe davanteges la
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considérablement les représentations collectivgmiidde début du XX siéclé. Quand
bien méme elle le souhaiterait (ce qui est de memsoins fréquent comme nous l'avons
vu), la littérature ne peut plus prétendre a unglaunque autonomie de ses moyens et de
ses formes ; toujours et plus que jamais connectéeulture humaniste traditionnelle, elle
est également prise dans une « réalité polyculéusefjui comprend la culture populaire et
les arts iconiques. C’est donc un emprunt tout ik diffus et généralisé que réalise la
littérature aujourd’hui en direction du septieme;alle investit aussi bien des techniques
narratives propres a celui-ci (cadrage, montadet dé « scene », focalisation...) que des
lieux, des personnages, des objets, etc., popégapar I'écran, qui se retrouvent a mi-
chemin du stéréotype et d’une « mythologie actéalit laicisée®»Le cinéma fonctionne
comme une source narrative pour les écrivainsyigninent y puiser de quoi redynamiser
leurs propres fictions, tout en opérant sur cet@igre un travail critique propre a
I'énonciation littéraire : ainsi donc s’élaborentette renarrativisation et cette
resémantisation (corollaire de la premiére) destetexcontemporains et extréme-
contemporains, que nous ne pouvons envisager indapement d’'une culture médiatique
dans laguelle le cinéma tient une place éminergs récits littéraires actuels sont de ce fait
travaillés de l'intérieur par des références, desians et des schemes représentationnels

qui excédent la seule littérature.

répétition et la prolifération des formes narragiveaditionnelles que dans leur contestation, déme pas
déstabiliser le pacte implicite passé avec sowiatt

! Christine Jérusalem souligne ainsi, au sujet des@nux auteurs lancés par les Editions de Minuidébut
des années 1980, qu'«il s'agit de retrouver unetace forme de romance flamboyante voire
d’'invraisemblance, en puisant dans le répertditéréiire ou cinématographique des images matesiat/ou
mythiques. » (« La rose des vents : cartographissédritures de Minuit », in Bruno Blanckeman etnde
Christophe Millois (dir.)Le Roman francais aujourd’hui. Transformations, gegtions, mythologie#aris,
Prétexte Editeur, 2004, p. 63-64).

2 Nous reprenons I'expression qu’Edgar Morin propaesesL’Esprit du temps. Essai sur la culture de masse
(Paris, Grasset, coll. « La Galerie », 1962, p. 13)

% Jacques MigozzBoulevards du populaitep. cit, p. 18.
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CHAPITRE IV. TECHNIQUES NARRATIVES LITTERAIRES ET

TECHNIQUES CINEMATOGRAPHIQUES

Dans le premier chapitre, nous avons vu que le BauwRoman s’est intéressé au
cinéma sous un angle essentiellement formalistetaeh que technique permettant de
mettre en crise la représentation littéraire traditelle. Montage, cadrage, jeu sur le
champ et le hors-champ... autant de schémes vistgisgment filmiques qui opéraient
comme des moyens de problématisation d’un visiiffeadté et parcellaire. Néanmoins,
malgré la progressive perte d’'influence des avantie€s, les échanges entre techniques
narratives cinématographiques et littéraires njmet cessé pour autant. Le cinéma reste
une donnée incontournable dans la modélisatiorodgarceptions, a laquelle la littérature
ne peut totalement se soustraire. Comme nous l&amote avec les figures privilégiées de
I’ ekphrasiset de I'hypotypose, la littérature a eu depuiggtemps, dans la plupart des cas,
I'ambition de « faire voir », ou du moins de crébrs images mentales et une forte
sensation de « visibilité'» selon cette hypothése, le Nouveau Roman appaiits
comme une exception a ce principe que comme sastatibn, car il cherche a ne plus
faire voir quoi que ce soit, ou du moindiraiter et minerce « voir ». Or, cette volonté de
création d’'« images-en-texte », pour reprendrepfegsion de Liliane Louvel, ne peut faire
I'économie des trouvailles de I'ceil mécanique dedméra et du projecteur. Par rapport
aux expérimentations sur la représentation desesnt@60 et 1970, nous ne distinguerons
donc pas, sur ce point, un revirement complet datémature contemporaine, mais plutét
un prolongement de ces recherches sous un anglesnadgtique et moins polémique,
visant moins a attaquer la représentation littérde I'intérieur qu’a I'enrichir suivant une
perspective intersémiotique.

A cette premiére recontextualisation de la questibfaudrait ajouter I'affinité
naturelle que nourrit le cinéma a I'égard de l@ddture au sens ou tous les deux

s'inscrivent — avec certes des différences de degtéde positionnements — dans une

! Wolfgang Iser rappelait ainsi que « lorsque ndsmsns un texte de fiction, nous devons toujoursipire
des images mentale¥drstellungei parce que leaspects schématiséls texte se contentent de nous faire
savoir dans quelles conditions I'objet imaginainét étre construit. Le caractére visuel de la repnéation
exploite ainsi un savoir présenté ou évoqué aelfition du lecteur. »L(Acte de lecture. Théorie de I'effet
esthétiqueop. cit, p. 248).
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narrativité. En cela, et bien qu’il leur emprunter essentielle dimension monstrative et
présentative (selon les analyses d’André Gaudrgdelicinéma tiendrait moins des arts de
la scéne que du roman : comme pour ce dernieepeesentation filmique passe par le
biais d’'un regard intermédiaire, c’est-a-dire um&ance narrative qui organise, construit et
meéne le récit. De nombreux ouvrages publiés pentlmnttrois dernieres décennies
témoignent d'ailleurs de ces affinitééwu regard de cette narrativité fondamentale qui |
est commune, récit écrit et récit filmique entrdahs un jeu de relations et d’échanges au
niveau de leurs procédés respectifs. Il nous réaes d’examiner ce que la littérature
francaise contemporaine retient deshniquesde narration du cinéma et de la facon dont
ce dernier construit ses intrigues. Comment I'éoeitse modalise-t-elle par rapport au
cinémd et par rapport a ses outils grammaticaux ? Cglafg@ qu’il nous faut prendre au
sérieux et en considération des propos comme ceeitignt régulierement Jean Echenoz,

afin d’en examiner plus généralement les implicetinarratives et stylistiques :

[...] lefficacité avec laquelle le cinéma s’empar@irge fiction m'intéresse énormément.
Jessaie souvent d'importer des éléments du tracaématographique : créer du
mouvement par I'écriture, construire un récit déagon la plus visuelle et la plus sonore
possible [...J*

C’est une préoccupation qui s’est toujours impospe celle d'écrire des scénes, des
situations les plus visibles et les plus sonoresiptes, autant que je puisse. [...] Je m'étais
posé beaucoup de questions pour avoir passé pas’ammées a regarder beaucoup de

L «[...] le cinéma a réussi a développer un modeatesmission du narrable qui lui est tout a faitc#jfue
puisqu’il combine allegrement et organiquement, g&s propres moyens, I'équivalent filmique des deux
modes respectifs du récit scriptural (la narratieinglu récit scénique (la monstration) : un filnh fesdé sur

la prestation de personnages en acte, comme la& piecthéatre, mais par diverses techniques, dont au
premier chef le montage, parvient a s'inscrire esux, dans les interstices de l'image, la figurend’
narrateur qui, méme s'il est tout a fait distinetgbn équivalent scriptural, se présente avealjgapl de ses
attributs. » (André Gaudreauly littéraire au filmique Paris, Méridiens Klincksieck, 1988, p. 55).

2 Outre le livre de Gaudreault, on peut ci@néma et récit. Récit écrit / récit filmiquie Francis Vanoye
(Paris, Nathan Université, coll. « Cinéma et imag&989), Francois Jodt,Eil-caméra, entre film et roman
(Lyon, Presses Universitaires de Lyon, coll. « Rdgat écoutes », 1989) et, plus précocement enkmre
numéro spécial de€ahiers du cinéma « Films et roman. Problémes du récit », n° 18&ethbre 1966
(néanmoins, situé en plein contexte avant-gardigteyuméro est trés axé sur le Nouveau Roman asc d
contributions de Simon, Le Clézio — celui de lampiere période —, Ricardou...).

% Cette notion de « modalisation » de la littératarefonction des autres et notamment du cinéma a ét
avancée par Tanguy Viel, lors d’'une table-ronde &ierre Senges et Arno Bertina, & I'occasion diogoe

« Fins de la littérature », organisé par LaurenmBeze et Dominique Viart (ENS de Lyon, 26 novembre
2010).

4 « Dans l'atelier de I'écrivain », entretien avezad Echenoz (réalisé le 28 octobre 1999 pour |mysr
Francais Seconde Paris, Bréal, 2000), repris dans Jean Echenl#, m'en vais Paris, Minuit,
coll. « Double », 2001 [1999], p. 243. Dans un etien filmé, I'écrivain réaffirme qu’il s'agit pouui de

« trouver des équivalences de certains paramétresidma ; trouver quelque chose qui corresponds lda
champ romanesque [...]. Comment est-ce qu’on peitetran champ-contrechamp dans un roman, un
mouvement de caméra, un travelling. [...] J'étaidram de déborder, d'utiliser d’autres outils.LXAtelier
d’'écriture de Jean EchenpZilm de Pascal Bouhénic, Centre Georges Pompidali, « Les ateliers
d'écriture », 1997).
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films de fagon assez systématique, non pour erseéahoi-méme mais pour y dénicher ce
que je pourrais en retirer dans I'optique d’unestarction romanesque a venir.

C’est donc par le biais schématico-formel que neantamons I'examen des

rapports intersémiotiques entre les deux arts.

A. CADRAGES ET FOCALISATIONS

Parmi les indices de visualité cinématographiquésgmts dans les textes, les
notions de focalisation et de cadrage doivent@&indiées en priorité. En effet, dans toutes
les études consacreées a la narrativité au cineéntpdstion du point de vue est absolument
centrale. Le récit filmique est un récit fondaméarteent orienté, au sens geographique et
spatial du terme. En effet, 'image que I'on petgai cinéma a été captée par une cameéra
qui a un angle de saisie limité et qui est elle-méatalisée dans I'espace. En cela, la
caméra fonctionne comme un teilet plus précisément comme un regard, c’estedir
effort de vision portésur quelque chose. L'image filmique est donc toujoune vue
singuliere, qui délimite une portion dans I'esp&teentretient une distance particuliere
avec cette portion (c’est d’ailleurs le sens demides caractéristiques de I'écriture
scénaristique telles que « on voit » ou « on djstin»). La nécessité d’'un point de vue
spécifigue au cinéma a méme conduit certains ttiéas a remplacer la notion
genettienne de « focalisation » (telle qu'elle psisentée danBigures Il en 1972) par
celle d’ocularisatioh: chez Genette, la focalisation n'a pas une dimenseulement
perceptive (qui voit ?) mais également — et surtewbgnitive (comment sait-on et que
sait-on ?) ; au cinéma, hoir est prééminent et peut difficilement s’accompagiien
savoir psychologique, intellectuel, etc. que lebeepeut expliciter, a la différence de
I'image (a moins de compléter celle-ci par desagjaks, une voix-off). Le point de vue
défini par la caméra peut se confondre avec célui personnage présent dans le récit (on
est alors dans le cas de figure de ce que I'on roonme « caméra subjectivg somme |l

peut étre dégagé de tout « support » humain défirse positionner comme celui d’'un

! « L’éducation des regards », entretien avec Jehrrbz e Matricule des anges?® 70, février 2006, p. 19
etp. 23.

2 Sur ce point, nous renvoyons au livre de Frandoss précédemment cité, dont le titre est éloquent.

% Voir la encore I'ouvrage de Francois Jost, auguepeut ajouter, du méme auteur et avec la colétoor
d’André Gaudreault,.e Récit cinématographiqu@aris, Nathan, 1990).

“ Gaudreault et Jost parlent en ce cas d’'« ocutaisiterne primaire »iffid., p. 105-106).
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observateur non impliqué diégétiquement (un « giaradjier », comme le nomme André
Gaudreault a la suite d’Albert Laffgy

Si nous revenons aux textes, il ne peut donc yralewéritable indice de visualité
cinématographique sans le marquage fort d'un mEntue (au sens visuel du terme) — que
ce soit par le biais du vocabulaire (verbes deomisetc.) ou bien par des traits descriptifs
qui délimitent une portion de I'espace et qui visen « objet » de la diégése. C’est ainsi
que Liliane Louvel traite de la question de la pecdive — qui rejoint celle du point de vue
— telle qu’elle est « écrite » littérairement seh propos concerne toujours majoritairement

la peinture, il peut ici s’appliquer également méma :

Quid de la notion de perspective quand elle est misexte ? Elle s’appliquera en priorité
a ce qui est de l'ordre de la vision d'un narrat@wd’un personnage, de son point de vue et
ensuite de la représentation de I'espace. [...] kméeméme de focalisation utilisé par
Gérard Genette voire celui de « Showing » opposdalling », dans la critique américaine
ou comme chez Wayne Booth [...] montrent a quel plantoir est lié au dire. En eux-
mémes ces termes sont révélateurs de l'utilisatioenla métaphore de I'ceil mais pas
seulement, révélateurs aussi de ce qui se passgulon lit un récit qui donne a voir
souvent par I'intermédiaire d’'un personnage ou diarrateur aussi effacé soitil.

Dans son travail mental d’élaboration d'« imagedeste », le lecteur doit alors
reconnaitre, virtuellement, une image cinématogop@ment marquée, correspondant a
des schemes visuels auxquels il a été familiagsdepseptieme art. La visualité du roman
contemporain adopte alors des codes popularisé$apasualité cinématographique, en
opérant a son tour un « cadrage du visiBlda narration littéraire conduit le récit a la
maniére d’'une cameéra imaginaire « présente » daspakce diégétique, qui fonctionne
comme un relais pour le lecteur-spectdtesemblable en cela au « porte-regard » dont
Philippe Hamon a analysé la présence dans la pldpardescriptions des romans réalistes
du XIX® siéclé.

! André Gaudreaulu littéraire au filmiqueop. cit, p. 107.

? Liliane Louvel,Le Tiers picturalop. cit, p. 176.

% L’expression est de Marie-Pascale Hudle Sens du régiop. cit, p. 28).

“ Cette fonction de relais de la caméra a souveniagtlysée, notamment par Jean-Louis Baudry : « Le
spectateur s’identifie donc moins avec le représdatspectacle méme, qu’avec ce qui met en jequbmet

en scene le spectacle ; avec ce qui n'est padevisibis fait voir, fait voir du méme mouvement dui le
spectateur, voit — I'obligeant a voir ce qu'il voi'est-a-dire bien la fonction assurée au lieayélde la
caméra. »l('Effet cinéma Paris, Albatros, coll. « Ca — cinéma », 1978%5).

® Philippe Hamon,Introduction & l'analyse du descriptifParis, Hachette Université, coll. « Langue
Linguistigue Communication », 1981, p. 186.
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1. Un point de vue cadré

Deux notions consubstantielles a celle de pointuke doivent étre avancées : le
cadrage et le couple champ/hors-champ. Le pointwie étant une découpe parmi la
totalité du monde diégétique potentiellement didplen il impligue nécessairement ces
deux éléments. La chose n’est pas nouvelle errditiée : a la suite des réflexions
esthétiques d’Alberti, miroirs et fenétres sont uermétaphoriser dans les textes la
constitution de I'espace littéraire en tableau atempler ; a ce titre, la caméra serait le
dernier avatar — mobile et dynamique — de cetttiom. L'action méme de cadrer est tout
a la fois un geste de sélection, d’autonomisatéinin geste d’exclusion, délimitant un
champ et un hors-champ. Toutefois, a la différedoecadre en peinture voire en
photographie, le cadre de I'image cinématographigabtenu par la caméra puis reproduit
sur I'écran carré ou rectangulaire — ne fait papatiaitre ce qui n'y entre pas. Le champ
appelle toujours un hors-champ (ou, parfois, urtreehamp) dans lequel I'action peut se
prolonger, dans une «tension entre le vu et le \nos. Philippe Dubois insiste sur ce
point, qui constitue une différence majeure aveartI'photographique : « Le hors-
champ cinématographique, parce qu’il s'inscrit diznsiouvement et qu’il est pris dans la
durée [...] est un espace toujours actif diégétiquenievesti par le jeu du récit? »

Le Nouveau Roman travaillait beaucoup cette notiencadrage héritée de la
visualité filmique dans la mesure ou elle invalidane conception de I'espace comme
entité homogene et totalement appréhendable :pl@&sentation littéraire se faisait alors
parcellaire, toujours incomplete ; le sujet voysat perception irrémédiablement limitée.
Aujourd’hui, l'utilisation littéraire des points deue et cadrages semble moins signifier la
perte de reperes et le devenir-labyrinthe des shagséelle n'opere une stylisation de

I'espace narratif, a la maniére du cinéma, poutaim®r une connivence visuelle avec le

! Jeanne-Marie Clerd,e Cinéma, témoin de I'imaginaire dans le romaméais contemporainop. cit,

p. 132.

2 Philippe Dubois|’Acte photographique et autres essd®aris, Nathan, coll. « Nathan — Université »iesér

« Cinéma et Image », 1990, p. 172. Analysant lecephde cadre cinématographique chez Gilles Deleuze
Pierre Montebello aboutit & des remarques sim#aire Mais, au cinéma, a la différence de la petu
comme les images sont en mouvement, ce qui n'egpiEgeent dans le cadre n’est pas pour autanttalhsen
hors-champdésigne ce qui n'est pas cadré [...] et qui pourtainisiste » ou « subsiste » dans le présent ;
I'image qu’on voit a un lien avec un ensemble gwand, a la limite avec le tout lui-méme, non Jisikhe
hors-champ marque donc le fait qu'il n’y a pas ti#uce absolue du visible au cinéma. Le cadre tos

un dehors, ce sont les images passées, I'espaméeeakt en méme temps que le changement qui s'azére

le temps. Telle est la double fonction du hors-gharfaire communiquer I'espace du cadre avec uaasp
plus grand, faire communiquer cet espace avecnigpge» Deleuze, philosophie et cinémBaris, Vrin,
2008, p. 30-31).
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lecteur : il s’agit pour I'écrivain d’engendrer @space que ce dernier peut intuitivement
reconnaitre. Ainsi, si le cadre renvoie forcémentn& représentation discontinue des
choses, il permet néanmoins d’appréhender et aeeicerméme si cela est lacunaire — des

portions du monde : la faiblesse peut ainsi étred@mment retournée en force. Gérard

by

Macé donne cette fonction a l'opération intelleteuedu cadrage, qu’il nomme

« photographie sans appareil » :

[...] ce que jappelle la photographie sans appagsil bien plutét cette curieuse facon,
maniaque mais esthétique, de découper le réellaassr de traces ; de scruter un visage,
de regarder une coiffure ou la bas d'une robe conmmeregarde une oeuvre d’art;

d’encadrer un paysage en disposant partout desréenét des miroirs, ou leur équivalent
mental ; de cerner le réel comme le ferait un Njtraais en effacant les couleurs pour
mieux mettre en relief I'éphémeére construction lesieres et des ombres. Bref, les mille
et une facons d'échapper au chaos des impresssuedles, ce qui revient a faire du temps
une succession d'images impossibles a fixer.

Choisir est la premiere opération du style, et danglaisir de cadrer il y a le plaisir
d’organiser ce qui est informe, d’arréter ce quti ians tous les sens. En un mot de donner
une ossature a la réalité [.1.].

Cette action de « cerner » est d’autant plus falées les cas de référence a une
visualité cinématographique de la littérature congeraine, qu’il s’agit de construire des
cadrages que le lecteur est cersgonnaitre Dans certains cas, la référence au cadrage
filmique est évidente. Le passage suivant, tiré Ekesdésde Christian Gailly, en est un

bon exemple :

[Théo Panol] regardait la rue. Ce que se passa#t ldarue principale.

Au premier plan, des gens, tous différents, caarssé pas d’étre étonnant, de provoquer
tout a la fois tendresse et haine. Des voitureseaond plan, toutes pareilles ou presque, se
suivant, se croisant. Et puis au fond un décoragades en couleur, seul c6té agréable de
cette ville. Le tout composait une image paisible.

Soudain, I'image se vida, il y eut un vide dansmige. Un moment de vide. Un assez long
moment. Pas long en soi mais qui parut tres lomgs Hen ne passait dans la rue, ni
voitures ni gens. Un moment de calme. Et alorsatentent la violence entra.

Elle entra dans le champ par la droite, dans lenphaisuel de Théo Panol, sur I'écran fait
de cette large ouverture, rectangulaire et vidan plde, format cinémascope.

La référence a une visualité cinématographique dansassage est indubitable ; le
cadrage est affirmé par l'intrication de trois éés : par le regard du personnage, donné
en amorce, qui construit un effet de champ-conaegh(le voyeur / ce qu'il voit), par la
vitrine rectangulaire du café dans lequel il sent® qui encadre la scene vue (suivant le
motif traditionnel de la fenétre comme délimitajioret enfin par les annotations

techniques « champ » et « format cinémascope »déueloppent le point précédent et

! Gérard Macéla Photographie sans appareiCognac, Le Temps qu'il fait, 2000, respectivement0 et
p. 40.
2 Christian Gailly,Les EvadésParis, Minuit, 1997, p. 59-60.
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complétent la disposition cinématographique decéns. Théo devient le porte-regard de
la représentation, a la maniére d’une cameéra siiNged se trouve que « la violence » qui
fait ici irruption dans le champ visuel de Théot-€e&lui du lecteur — constitue le tournant
dramatique du roman (il s’agit d’une voiture deig®lpercutant la bicyclette du fils Tod —
ce qui conduira Théo a intervenir pour protégedemier et a tuer par accident le policier
agresseur). La scéne de crise est donc saisieigemient sous I'angle cinématographique,
dans le but de la dramatiser : Gailly semble i@rmer que c’est désormais le cinéma qui
est le mieux a méme de chorégraphier ce genre @ sd’effet d'image recherché est
donc presque nécessairement un effet cinématoguaphiavec lequel le lecteur est
familier. La visualité de la scene représentée sindéautant plus efficace. Dans son
ensemble, le roman tourne son regard vers ce quieaifie Samoyault n'a pas hésité a
nommer « une syntaxe cinématographique — découpgmaeux, disposition précise des
points de vues, cadrages selon plusieurs angles>f..Qe recours a la grammaire
cinématographique permet a Gailly d’inscrire soxtededans une visualité et un cadre
générique connus, ceux du film noir, en en reprefiafficacité dramaturgique. Cette
attention au cadre dans la représentation renwmssi,apar glissement métaphorique et
réflexif, & I'un des thémes majeurs du roman : degestions de I'enfermement et du
débordement : rentrer ou étre dans le cadre, s@mader ». Nous pourrions également
prendre exemple sures Atomiquesi’Eric Laurrent, qui se donne comme une variation
littéraire, sophistiquée et parodique, autour dessfd’espionnage fagcon James Bond ; le

livre multiplie les effets d’ocularisation et dedcage propres au cinéma :

Caron-Pang humecta un cigare, d'un claguement dgsddécoiffa son briquet-tempéte ;
sans en moucher la flamme, le tendit a sa droitegiSle nulle part, Larame avangcait
I'extrémité d’une cigarette dont il venait d’arrache filtre?

Soudain un téléphone sonna. [...] qui allait bienyamaudécrocher ? Ce serait une main.
On la verrait se détacher d’'un corps allongé, s&ensuite au-dessus des feuilles mortes
dans un fréle froissement. Elle atteindrait un cltfacase, en longerait la tranche,
tatonnerait parmi les serrures, [...] en ferait bscie couvercle ; la sonnerie du téléphone
emplirait la forét. Se haussant sur deux doigtsproe devenue bipede, la main ferait le
tour du propriétaire [...] se saisirait enfin d'unndoiné de téléphone, qu'elle porterait
contre une oreille, allé ? jécoute.

Ces deux exemples témoignent d’'une pensée du cadmmatographique, déployé

en un champ et un hors-champ qui délimitent ceeguvisible et ce qui ne I'est pas. Dans

! Tiphaine Samoyault, « Alcatraz la, Quinzaine littéraire n° 722, £-15 septembre 1997, p. 11. La critique
considére par ailleurs que les soixante-sept atespidu roman de Gailly sont autant de « plans-séxpse
d'une a cinq pages ib{d.).

2 Eric LaurrentLes AtomiquesParis, Minuit, 1996, p. 27.

®Ibid., p. 32-33.
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les deux cas, et sans l'aide d’un motif encadréeniéfre, vitre, lunette...), les éléments
diégétiques sont sélectionnés — et « sectionnésm fenction d’'une focalisation précise,
qui releve davantage d'une prise de vue que d'umealisation interne littéraire
classique : suivant cette derniere hypothese, lpscde Larame comme celui de Pexoto
allongé sur le sol seraient entierement percuet éntierement visibles ; or, le fait que
I'espace diégétique soit violemment découpé indique I'on se situe dans une logique
visuelle difféerente, que le lecteur reconnait confiime@que (le plan d’'une seule main qui
tatonne a la recherche d'un téléphone a été viceetmines de fois par tout spectateur
moyen).

Jean Echenoz est également coutumier du fait damdupart de ses livres. Ses
textes font largement place a des références éeglia une visualité cinématographique,
qui organisent I'espace diégétique ; les deux exesnpuivants, tirés d€herokee en
témoignent : « Le chef porta sur Georges un regteuhtif, incertain, presque douloureux.
Ripert et Bock échangeaient des mimigues méfiaateprofondeur de champ,»x La
jeune femme s’était enfin laissé aller contre lidpade Georges. Il leva les yeux vers le
rétroviseur dans lequel, comme un tres gros plamiistiout petit écran, lui souriaient ceux
de Fred % Le vocabulaire issu de la technique du cadragéncatographique vient
caractériser les notations ayant trait aux regales personnages. La « visibilité » des
scenes s’organise suivant un jeu de caméra imagi(miofondeur du plan dans le premier
cas, champ-contrechamp dans le second). Un paphegexplicite encore se trouve dans

Je m’en vaislorsque Ferrer connait un malaise cardiaquetetalle a terre :

[...] son champ visuel continua de fonctionner conaneegistre encore une caméra versée
par terre aprés la mort subite de son opérateuguiefilme en plan fixe ce qui lui tombe
sous I'objectif: un angle de mur et de parqueg pfinthe mal cadrée, un élément de
tuyauterie, une bavure de colle a I'orée de la ratiqd

! Jean Echenogherokeeop. cit, p. 51.

2 bid., p. 231.

% Jean Echenozle m’en vaisop. cit, p. 144. Signalons par ailleurs qu’Echenoz a émmitcourt texte
descriptif pour lesCahiers de I'Ecole de Bloigiui repose quasi intégralement sur une expérirtienta
figurative de type cinématographique, a savoir emglexe mouvement panoramique sur un paysage
agreste, avec arbres, prés, fermes, vaches etifoubm petit texte trés drdle et virtuose s'orgarsgivant
une régie d'origine filmique : « Opérons a présemtmouvement de rotation depuis le sud vers l'est p
vers le nord, etc., dans le sens contraire desllagua’une montre [...] », «[...] ensuite c’est d’'aldoen
contre-plongée que nous devons nous tourner versrte Et pour ce faire il faut se mettre en mousetm»
(Caprice de la reingin Jean-Christophe Bailly (dir.putour des frichesLes Cahiers de I'Ecole de Blgis
n° 4, janvier 2006, p. 104-107). Echenoz commeateceirt essai descriptif en ces termes : « J'aiymilieu
que je connais dans la Mayenne, objet descrigtif $tmple, et mon parti pris était de faire un fléquence
panoramique circulaire par une succession de fdaiges et se terminant par un trés gros plan. &'iéiit
de rendre compte de ce paysage avec les moyensé&ne; en reprenant cette vieille idée de caméta-st
(« L’éducation des regardsentr. cit, p. 23).
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La comparaison est significative : Ferrer, incapald se mouvoir, devient un pur
regard immobile et contraint, qui cadre malgrél'lespace (le personnage est réifié dans
un « devenir-caméra »). Le point de vue choistest a la fois « aberrant » et « évident »,
au sens rhétorique et figuratif du termeeldentiade I'hypotypose), car le lecteur se le
représente a son tour aisément. Au-dela des oooesetextuelles elles-mémes, Jean
Echenoz a «théorisé » plaisamment la chose eranpade ses récits comme d’une
succession de prises de vues suivant difféerentbsllés de plan; il relie cela non
seulement a des procédés de construction narggiVespace mais également a un jeu sur
I’énonciation, par lequel une focalisation issuendpersonnage alterne avec celle d’'un
narrateur extérieur, intervenant irrégulieremené @aniére d’'une alternance entre caméra

subjective et caméra extradiégétique :

On change de caméra, il y a plusieurs camérag quaieau, on change d’angle, de focale,
a chaque fois j'ai I'impression de décaler les espgle prendre du recul, ce «je » qui
intervient de temps en temps depuis la page 9 &'sfois le narrateur et 'auteur, c’est-a-
dire moi, peut-étre un peu plus que pour d’aukge,», J.E., ce sont mes initiafes.

Au-dela du jeu de dissimulation de la figure aueler nous voyons dans cette
théorisation malicieuse plus qu'une simple métaphait s’agit de l'imprégnation des
modes de focalisation cinématographiques dansdi Irteraire. Celui-ci se pense en
termes spatiaux et résulte d’'une combinaison deilples narratifs ; avec son moyen
propre qui est le langage (le jeu des temps, dmsopns, etc.), Echenoz tente de troquer la
focalisation littéraire unique pour la plasticitésdchoix dont le cinéaste dispose afin de
saisir le monde profilmiqdequi se présente a lui — et répondre littéraireména
« démultiplication cinématographique de la peraeptt propre a notre contemporangité

Signalons enfin que, si le cadre « découpe » lesp&implique une distance par
rapport a l'objet sélectionné, qui va du «plangéap au « gros plan 3\Vesternde
Christine Montalbetti emprunte au western-spaghsgttipratique obsessionnelle du gros
plan ; le narrateur saisit les choses de trés plisgrdant les proportions et créant des
effets d'insistance. Lorsqu’au début du texte éitrit longuement un jeune cowboy sur sa

! « Entretien avec Jean Echenoz.ikération 27 ao(t 1999, repris par Jacqueline Bernard, Rémur du
narratif : le choix de I'esthétisme ludique dans tiernieres années du XXe siécle », in Michele &oet
Francine Dugast-Portes (dir)e Temps des lettres ; quelles périodisations ptistoire de la littérature
francaise du 2Dsiécle ? Rennes, Presses Universitaires de Rennes, dollertérences », 2001, p. 302. Il
réemploie la méme métaphore lorsqu’il affirme queéars une fiction, changer de pronom, c’est un peu
comme filmer avec plusieurs caméras... » (« Dansli&atde I'écrivain »art. cit., p. 243).

% Le terme de « profilmique », inventé par Etienmair@u (’Univers filmique Paris, Flammarion, 1953),
désigne aujourd’hui I'ensemble de I'espace quealméra peut saisir lors d’'un tournage, a la difféeedu

« filmique », qui est la portion d’espace finalenearienue et effectivement cadrée.

® L'expression est de Tanguy Viel (« La fabriqueliteage », in Matteo Majorano (dir.J.e Jeu des arts.
L’écriture et les artsBari, B.A. Graphis, coll. « Margini Critici », B8, p. 127).
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chaise a bascule, il est par exemple conduit ¥a@pfgocher de la poutrelle sur laquelle se
profile la botte, et [a] remarquer que tiens, [.l.}yia la, regardez-moi ¢a, une cohorte
d’hexapodes®; de méme, lors de la visite du cowboy chez ledguaes jumeaux Ted et
Dirk, les menus gestes de ces derniers sont scroiégtieusement et prennent des
dimensions insoupgonnées, a la maniére des gros gaSergio Leone : « Alors, la levre
supérieure de Dirk, instantanément suivie en celbirférieure, qui se colle a elle avec la
puissance d’adhésion d’'un coquillage sur la surfackeuse ou il a élu domicile, s’avance
en une moue dubitativé.»L'écrivain reconnait que cette pratique filmiqeatre en

conjonction avec ses préoccupations littérairs®etobsession pour les détails :

Il'y a par exemple, danA/estern ce que I'on peut appeler des gros pldns] Cette vision
macroscopique, qui constitue dans une certain raesoe des signatures du western-
spaghetti, coincide aussi avec ma pratique antérigle I'écriture romanesque qui a
toujours volontiers travaillé sur le détail et l&ération de son traitement (ou, si I'on veut,
son affabulation — j'affabule le détafl).

Le rapport intersémiotique entre narration littéra@t narration filmique se joue a
travers cette pratiqgue du gros plan : pratiqueiaeaau cinéma qui s'incarne littérairement
par une organisation narrative fondée sur le gsessient de l'infime, I'attention donnée

au détail.

2. Mouvements du cadre

L'une des caractéristiques du cadre cinématograghig qui le différencie
radicalement du cadre pictural — réside dans ledaiil peut étre en mouvement : se
déplacant pour suivre l'action, elle-méme dynamjqoe bien se déplacant autour de
I'action. Zooms, panoramiques et travellings sad thnovations techniques et esthétiques
gue le cinéma nous a apportées depuis plus d'alesé qui, la encore, ont transformé en
profondeur nos représentations visuelles quotigisnhe cinéma, d’abord frontal et fixe
lorsqu’il ne s’était pas totalement émancipé dsitaple « vue » ou de la scene foraine et
théatrale, a été rapidement amené a déplacer swarirent de captation — la caméra — afin
de se définir comme art narratif. La constructionnd action suivie, réalisée par des
personnages eux-mémes en mouvement, a impliquéllab@ment une mise en

mouvement du cadre. Comme le rappellent André Gawdiret Francois Jost, « le rapport

! Christine MontalbettiWestern P.O.L, 2005, p. 12.

2 |bid., p. 59.

% Christine Montalbetti, « Du Western au roman :aesfe transposition d’un genre, ou rencontre h», i
Matteo Majorano (dir.)L.a Caméra des matep. cit, p. 85.
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de la caméra a I'espace est donc d’'une trés giamglartance sur le plan narratif puisque,
nous le voyons, c’est grace anmbilisationde la caméra (dans le double sens d’action de
mobiliser, de faire bouger) que le cinéma a déysopne bonne part de ses facultés
narratives » Il faut sans doute relier cela a la révolutioohtdque générale amorcée au
XIX € siecle : I'ére des transports (trains, avionspmuatbiles...) et de la vitesse a vu dans
le cinéma son prolongement artistique, I'art leuri@ méme d’enregistrer et de rendre la
nouvelle mobilité humaine. La littérature a tenngpde de cette double modification : celle
des perceptions et des représentations de notte ghns I'espace et celle de notre fagon
d’en envisager le récit. En France, des poétesmeamciers comme Apollinaire, Cendrars
ou Malraux en ont pris acte exemplairement : «idagision cinématographique a-t-elle
contribué a imprégner le roman moderne d’'une thignatdu mouvement qui n’est plus
simple déplacement d’'un point a un autre mais jpiae insolite et complexe’?»Cette
thématique s’est alors souvent incarnée par les lnlaila mobilité cinématographique. I
n'est qu'a se souvenir de la premiere phraseGlessesde Perec (1965), qui organise la
description d’'un intérieur cossu suivant la logigspatiale d'un travelling latéral
Aujourd’hui, les écrivains contemporains ne sorg pa reste. Sur un mode ironique, a la
limite de la parodie, ce passage @¢smiquesdans lequel Adam Pexoto voyage en train

en témoigne :

En fondu enchainé fixe, son image se superposgiagsage qui défilait. 1l s’étonna que
rien ne I'ébouriffat, ne lui éraflat non plus lecéa les poteaux électriques et les arbres, les
villes et les campagnes. Il lui semblait que le doextérieur ne glissait pas sur lui, mais a
travers lui, de part en part, sans l'affecter natabt, monde mouvant, inappréhendable
dans son éternelle entraperception, monde indiffére

Le défilement du paysage « mu » artificiellemeat fa translation ferroviaire
s'apparente a un travelling de cinéma dont Pexaraitsle spectateur : image lisse en deux
dimensions qui n’atteint pas celui qui la contemple-méme pris dans une position
passive (sur laquelle le narrateur insiste pared@sessions philosophiques excessivement
pédantes). De méme, dans lincipit @®urts-circuits d’Alain Fleischer, le narrateur
traverse en voiture une ville déserte de I'Europe I'Est et ressent un sentiment

d’étrangeté par rapport a ce qu’il voit, gu’il dé@omme le glissement d’un travelling :

! André Gaudreault et Francois Jdst,Récit cinématographiquep. cit, 1990, p. 88.

2 Jeanne-Marie Clerd,e Cinéma, témoin de I'imaginaire dans le romaméais contemporainop. cit,
p. 144.

* « L'ceil, d’abord, glisserait sur la moquette gritan long corridor, haut et étroit. bes Chosesop. cit,
p. 11.

“ Eric LaurrentLes Atomique®p. cit, p. 211.
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De fait, je vois défiler la ville comme dans umfjl avec desravellings de cinéma dont
mon confortable fauteuil, dans une salle de prigactne me transmettrait aucune
secousse : mouvements réguliers, fluides, lumaale, absence de tout badaud importun,
qui compromettrait la prise de vues en passant ticadre et en jetant un regard a la
caméra [...I

Nous remarguons, par ces deux seuls exemplesrajoe &t voitures sont souvent
les supports de ces mouvements de type cinématoguap C’est que le cinéma et les
moyens de transport ont toujours eu des affinigésarquables dans la construction des
paysages de la modernité industrielle et urbailes seconds emblématisant le mouvement
que le premier cherchait a capter. Du train artieangare de La Ciotat a la locomotive de
Buster Keaton darnise Mécano de la Généraldes poursuites en voiture du burlesque aux
trajets motorisés incessants d’Abbas Kiarostamipdeception cinématographique s’est
frequemment superposée a celle que nous avonseque passagers de ces véhicules
L’'urbaniste Marc Desportes a analysé la maniéret des arts et les techniques ont
contribué a faconner les paysages et la percepgiennous en avons dans le monde
occidental. Il avance l'idée selon laquelle le aw@éest doublement lié aux transports
mécanisés (train et automobile) et a certains rawwespaces, hotamment les paysages
urbains et industriels, eux-mémes pris dans desvements et des perspectives
complexes : « Enregistrement du mouvement, mond&gevues, objectivité, toutes ces
caractéristiques expliquent que le cinéma ait étésidéré comme le moyen apte a rendre
compte du spectacle de la ville moderne [.2]La fixité picturale ou photographique ne
semble pas totalement appropriée pour saisir ##git et les déplacements de ces lieux
particuliers. C’est en partie dans cette optique gous pouvons lir€aysage ferde
Francois Bon comme une longue description en moewende paysages industriels
délaissés, résultant d'un travelling opéré parrééntParis-Nancy que I'écrivain a pris
chaque semaine pendant tout un hiver — et I'onggagtle train et le travelling impliquent

tous deux desails : pure translation horizontale du regard, délimipar le cadre de la

! Alain Fleischer Courts-circuits Paris, Le Cherche midi, 2009, p. 13. Sur la daesiu travelling dans la
littérature contemporaine, nous renvoyons €égalendenine nouvelle d’Anne-Marie Garat intituldéa
Diagonale du square(Serres-Moraas, Editions de I'Atelier In8, 2009ui repose précisément et
explicitement sur la contrainte schématique duettang, imposée par I'éditeur. Cette nouvelle raeola
banale traversée d’'un square effectuée par unmeage, au cours de laquelle un individu vient &mpeller

et lui raconter une histoire qui le concerne. Leokd’écoute tout en continuant a marcher d'un baut
square a l'autre. Le récit repose sur un déplacefhede et continu, a la maniére d’'un plan-séq@enc

2 Le train, particuliérement, est en soi un obje&-ginématographique, comme le note Jean-Louis &eutr
« Le chemin de fer a opéré un remodelage de I'éexpée de I'espace et du temps. Ouvrant de nouveaux
espaces, a I'échelle parfois d’un continent, iléd&e les déplacements, il contraint & une staisiion des
reperes temporels. Le train est surtout un lieuleovoyageur immobile est assis et regarde défiter u
« spectacle » cadré.(ke Cinéma en perspective : une histplaris, Nathan, coll. « 128 », 1992, p. 10-11).
% Marc DesportesPaysages en mouvement. Transports et perceptidiesfece XVIIE-XX°® siécle Paris,
Gallimard, coll. « Bibliothéque des idées », 2005264.
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vitre du compartiment, dont I'écriture cherche ateales fruits, en dépit de la vitesse. Si
Francois Bon ne fait que de discrets renvois exptiau cinéma dans ce texte, il n’en reste
pas moins que celui-ci repose sur un dispositif Syiapparente fortementaussi lit-on
que le narrateur-voyageur se retrouve « front eolativitre immobile devant la projection
d’'images % et que son regard descripteur est un « flux esirdix mille milliards de
photons par seconde, de huit heures dix-huit a bemees vingt-deux, et division selon
I'analyse de ce flux, vingt-quatre fois par secopdesque c’est quantifi€’» vingt-quatre
images par seconde, c’est la vitesse de défilediane pellicule cinématographique dans
une caméra comme dans un projecteur. Ici, I'é@itinganise moins ce travelling qu’elle
ne le subit volontairement et s’y confronte aves m®yens (notations rapides, sélection,
mise en ordre minimale de I'espace, etc.). Cettegption ferroviaire correspond bien a
celle que décrit Marc Desportes dans son chapdresacré au « prisme perceptif » du
train : « Il n'y a plus d’attente ni d’anticipatiopde question ni de réponse. Toute chose
apparait et disparait brutalement : poteaux, batispeléments non identifiables. ke
récit de Francois Bon n’a, en soi, pas d'autrefie cette trajectoire continue d’images
mouvantes que le train provoque : « Variations @t rsur réel répété a lidentique, et
pousser cela a bout, et rien d’autre méme au géetces images pauvres €e qui est
intéressant, c’est que le mouvement vaut moinsaendue tel (il est davantage obstacle)
gu’il nest une donnée incontournable avec laquéf@ut composer — comme si cinéma et
transports avaient définitivement institué cettecpption en perpétuelle reconfiguration et

cette tension entre image fixe et image maébile

! Du reste, ce n'est sans doute pas un hasadysiage fem connu une version filmique réalisée, en 2003,
par Fabrice Cazeneuve, avec un texte de FrancaisBofilm a été tourné a partir du train Paris-bigria
cameéra étant fixée face a la vitre et enregisimdgéfilement du paysage. Film et texte possedeifinal la
méme matrice formelle : une translation horizonthleregard due a I'avancée du train, la caméraapitela
place de I'ceil de I'écrivain.

¢ Francois BonPaysage ferLagrasse, Verdier, 2000, p. 19.

% Ibid., p. 17. Bon parle aussi de ses voyages commetriés<heures d’'impressions rétiniennes continues »
(ibid., p. 35).

“* Marc Desportes?aysages en mouvemgop. cit, p. 186.

® Francois BonPaysage ferop. cit, p. 49.

® Sur ce point, Bon écrit : « [...] s'interroger sette fascination méme que voir depuis le train pooe, par
les effets de compression et de vitesse, par ded@®n surtout d’'un monde dont on est le provisoioyeur
d’'une intimité par l'arriére offerte, surgirait gplement le vieux réve d’une proximité de la repnéasgon
mentale aux choses, proximité peut-étre amplifidel fait méme que cesse si vite le rapport visuébn

en a, qu'il faut retenir, qu’on a vu si peu le déteais qu'on a été aspiré soi dans cette envieneix voir
[...]. » (Ibid., p. 84).

167



B. VERS LE MODELE DU PLAN ET DE LA SCENE CINEMATOGRAPHI QUES

La construction narrative par succession de pélsgels n'est certes pas une
nouveauté absolue, ainsi que I'a noté Philippe Hamuo sujet du récit au XfXsiéclé.
Toutefois, dans les exemples qui nous ont retesquieria, les « choses vues » n'obéissent
gu’en partie aux fonctionnements de la descriptitiéraire tels que le théoricien les a
formulés dans ses analyses des discours descrptifs du moins en déplacent certains
parametres : si I'on note toujours, assez souvargrésence d'un porte-regard ou regard
descripteur dans le récit, il peut étre remplacéyraregard extra-diégétique (mais non
omniscient ou « omnivoyant » pour autant) qui sengocomme I'équivalent de celui que
la caméra porte dans un film ; d’autre part, le éleddescriptif n'est plus celui de la
peinture et du « tableau » : par son appréhensraandique et temporalisée de I'espace,

c’est davantage la représentation filmique queegeu pour ces autetirs

1. L'« effet-plan »

La combinaison de ces différentes caractéristig(fesalisation-ocularisation,
cadrage, mouvements) tend a faire, de scenes preptdittéraires, des scenes construites
a la maniére du cinéma. Face a des passages sedard lesquels il décele une véritable
évocation d’'une image cinématographique, le lecseutrouve alors confronté a ce que
nous pourrions nommer un « effet-plan ». Tel momdutrécit ou tel paragraphe se
présentent comme un plan, voire comme une scendlmde c’'est-a-dire une unité
visuellement et narrativement constituée, qui regmée une action unique et continue
(sachant qu’au cinéma une scene peut se dérouier en plusieurs plans), sans ellipse. Si
nous reprenons par exemple I'extrait d@sdésde Christian Gailly cité précédemment,

les notations relatives au déroulement du tempsi eythme de la scene (« Un moment de

! Le roman de la seconde moitié du XIXiécle se présente « comme une suite de « tabieauxde

« scenes », enfilés sur le fil plus ou moins ladi@ récit, qui sont autant de « cadrages » dgsscau repos
ou des corps en mouvement, trait de constructioratide qui domine toute la seconde moitié du siecl
(scéne du mariage, scene du bal, scénes des costéee du théatre, scéne du fiacre, etc. pourerae
que quelques exemples célébres dans un méme romdn) |l tente de donner une reproduction
convaincante du réel « en essayant de rivalises Baguccessivité du texte avec le simultanéisméndage

et de la scéne théatrale, en multipliant comme cheBalzac ces sortes de photographies textuellas a
Marey, tableaux muets décomposant un comportementugl ou rendant compte de micro-actions
simultanées et faisant image pour le lecteur. difple Hamonmageriesop. cit, p. 77-78).

2 C’est ainsi que le tableau, au sens stylistiquéaébrique du terme, désigne plutét « un panorstaiaque
d’'un objet décrit » (Georges MoliniBjctionnaire de rhétoriqueop. cit, p. 318 — nous soulignons).
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vide. Un assez long moment. ») font de celle-cvéabalisation d’un authentique plan
cinématographique. Certaines ceuvres contemporéi¢amment celles qui empruntent
explicitement au cinéma de genre — celles des sustMinuit » au premier chef)
renversent ainsi aussi bien la classique alternasrtize narrations et descriptions
(représentations d’actions et représentations eteppue l'inflation descriptive propre au
Nouveau Roman (ou la description devenait presauegle « matériel diégétiqué)»
pour construire une sorte de forme mixte, une <rgggn d’actions », qui trahit une
inspiration cinématographique. En effet, le dowaeactere iconique et narratif de la scene
filmique fait que le cinéma est un art a la foisraéf et monstratif, dans lequel la célebre
opposition instaurée dans lleaocoonde Lessing entre espace (ou simultanéité) et temps
(ou successivité) est mise a mal. En fonctionnant«pplans » et « scenes » suivant une
logique cinématographique, le texte contemporaiereh expérimenter littérairement les
effets narratifs d’une telle « description d’acgos dans laquelle le « vu » se conjugue au
« narré » : se fait alors jour ce qui pourrait &me version moderne de I'hypotypose.
Vouloir précisément contourner la discontinuité lat successivité des signes
verbaux, afin de créer une simultanéité relevantiaege, telle a pu étre I'entreprise de
Tanguy Viel, qui dit avoir organisé les récits H&bsolue perfection du crimet

d’Insoupcgonnablen « scénes » et plans a la maniére du cinéma :

[...] chaque paragraphe est quasiment construit coommglan, ou j'essaie de me donner
des éléments a peu prés équivalents a une évocasimaussi a une information comme
dans le cas d'un plan cinématographique. [...] Jssagé d’avoir comme modele la
continuité cinématographique, donc, de dire : comtnest-ce que je peux tenir ensemble
un cend;ier, un paquet de cigarettes, un étreentinsent, une affection qui est en jeu, une
couleur 7

L’intersémioticité se joue donc ici sur un planrfel : il s’agit de concentrer les
éléments diégétiques dans la narration afin, daescertaine mesure, de « délinéariser »
celle-ci. Aussi, par exemple, peut-on lire dan&bsolue perfection du crimie passage

suivant, qui se déroule lors de la reconstitutiorbchquage du casino :

Le croupier allait faire tourner la roue, rien n@ plus, mesdames messieurs, rien ne va
plus, et il a lancé la mécanique. La boule s'estm@née longtemps sur la ronde des
numéros, elle a hésité longtemps, chacun me regjatdadu, excité, toute la lumiére
semblait s'étre penchée sur ma table, concentrpedamoi, éclairant mes yeux, ceux du
croupier, la bille a balancé jusqu’au bout, leel 36, le 1, et c’est le 36 qui est sorti. Le
méme 36 sur lequel javais misé. J'ai fermé lesxydun sueur a perlé sur mon visage, le

! Dans le Nouveau Roman, « [la description] en vientcuper la quasi-totalité du récit qu'elle alireeen
matériel diégétique. » (Bernard Vouillowxa Peinture dans le textep. cit, p. 57).
2 « Conversation entre Tanguy Viel et Milena MasellinLe Jeu des arfop. cit, p. 117-118.
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croupier m'a regardé, il était ébaubi, ses yeuleatehors d’eux-mémes. [...] Il y eut une
seconde d'arrét dans la sdlle.

Dans cet extrait, il n’y a pas d’indice explicite disualité cinématographique ;
pourtant, I'insertion de paroles non marquée par eésure typographique, la notation des
jeux de regards et des affects qui en découleffibcidisation sur des détails, ainsi que la
longue phrase rythmée par les virgules qui dessieemajet de la boule, construisent une
ambiance et ursuspenseproprement filmiques ; le temps est étiré, en oap@mvec
I'intensité de la scéne ; si elle ne disparait fminéarité du récit est complexifiée par une
stratification de notations diverses, suivant umgidue paradigmatique (au sens
linguistique du terme) : sons, rythmes et images syntaxiguement concentrés pour

aboutir a cet « effet scénique ».

2. Bande-son et bruitages

Dans les exemples précédents, nous avons pu rétepegsence d’'une dimension
sonore. En effet, celle-ci contribue pleinemend @dnstruction de scénes inspirées par le
cinéma. Le septieme art a toujours été un objetcti&Emement complexe, dans lequel
images et sons allaient de pair — y compris au $echpcinéma muet, si I'on prend en
compte cet élément important de la projection guégtt le pianiste ou la petite formation
orchestrale d’accompagnement. Au tournant des ant820-1930, avec l'arrivée du
parlant, cette hétérogénéité sémiotique s’est syiéée, avec I'emploi massif de la
musique comme partie intégrante du film — bandeawsolée a la bande-image —, les
dialogues et les bruits ou sons divers. Lorsqueél@ssains contemporains tentent de
constituer littérairement ce type de scénes, nemsrquons qu'ils ne font presque jamais
I'impasse sur leur ambiance sonore : c’est quearlest absolument inséparable de nos
représentations cinématographiques. Le cinémaasaspulement été une révolution dans
nos représentations visuelles, mais également datte appréhension des sons — plus
exactement dans notre appréhension de lintricationisuel et du sonore : les sonu
les sonsoff (trouvant leur source dans le champ ou hors-chahap)bruits d’ambiance
(soundscapgs la musique comme accompagnement (en surimpressiarmonie ou
contrepoint), les bruits subjectivisés (gonflés étouffés), etc., sont des éléments

cinématographiques qui constituent désormais, m@usmoins consciemment, notre

! Tanguy Viel,L’Absolue perfection du criméaris, Minuit, coll. « Double », 2006 [2001],91-92.
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répertoire sensible commurdeanne-Marie Clerc écrit ainsi que « le cinénfanailiarisé
’'homme contemporain avec des modes de relations/alles entre l'audition et la
vision %, des relations que lI'on a pu également qualifier <dcoprésences d’'éléments
hétérogénes’»fondées sur une dissociation entre le vu etdiedd, au sein d’'un espace
qui n’est plus homogene ni continu. Nous lisons gga@mple dan€herokeele passage

suivant :

Fenétre ouverte, on entendait peu de choses : ameesation violente étouffée par un
claquement de porte, le prénom d’un enfant qu’quelgit ou rappelait a I'ordre, un tapis
battu, des poubelles heurtées, les arpeges d'mpétiiste fantdbme, des bourdons de radios
périphériques aux heures des repas, les gloussemeules des rats de I'espace. Tous ces
bruits s’organisaient dans le ventre calme de I'subie, s’harmonisaient comme s'ils
étaient écrits, comme la bande-son d’un vieux fitamcais®

Les multiples bruits énumérés viennent former uéritable bande-son qui confére
une profondeur sonore a la scéne décrite, parfeh g superposition propre au cinéma.
La notation explicite finale et la référence a soete de « partition » pré-écrite incitent a
se représenter mentalement la scéne comme un @afilnd nourri par des bruits
d’ambiance. Dépendant d’une perception singuliéiienitée (par le cadre, par ce que voit
la caméra ou un personnayd® son peut donc trouver sa source hors-charhpgus
semble que la représentation de ce type de pevcepfii dissocie vue et ouie, est un des
apports de la narration cinématographique. Liéees effets d’attente, de suspense, de
terreur, etc., popularisés par le cinéma, elldréguemment verbalisée et narrativisée dans

plusieurs textes contemporains — chez Tanguy \Aekgemple :

Quand j'ai sonné le dimanche suivant chez Hentiig, il y avait I'étiquette sur la boite
aux lettres et les deux prénoms calligraphiés cosumeine carte de visiteise et Henri ll

y avait le tintement de la sonnette qu’on entendiaitiehors et on I'entendait, le tintement,
circuler dans la maison, puis les bruits de pas keeporte. Et c’est Lise qui m'a ouvért.

Dehors, maintenant on pouvait entendre les pneul d@iture d’'Henri crisser sur les
graviers, le couinement du frein & main, le clageetdle la portiéré.

Ces deux courts extraits sont l'ouverture et latuckd d’'un méme chapitre
d’Insoupconnabledans lequel Sam le narrateur rend visite & seut ® Lise (son amante

! On pourrait ajouter & cette liste non exhaustaglruits presque « (ré)inventés » par le cinéwpylprisés
et rendus familiers par son truchement : coupsede drissements de pneus, sirenes de police, epdos
etc.

2 Jeanne-Marie Clerd,e Cinéma, témoin de I'imaginaire dans le romaméais contemporainop. cit,
p. 148.

® Marie-Pascale Hugld,e Sens du régiop. cit, p. 28.

4 Jean Echenogherokeeop. cit, p. 158-159.

® Francois Jost ajoute ainsi un autre terme & ogliocularisation » : I« auricularisation », quste
I'équivalent auditif de la focalisation visuelle'(Eil-caméra, op. cit, p. 113).

® Tanguy Viel,InsoupgonnableParis, Minuit, 2006, p. 33.

" bid., p. 38-39.
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en réalité), qui vient d’épouser Henri, afin de tgeu de I'argent a ce dernier lors d’'un
faux kidnapping La scene est en focalisation interne (nous voynsntendons ce que
percoit Sam). Nous remarquons ici le role décisifsdn dans le mouvement narratif du
chapitre : dans les deux cas, il a sa source hochadmp visuel du personnage, mais dans
un rapport spatial inversé (a l'intérieur de la soai lorsque Sam est a I'extérieur / a
I'extérieur lorsqu’il y a pénétré). Dans les dewascle son « précéde » I'image, dans une
amorce proprement cinématographique ; il révele b®jimuement la position
intermédiaire, en attente, de Sam — a la foisxadteeur et a I'intérieur du foyer de Lise et
Henri — et finalement son double jeu.

Le texte littéraire, qui bien sdr ne peut littératnt faire entendre tous ces bruits,
ne renonce pas pour autant a les susciter dapsit’ds lecteur : le fait de les constituer en
bandes-sons connues et repérables par tous, aile ldu stéréotype, facilite un tel
processus (« Classique bande-son d’appareillagit-sn dans L’Equipée malaise
d’Echenoz lorsque Paul visite le pont Boustrophédof). Cette sonorisation propre au
septieme art passe e€galement par la présencendasigque qui accompagne la narration,
de sorte que I'on a pu parler de « bande-son mas&e » pour définir de tels passages.
L'effet peut souligner un contraste, a l'image de passage dble pas touched’Eric
Laurrent, ou, par dépit, le protagoniste Clovis &aia se saoule a la biere en plein désert
californien alors que «la messssumpta est Marige Marc-Antoine Charpentier était
retransmise a la radio® k'élévation et la béatitude mystiques de I'ceuveeCGharpentier
font contrepoint au sentiment de déréliction morhlepersonnage et accentuenpighos
de la scene. La musique peut au contraire prendredle symbolique et souligner la
signification d’un passage narratif capital ; airdans la derniére page du méme roman,
Clovis est poussé au suicide par les hommes de di@iscar Lux (qu’il a trahi en
« touchant » a I'épouse de celui-ci alors qu’il @iéveiller sur elle) et entend alors « 'aria
d’Henry Purcell qu’émettait en sourdine I'autorag®emember me, but ah! forget my
fate) » : les paroles de l'aria préfigurent la fin fsteede Clovis et plus largement I'amére
ironie de toute destinée humainees Atomiguesdu méme auteur présente plusieurs

exemples similaires de I'emploi d’'une bande musical

! Jean Echenot,Equipée malaisgParis, Minuit, coll. « Double », 1999 [1987],161.

2 Matthieu Rémy, « Une écriture cinématographiqueec, Echenoz, Modiano », in Lise Sabourin (dir.),
Conversations entre les Musé@sancy, Presses Universitaires de Nancy, 20051 .

% Eric LaurrentNe pas touchetParis, Minuit, 2002, p. 168.
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[...] on fila tout droit vers I'aéroport de Roissyn®@e se parlait pas, on fumait seulement.
La radio jouait leLied der Waldtaubede Schénberg, dont le lent leitmotiv finirait par
influencer le mouvement de la scéne : tout s'imaitren cycle [...J!

Le morceau musical est ici en quelque sorte jéstifir sa présence diégétique dans
la scéne (par le biais de la radid) n’en reste pas moins qu’il 'accompagne, lalgme,
lui donne sa tonalité voire sa signification :ritroduit une lenteur et une impression de
ressassement qui en font un moment de suspensiesguye un hors-temps. Christina
Horvath parle a ce sujet d’une fonction de « psiadisation » de I'image par la musique,
en tant que celle-ci « illustre les pensées, l¢i®ras et les dialogues des personnages »
Dans un registre totalement différent, nous retomgvcette « psychologisation » dans
I'interpellation du lecteur a laquelle procede Gtophe Honoré avant de livrer, dans la
quatrieme partie dilLivre pour enfantsson journal du tournage éprouvant du fivia
Mére: « Je vous prie d’'ajouter a ces notes votre bandegyersonnelle, la plus bruyante, le
plus crescendo que vous puissiez composer [ Emms’appuyant sur un environnement
textuel spécifigue — un journal qui se calque suMmodele scénaristique —, Honoré fait
appel a notre imaginaire sonore le plus tonitryaodtir accompagner les moments de
tension, d’abattement et de colére qui sont décafin d'en accroitre lintensité
émotionnelle. La sonorisation du récit est une rhtideoriginale de demande de
participation du lecteur ! Sur un mode plus framobet ludique, I'ceuvre de Jean Echenoz
est exemplaire pour ce qui est de I'insertion dflux musical & des moments décisifs du
récit. DansLes Grandes blondeforsque Gloire Abgrall décline I'offre de Donatiee et
de Personnettaz, a savoir participer a I'émissierSdlvador sur les grandes blondes, le
narrateur superpose a son refus et a son dépaipiptéune musique qui traduit sur un
plan sonore aussi bien I'état d’esprit du persoengge l'aspect grandiloquent de son

geste :

Des violons se déchainent a la sortie de Gloirabbrd une attaque en mineur lorsqu’elle
se leve brusquement, puis un vertigineux tourbilipave quand elle porte un dernier
regard sur Donatienne et Personnettaz, enfin deebrattaques en série staccato pendant
qu'elle s'éloigne vers le tambour cylindrique denltrée’

! Eric Laurrent,Les Atomiquesop. cit, p. 73. La radio comme source sonore d’accompagnegst aussi
présente chez Jean Echenoz : « C’est de toute thswaitement et a faible volume que Ferrer éqaittfles
stations], la radio ne servant que de bande-sofilraudes vingt derniéres heures qu’il se reprojetai
boucle. » Je m’en vaisop. cit, p. 210).

2 Michel Chion, le grand théoricien du son au cingperle dans ce cas de « musique d’écradm grt
sonore, le cinéma. Histoire, esthétique, poétidRagis, Cahiers du cinéma, coll. « essais », 200820).

% Christina HorvathLe Roman urbain contemporain en Fran&aris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2007,
p. 238.

“ Christophe Honord,e Livre pour enfantop. cit, p. 117.

® Jean Echenot.es Grandes blondeParis, Minuit, coll. « Double », 2006 [1995],228.
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L’'adjonction de musique a l'action, qui fait pensaux partitions de Bernard
Herrmann — le compositeur attitré d’Hitchcock, teggrécié d’Echendz, est ici un pur
effet narratif, extérieur a la diégésé reléve d’'une décision du narrateur, qui choitg
redoubler sur un plan sonore I'enchainement deasragtafin de renforcer I'efficacité
dramatique de la scéne. Quelques pages plus loums sBommes confronté au méme
procédé quand Gloire et Salvador se rencontrentlpqaremiere fois :

De telles rencontres peuvent provoquer un couctiitirun appel d'air suivi d’'un incendie ;
elles peuvent déclencher un feu d’artifice au cafun arc-en-ciel, accompagné d’un
nouveau ruissellement d’orchestre & cordes.

La bande-son musicale proposée par le narratetoreenavec humour le coup de
foudre qui a lieu. Le texte contemporain essaiaiaiparfois, de recréer cette fonction
eémotive propre a la musique de film. Si elle meha tout pacte réaliste, la dimension
artificielle du procédé narratif (convoquer, de dagimpromptue, un accompagnement
musical aux gestes de Gloire) renforce néanmoinsriersion fictionnelle du lecteur ; la
distanciation, voire l'ironie, induites par le péa® contribuent donc malgré tout a
I'efficacité narrative de I'ensemble. Dans les d&mes pages deAtomiquesd’Eric

Laurrent, nous observons un procédé similaire :

Elle détourna la téte. Pexoto s’approcha, pourgiairiez-vous pas pu ? Cléopatre se leva,
chancela, il la retint entre ses bras ; il lui teéncidemment la peau dans le dos — ce sont
des contacts forts, en ceci qu’ils métonymisensiddisle corps de l'autre, parait-il. Une
chambre adjacente diffusait un pastiche debusayerihéme ou coller le mdiin, parce

gue je parce que vous parce que nous. Il est déssraisons en suspens a jamais dans les
airs, des propositions circonstancielles que lessme savent dire, que le regard introduit et
que les lévres développént.

Nous assistons a une scene tres souvent vue anaineelle d’'un couple dont la
dispute finit en étreinte passionnée. Dans notraginaire, ce genre de scéne est
fréguemment accompagné par une musigue non mossopaée (violons, crescendo,
etc.). En choisissant de réinvestir ce stéréotimie, Laurrent ne fait donc pas I'impasse
sur cet « accompagnement musical », qui traduitdda fois — dans le récit lui-méme —
les émotions des personnages et — d'un point de mé@mnarratif — la dimension

cinématographique et stéréotypée de la scene. taenée au mot kin » achéve

! «[...] jai méme eu envie d'importer dans le romame équivalence de la musique du film, pas une
musique précise et citée en tant que telle, maissguetrouverait dans I'ordonnancement du rythres d
phrases, dans la composition. Bernard Hermannt sdoas le modéle absolu. » (« L'éducation des ndga,
entr. cit, p. 22-23).

2|l s’agit cette fois de I'équivalent scriptural de que Michel Chion appelle « musique de fosse ciréma
(Un art sonoreop. cit, p. 423).

® Jean Echenot.es Grandes blondesp. cit, p. 238.

* Eric LaurrentLes Atomique®p. cit, p. 239.
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d’ironiser I'ensemble, en rappelant linscriptioruigenvahit I'écran dans les films
hollywoodiens classiques, aprés le baiser final itr®s. Une scéne semblable dl@&t
Méridien de Greenwiclde Jean Echenoz, lorsque Théo et Rachel se retroseels sur le

pont du bateau qui file vers le Péle :

lIs restent ainsi, presque immobiles. Nous nouso#le. Sans les quitter des yeux — ils
diminuent —, nous nous élevons lentement jusqu&irdaient6t le navire tout entier, et la
mer tout autour de lui, dans le champ rectangutigr@otre regard. A ce spectacle on peut
adjoindre de la musique. On peut aussi consengsienaturel de I'océan, qui décroit dans
notre ascension, jusqu’au silence. L'image s'imrisbf

Ce court paragraphe est construit suivant la lagigarrative et iconique d’un plan
cinématographique traditionnel de fin de film :dihme et la femme s’embrassent, la
caméra s’éleve pour, tout a la fois, métaphorisenvbl des sentiments et sortir
progressivement de la fiction. La présence margléde regard spécifique (regard d’'une
communauté — « nous » — qui associerait le naraia@aste aux lecteurs-spectateurs,
dans une logique quasi scénaristique), le mouvel@vielling vertical ou zoom arriere)
et la référence a un cadre qui délimite la visieri{amp rectangulaire ») sont complétés
ironiguement par I'éventuel ajout d’une musiquej giendrait achever la dimension
stéréotypée de la scene, en en faisant une sorterd®n littéraire de ces multiples
« envols » cinématographiques que tout un chacdéjapu voir. Nous retrouvons ici, a
travers cette saturation intersémiotique, la tenpimpre a une certaine forme de narration
contemporaine que nous avons évoquée précédemrdemte part, le texte d’Echenoz
(comme ceux de Laurrent et dans une moindre meku@ailly et de Viel) déréalise la
scene, en la traitant comme un artefact cinématbggae (ou, pour le dire autrement, la
représentation construit moins un rapport mimétigwec le monde réel qu'avec le
cinémaj ; d’autre part, le recours a la technigue nareafivopre au film confere au texte
une efficacité et un « effet-plan » trés forts chezecteur, en réactivant tout son savoir
visuel acquis au cinéma. Bruno Blanckeman remaains que « I'efficacité romanesque
des épisodes, leur potentiel de signification, lebjectivation en tant que construction
formelle procéde en partie de cette technique featégraphique]® A limage du film

! Jean Echenod,e Méridien de GreenwigtParis, Minuit, 1979, p. 255-256. La scéne findés Grandes
blondesest également construite selon ce princqge €it, p. 249-251).

2 Cela est d'ailleurs confirmé par le paragrapheanti— le dernier du roman — qui parle & nouvealade
scéne comme d’'une « imageibid., p. 256), nous conduisant presque a émettre limgse que I'ensemble
du livre a été la description verbale d'un film. dlagit, comme [I'écrit Jacqueline Bernard, de <«seas
d’entrée lillusion référentielle et [d']exhiberduteur narrateur. L’histoire, il s'agit "de la nretten scéne
comme une histoire racontée et non pas comme ahréfiliste" (Echenoz). » (« Le retour du narratrt.
cit., p. 302).

® Bruno Blanckeman, « Jean Echenoz ou le roman cociméécure »art. cit., p. 174-175.
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qui renforce son récit par de multiples moyens eogents (image, mouvement,
musique...), plusieurs écrivains semblent donc ogretgurs recherches stylistiques et
narratives en ce sens: tenter de verbaliser ctttgification d’effets inspirés par le
cinéma. La ou le Nouveau Roman utilisait principgdat cadrage, focalisation,
sonorisation, etc., pour brouiller notre représimbatraditionnelle de I'espace, une partie
de la littérature contemporaine poursuit cette neisedoute de nos catégories sans, pour

autant, renoncer a I'immersion fictionnelle et daigr narratif.

Nous nous sommes jusqu’a présent concentrés suélédegnts essentiellement
« spatiaux » (focalisation, cadrage, mouvements) eqtraient en jeu, d’'un point de vue
narratif, & un niveau élémentaire du récit (la s¢cenire le simple « moment narratif » — ce
que I'on traduirait par « plan » au cinéma) : commmit ou est vu tel ou tel personnage ?
Comment s’agence telle scene ? Le cinéma est urdearfespace, qui a d'ailleurs
considérablement modifié les représentations qoe [fouvait avoir de cette catégorie.
L’intégration schématico-formelle du cinéma parliteérature contemporaine n’occulte
donc pas la dimension visuelle de celui-ci. Maisddon méme de scene ainsi que, d’'une
certaine fagon, les questions du son et de la mesique nous avons relevées, nous
conduisent a évoquer une seconde dimension propfartacinématographique : sa
dimension temporelle et durative. Le cinéma estrindu temps ; a la différence de la
peinture, le film se déploie dans une certaine eugui lui confére précisément sa
narrativité intrinséque. Le procédé principal —,qu@ns sa recherche narrative incessante,

la littérature contemporaine prend fortement eners en est le montage.

C. EFFETS DE MONTAGE

Quand jécris un livre, je fonctionne par imagear pisions, et le cinéma, a ce moment,
c’est d’abord un rythme de défilement, un montalys pu moins rapide, une perception
plus ou moins dense, des pauses plus ou moins ras#s. |l y a dans le rythme d’un film
une chose qui me passionne, un rapport entre it et le répit, entre I'écoulement et la
saturation, entre le ralenti et 'accéléré [2..].

! Est-ce ainsi qu'il faut comprendre I'une des hatéts de Suzy damsic de Jean Echenoz : écouter avec son
baladeur des bandes-sons de films, plutdt que deukique (Paris, Minuit, coll. « Double », 2008 93

p. 51 et p. 164) ? La bande-son de I'artefact €jmei vient a remplacer les bruits de la ville : & gistorsion
etdivertissement.

Z « Le cinéma est la langue maternelle du siéckniretien avec Arlette Farg€ahiers du cinémanuméro
spécial « Le Siecle du cinéma », novembre 2000jisrefans Antoine de BaecquEeu sur le quartier
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Ces propos ne sont pas ceux d'un écrivain en taattel, mais d’'une historienne
reconnue, Arlette Farge. lls témoignent de la fengprise du cinéma sur I'écriture, de
quelque nature qu’elle soit, notamment a traverguiestion du montage et des rythmes
gu'’il peut créer — dans les films comme dans Ietete En effet, I'idée méme de montage a
profondément fasciné les écrivains tout au longvihgtiéme siécle. Des poémes de
Cendrars aux expérimentations surréalistes, du lsingisme a Sartre et au Nouveau
Roman, elle a désigné, souvemtposteriorj des réalités fort différentes, aussi bien
narratives qu’esthétiques et figuratives. Bien Hgr'ene fat pas propre au monde
cinématographique a la baselle en est venue, dés les années 1920, avenriplexité
narrative croissante des films, a désigner pressausivement I'une des opérations
fondamentales du septieme art (certains ont mémeans le montag&a spécificité du
cinéma par rapport aux autres arts). Sans niel existe une « pensée » du montage qui
est indépendante du champ cinématographique, igsurd’hui difficile d’évoquer le
terme, en littérature, en oblitérant son domaimecypal d’application. Nous ne rentrerons
pas dans les complexes (et multiples) théories ahiage au cinéma qui ne relévent pas de
notre propos ; nous définirons simplement le mantagmme le processus qui permet
d’apparier par collage (ou « collure ») au moinsxdplans I'un a l'autre, afin d’obtenir
une successivité et de construire un ou plusietetssenarratifs, esthétiques, émotionnels,
etc.). C’est le montage qui est a l'origine des alités d’enchainement des plans
(raccords, montage alterné, fondysmp cut etc.) et qui fait du film, au final, une
continuité inscrite dans une temporalité.

Les différentes innovations narratives et poétigapportées par le montage
cinématographique ont vivement intéressé les é&osvaSi Proust, a l'affit de la
construction de « rapports » entre les chosespdesées, les sensations, etc., reprochait
injustement au cinéma sa plate linédridombreux sont les auteurs qui, par la suiteyant

dans le montage des techniques de narration fustge Dans son étude portant sur le

général | Paris, Petite Bibliotheque des Cahiers du ciné&20888, p. 145. Arlette Farge s'intéresse aux arts
de l'image (photographie et cinéma), en eux-méntgme rapport a sa réflexion historiographiqueeEl
écrit un texte intitulé_es Dabhlias sont rouge san@aris, La Pionniére, 2000) qui se donne comme une
réflexion poétique autour déHumanité(1999) de Bruno Dumont.

! Dés le XVIIF siécle, on parlait de « montage » pour désigressémblage des piéces d’un mécanisme (en
imprimerie, en horlogerie, etc.).

2 Proust reproche au cinéma son objectivité¢ de fagadmme Baudelaire avec la photographie en son
temps), « simple défilé cinématographique des chesee créant aucun « rapport » essentiel. Ce tdeme

« défilé » dénote une conception du cinéma ou d'idé montage est curieusement absente (alors que le
procédé était en perfectionnement continu depuibeit des années 1910). Vbe Temps retrouvén A la
recherche du temps perdliome 1V, Paris, Gallimard, coll. « Bibliotheque da Pléiade », 1989 [1927],

p. 461 et p. 468.
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roman américain, Claude-Edmonde Magny fait d’aikede cette notion I'une des lignes
de force qui rapprochent ce dernier et le cinénn France, on a pu évoquer de
semblables convergences pour décrire certainsstebeeSartre ou de Malraux ; mais c’est
surtout avec le Nouveau Roman que la question dutage en littérature s’est imposée.
Selon Jeanne-Marie Clerc, elle a été explorée psradteurs comme Alain Robbe-Girillet,
Claude Ollier ou Claude Simon, soucieux de comfilaxiet subvertir le récit linéaire
traditionnet. Le titre de I'ouvrage de Simon qui convoque laspéxplicitement le cinéma,
Triptyque est symptomatique de ce type de narration quctimmne par rencontres,
juxtapositions, assemblages, plus que par enchaimsntontinus : le motif pictural du
triptyque est finalement une forme de montage, deasel le déploiement de I'espace en
vient a constituer une temporalité narrative. Lentage cinématographique procede d’'une
logique similaire : il crée des rythmes et des dsr& partir d’éléments spatiaux — les plans
— ajustés les uns aux autres (sans oublier cetiesces plans constituent eux-mémes des
durées). Le Nouveau Roman s'intéressait aux phémesnéemarquables du montage
cinématographique, ce qu’'on a appelé parfois lesupes franches’ »c’est-a-dire lorsque

la collure entre deux plans produit un effet visilgh I'inverse d’'un montage classique —
celui gu’André Bazin préconisait par exemple —ctmmnant par des coupes cachées, qui
cherchent a gommer au maximum le passage d’unggfantre). Les chocs, les intervalles
voyants et « les absences de liaisdngue peut instaurer le montage sont apparus, aux
yeux des avant-gardes littéraires, comme des mayevikgiés pour en finir avec le récit

réaliste.

! Voir Claude-Edmonde Magny, « Le découpage au cinéndans le roman k;Age du roman américajn

op. cit, p. 82-113.

2 Jeanne-Marie Clertjttérature et cinémgop. cit, p. 68-70 et 184-185.

% Voir par exemple Philippe Duran@jnéma et montage, un art de I'ellipgearis, Editions du Cerf, coll. & 7
Art », 1993, p. 133, ou Dominique Villaihe Montage au cinéméaris, Cahiers du cinéma, coll. « Essais »,
1991, p. 114-123. Ce n'est sans doute pas un hasbkrgremier numéro de la revue littéraire d'avgarde
Changeavait pour théme « Le montage » et s’ouvrait sutexte d’Eisenstein intitulé « Structure, montage,
passage » (n°1, novembre 1968, p.15-41). Eisensst, avec Dziga Vertov, I'un des cinéastes et
théoriciens qui a contribué a donner au montage inmp@rtance capitale, notamment en en exhibant les
effets et en le faisant entrer dans des jeux ryghes de structures.

* Pascal Quignard affirme ainsi au sujet du ré¢ittail est conduit dans les textes de Claude Simere

cut uprenvoie aussi au montage cinématographique deeaégs que rien ne relie entre elles. Entre elles
aucune liaison. Ou seulement le noir comme liaid@fond noir comme liaison entre les séquencest c’e
toujours ce que Claude Simon définit comme le megl@omme absence de liaison [sic]. Comme dans nos
vies ; pas de psychologie ; des morceaux extatiquiess de trous noirs. Dans nos vies il y a beapgaus
d’'inénarrable que de narrable. » (« Ce que voysparéé Claude Simon », in Mireille Calle-Gruber.jétdes
Triptyques de Claude Simon ou l'art du montagaris, Presses Sorbonne nouvelle, 2008, p. 208-26
montage envisagé par le Nouveau Roman est celucaustruit « un temps soumis a de foudroyantes
compressions, de foudroyantes annulations ou rgigres» comme I'écrit Simon danes Géorgiques
(Paris, Minuit, 1981, p. 215).
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En continuant a considérer le montage cinématoggaphcomme un principe
schématico-formel, la littérature contemporainataétu Nouveau Roman un souci de la
forme et une volonté de ne pas étre dupe d'unartéeet d'une continuité narratives
illusoires. Toutefois, il n'est plus question, pcautant, d’en finir avec I'« Empire du
récit »> en se lancant dans des déconstructions radi&tegrimenter aujourd’hui dans le
texte littéraire des formes issues du montage cégnaphique, c’est tout autant pratiquer
un art de la coupe qui met au jour les ficellegé@hlit que retrouver une certaine efficacité
narrative. Il s’agit moins de ruiner le récit guerdexhiber la mécanique et le dynamisme :
montrer les ficelleset aboutir a une visibilité, rompre avec l'illusioriude perception
naturelle (qui serait celle de la « continuité » ridgre vie empiriqgué)au profit d’'une
perception culturellement marquée.

A nouveau, I';euvre de Jean Echenoz — qui parlmrine de « montage du récit »
— illustre a plusieurs reprises cette relationnigtientre montage cinématographique et
construction narrative des récits. Ddres Grandes blondesious lisons I'enchainement

d’actions suivant lors d’'une séance d’essayageloesrde mariées :

[...] Gloire choisit un modéle classique, taille tt@sute, longue a plis latéraux, décolleté
discret [...]. Elle s’enferma dans la cabine minuscul

Par enchantement, elle en ressortit un quart dendecplus tard, carapagonnée d'une tenue
gigantesque, suivie d’'un escadron de vendeuse$ [...].

Le caractére cinématographique de I'enchainemematent ; il est d’autant plus
souligné que la narration feint son innocence gbrs@re surprise par rapport a la scene
(« Par enchantement »), alors que la chose rédultee décision voyante de la régie
narrative qui se calque sur un procédé cinématbgrae classique, celui de la coupe a
I'intérieur d’'un méme plan pour en accélérer lehmye. Nous pouvons relever danesc
deux autres exemples voyants d’enchainements a‘actiérités du cinéma. Dans les deux
cas, I'ellipse narrative ressortit a des structditesques connues ; il s’agit tout d’abord du

schéma presque stéréotypé « évanouissement déirg Xn- réveil dans un lieu Y » :

S'étant exécuté, Chopin sentit une odeur d’eau adlegde s'approcher de lui comme un
spectre, puis aussitdt apres une bréve piqlre euxae son bras. C'était une sensation
bénigne et trés peu douloureuse, mais trois sesomiies tard I'image et le son
disjoncterent et Chopin bascula dans le coma. Riene, docteur Bong.

! ’expression est de Jean Ricardbe (Nouveau Romataris, Seuil, coll. « Points », 1990 [1973], B3)L

2 Jacques Aumont définissait le changement de platiréma (et donc le montage) comme « I'une des plu
grandes violences jamais faites a la perceptionrela » (cité par André Gaudreault et Francoid,Jos
Récit cinématographiquep. cit, p. 87).

% « Dans l'atelier de I'écrivain »entr. cit, p. 231.

“ Jean Echenot,es Grandes blondesp. cit, p. 111.
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Chopin reprit conscience couché sur le c6té, ad fiun coffre d’une voiture en marche,
dans la position d’un homme agenouillé renvérsé.

L’environnement textuel laisse une place a une aligu cinématographique
explicite : alors que Chopin vient de regar@me Came Running la télévision, sa
propre perception est traduite par les termesrdage » et de « son », a la maniére d’'une
bande filmique. A partir de 1a, 'évanouissementGlepin est saisi en caméra subjective,
avec fondu au noir (au sens littéral : 'image sjalcte ») et ellipse temporelle — la reprise
narrative correspondant au réveil et au retouadgetception visuelle. Dans le chapitre 20
du méme roman, a la suite de son enlevement, Chegtirreclus dans une sorte de
blockhaus au bord d’une autoroute, d’ou il ne \tpita peine I'extérieur et le passage

rapide des voitures ; nous notons alors I'enchagmérsuivant :

Puis il s'était encore posté devant la fenétrehdat d'identifier les marques des voitures
[...]. I n’en reconnut pas une a lI'exception d'ummdue ambulance immaculée, fuselée
comme un missile, tous phares et gyrophares delarsee le long de la bande d'arrét
d’'urgence de l'autoroute.

Torse nu sous sa blouse blanche au col relevajtciét fier antillais de vingt-trois ans qui
pilotait sportivement cette ambulance. A coté deséutenait, de guingois sur son siége, le
docteur Belzunce [.. 3.

Nous remarquons que I'enchainement narratif seutk@ travers un motif précis,
celui de l'ambulance, qui fait raccord entre dewpaees diégétiques difféerents (le
blockhaus et lintérieur du véhicule) ou se joueldux scenes du récit, avec une
progression de I'extérieur vers l'intérieur. Le ngament de point de vue s’effectue la
encore selon une logique de raccord cinématographiui emblématise les coincidences
spatiales récurrentes dans I'ceuvre d’Echenozigtafisation de ce montage est a double
tranchant, relevant a la fois d'un arbitraire n@ffrassumé — trop parfait pour étre
vraisemblable — et d’'une virtuosité dans le passhge fil du récit a un autre. Le recours
au cinéma permet la compréhension et I'acceptal®rce genre de lien narratif, bien
connu des lecteurs-spectateurs. La linéarité chogigue traditionnelle céde le pas a une
logique esthétique, procédant par raccords. De méaes Je m’en vais Bruno
Blanckeman a pu repérer, cette fois-ci a I'écheéid’ceuvre entiére, une construction en

montage parallele (sur les seize premiers chapingis en montage alterné (pour les dix-

! Jean Echenoz,ac, op. cit, p. 140-141. Il s’agit de 'enchainement entredbapitres 19 et 20. On trouve
une scene similaire dade m’en vaisqui assure la transition entre les chapitrest234e «[...] [Ferrer]
tenta de retrouver un usage rudimentaire de lal@aans le camion, mais on lui signifia gentimeatsg
taire jusqu’a I'hdpital. Ce qu'il fit. Puis il s’@nouit a nouveau. / Lorsqu’il ouvrit les yeux, @ wit d’abord
autour de lui que du blanc comme au bon vieux tedepks banquise. »J¢ m’en vaisop. cit, p. 145-146).
Notons que ce type de basculement a connu son éxemyitime » dans le passage de vie a trépas de Ma
dansAu piano(Paris, Minuit, 2003, p. 86-89).

2 Jean Echenot.ac, op. cit, p. 147-148.

180



neuf suivants) entre le fil narratif qui suit le personnage deré&e et celui qui suit

Baumgartner (alternance volontiers soulignée par mi#ations de lieu et de temps en
amorce de certains chapitres : « De son c6té, Barngg [...] », « Pendant ce temps
Ferrer [...] %). Aux cOtés de ce procédé de découpage par chaygitrpar paragraphes, le
texte peut créer un effet de montage paralléleupatravail stylistique de la phrase elle-
méme, ainsi que nous pouvons le lire ddagas touched’Eric Laurrent ; le chef de gang

Oscar Lux, mis en garde a vue, charge Clovis Bagccsmn homme de confiance, de
s’occuper de sa toute nouvelle épouse, Véroniade guitter avec elle le territoire francais

pour les Etats-Unis, en attendant sa libératiochmine :

Deux heures plus tard, au moment ou, rue desrligans les locaux flambants neufs du
pble financier du tribunal de Paris, le prévenudddaix était introduit face a un magistrat
et quelques officiers de police dans une piéce gleeet blanche, éclairée par plusieurs
rangées de ces éblouissants tubes au néon dosttooune I'équivalent que dans les salles
d’intervention chirurgicale et qui semblent davaetacongus pour pénétrer le cceur des
choses que pour en éclairer I'apparence, Clovisc@acs'engouffrait dans une de ces
spacieuses limousines dont la parfaite insonoosatia vernale climatisation, le confort
guasi amniotique des siéges, la souplesse de erssion et la résistance a I'épreuve des
balles semblent entierement nier le dehors, legaetontente de glisser discréetement sur
leur robe noire et leurs vitres fumées [..].

En une seule et méme phrase, par le biais d'un@opition subordonnée
temporelle exprimant la simultanéité (« au momanp) le narrateur met en parallele les
trajets respectifs d’Oscar et de Clovis en souhgreurs contrastes (tous deux pénétrent
dans un espace aseptisé et coupé du monde, nsaaglitld’'un confinement pour l'un et
d’une fuite libératoire pour l'autre). L'effet crégst ainsi proprement cinématographique,
en ce que le parallélisme narratif s’appuie surafedogies et des oppositions figuratives
(lumieres, mouvements et jeux d’espaces).

Le montage cinématographique permet a la fictidterbire d’éprouver la
malléabilité et la plasticité dont peut faire preug temps diégétique. Les concepts forgés
par la narratologie (notamment par Gérard GenetiesEigures 11l et Nouveau discours
du réci) sont ainsi relus et réemployés par une partigadé@térature contemporaine a
travers le prisme du cinéma, qui les a lui-mémetargentés, souvent de fagon radicale et
hyperbolique : ralentissement, suspension, acdi&ardragmentation, ellipse fulgurante,
etc. Le romanWestern écrit par Christine Montalbetti s’acheve ainsi dar scene
traditionnelle de duel entre le jeune protagoni€tieristopher Whitefield, et le cruel Jack

King ; elle se déroule a la maniere d'un film dads® Leone, avec une succession de

! Bruno Blanckeman, « Le roman comme ciné/cui@t»cit., p. 175.
2 Jean Echenode m'en vaisop. cit, p. 121 et 127 (chapitres 20 et 21).
% Eric LaurrentNe pas touchepop. cit, p. 67.
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champs et de contrechamps, etflash-backqui vient justifier le duel en explicitant un
traumatisme passé et qui distend la temporalitd etsemble ; nous citons presqire
extensa
Elhamp . Jack King, le visage entierement noircilparontre-jour, mais c’est bien la Jack
ing.

Contrechamp : dans un dernier et lent sursauiglegai achéve de rougeoyer laisse filtrer
un faisceau de lumiére ambrée, flavescente, quit\éelairer de face le visage de notre
trentenaire. [...]

Whitefi eld, les syllabes tressautent dans lesrepagle son rire qui s'étiole en une longue
agonie acoustique, Christopher Whitefield.

[...] a l'audition de son nom, notre trentenaire iie¢m véritable ouragan de passé, une
vague énorme, une lame de fond [...], les imagesesele la maison de Sevenoaks, de
lirruption dans la maison de Sevenoaks de cet hemiack King, et du grand carnage

gu’il navait pas hésité, de sang-froid, a y commeetla vision terrible, étouffée jusqu’a ce

soir, ou du rire de Jack King elle renait, la uisidu corps de la mére tombant sous les
balles, avec son tablier bleu, de la farine ensardes mains, le corps, ce n’est pas fini, de
la petite sceur, tombant de la méme maniére [...btpscdu pére, tué le premier, affalé, a
plat ventre, le visage dans la terre du jardin.

La main de notre trentenaire (combien d’heuressadtait-il resté sous le lit, effaré, avant
de courir vers la forét) s’abat d’'un coup sur lasse de son Smith & Wesson.

En un dixieme de seconde, il tire sur Jack King;oe® occupé a son rire, et qui, ayant a
peine commencé d’empoigner son revolver, s'écreulde sablé.

La narration passe d’'un ensemble de représentdirenss de la scéne principale a
un long paragraphe en analepse, qui interromptugpend I'action décisive du duel,
finalement reprise mais close dans une extrémevdigé Ce déroulement se réfere
clairement au procédé de montage mis au point pagi®Leone dan&t pour quelques
dollars de plug1965) puis dan# était une fois dans I'Ouegfi968) — ou le duel final est
entrecoupé par ufflash-backexplicitant les raisons pour lesquelles le héremahde
réparation (en I'occurrence le meurtre d’'une sceud’an frere des années plus tét, que
Montalbetti reprend ici sous la forme de I'assaasoiune famille entiefe. Le montage
cinématographigue marque de son empreinte ce marapital du récit en faisant adopter
a ce dernier une forme de représentation qui typregpre. Il confére a la fin d&/esterrun
caractére intersémiotique patent qui contribue drématiser et a satisfaire l'attente du
lecteur (tout bon western se terminant par un ddelyelation mimétique avec le montage
leonien permet une construction temporelle quieadluspense, détour narratif a visée
explicative et accélération subite, comme si I'anase provoquée par le rire de King

déclenchait a son tour le coup de feu vengeur assiste a I'expérimentation d’une

! Christine MontalbettiWesternop. cit, p. 210-212.

2 Peut-étre Christine Montalbetti a-t-elle réalisée isynthése des deux meurtres d’innocents perpgarés
Frank dandl était une fois dans I'Ouestcelui du frere de I'Harmonica (qui motive le ddial contre
Frank) et celui du fermier McBain et de ses troifants, dans la maison familiale.
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nouvelle logique d’enchainement des faits: par #éférence au montage
cinématographique et a son pouvoir de concentradi@matique, la clef originelle de
I'histoire et sa résolution sont livrées presquautianément au lecteur, 'une induisant
l'autre.

Le montage cinématographique est aussi I'un desumotdes récits de Jean-
Jacques Schuhl, et ce dés son premier t&dee poussiereen 1972 Ingrid Caven prix
Goncourt en 2000, ne déroge pas a la regle esajtitiomme lI'annonce la quatrieme de
couverture, les « dispositifs raffinés du montageDe méme, Jean-Bernard Vray a pu
remarquer que, dans le livre de Schuhl, « la likdae la narration est sacrifiée au profit
du montage et du collagé Bien que le terme, chez I'écrivain, excéde ld demaine du
cinéma (il s’agit également du montage en musigaes les arts plastiques, du collage
cubiste, du patchwork en couture), la référenceeqieme art reste dominante et éclaire la
construction du livrelngrid Cavenprocéde par éclats, par juxtapositions rapidescdaes
et d'images, par allers-retours entre le présamtggnsiste en un concert d’Ingrid Caven,
sur lequel s’ouvre et s’acheve le livre, et auquelrevient régulierement aprés chaque
digression) et différentes strates du passe. @dftaction narrative fonctionne a tous les
niveaux structurels du texte : a I'échelle de I'eeusomme a celle du paragraphe. La scene
fondatrice — intitulée « prologue » — représentanpetite Ingrid, agée de quatre ans, qui
voyage a travers une plaine enneigée sur un tmaideasoir de Noél 1943, pour aller
chanter devant les soldats allemands, revient apisbdiquement au fil du texte, comme
une sorte de rime visu€llet renvoie au procédé diash-backrépété, tel qu’on le trouve
chez Godard, Resnais ou Welles (la luge d'enfareeCitizen Kanepréfigure d’une
certaine facon le traineau qui emmeéne Ingrid — Rosebudpersonnel). Jean-Jacques
Schuhl tente également de reproduire littéraireriefiiét produit par le fondu enchainé au
cinéma, pour introduire certaines des analepse®uleécit. Ainsi en va-t-il de cet extrait,
dans lequel Ingrid se met a esquisser un étrangel@alanse sur la scéne ou elle est en
train de se produire :

[...] elle faisait deux, trois pas entre marche eurse, fin sourire, un pas glissé
d’adolescente, presque une enfant 1a, sur scéleecdirt... elle court, Shikemitsou... elle
courait...

! « Méthode de travail : montage littéraire. Je nian & dire. Seulement & montrer. » Schuhl citaisi dés
1983 leLivre des passagede Walter Benjamin en exergue d'un court texteceoPs » I'Infini, n° 2,
printemps 1983, p. 39).

¢ Jean-Jacques Schuhiigrid Caven Paris, Gallimard, coll. « Folio », 2002 [2000}iajriéme de couverture.
% Jean-Bernard Vray, « Le roman connait la chansimMatteo Majoranol.e Jeu des artop. cit, p. 151.

4 Jean-Jacques Schuigrid Caven, op. cit.p. 9, p. 21, p. 192-194, p. 303.
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... C’était dans la Forét-Noire, elle a quoi ? Doureize ans.

Les points de suspension et le motif de la couesengttent la transition entre la
scéne principale (Ingrid avancant sur scéne) @alegpse (Ingrid enfant, courant entre
I'église catholique et I'église luthérienne de satlage, d’'une chorale a l'autre). Le
passage du présent a I'imparfait et le rappel dasu que son grand-pére lui donnait
quand elle était petite fille (« Shikemitsou ») tapent également de ce mouvement.
Suivant une analogie figurative et dynamique (le@é&« pas » en avant), les deux Ingrid
viennent, un instant, se superposer, avant que lhenlaisse place a l'autre, a la maniere
des surimpressions que les fondus enchainés dessinecinéma. Ce sont moins les
différents plans narratifs en tant que tels qui ptEnt que, précisément, le glissement de
'un a l'autre, cette aire de passage incertaine tp montage cinématographique a
emblématisée, en tant qu’'espace-temps de tousokssbfes, de toutes les imaginations.

Dans le commentaire de son ceuvre, Jean-Jacquelsl 8ddiste sur ce point :

Ce qui m'intéresse, c'est dans tous les arts et tlaus les domaines, cette zone frontiére,
cette limite, cettewilight zone ce que jappellerais la collure pour employer aacun
terme de cinéma, entre deux choses.

La relation entre narration littéraire et montageématographique chez Schuhl
conduit a un kaléidoscope d’images et d’instantav@d enfant, Caven et Yves Saint-
Laurent, Caven et Fassbinder, Caven et Warhol, iICav8ette Davis, Caven et Charles le
narrateur...), qui abolit dans le récit toute linEaret toute relation causale ou logique
claire. Sur ce point, la fonction du montage ressenti a celle assignée par Brecht au

théatre, telle qu’elle est décrite par Georges-Bliglberman :

L'exposition par le montage, au contraire [du sk au sens de Lukacs], renonce par
avance a la compréhension globale comme au «refigctif ». Elle dys-pose et
recompose, donc elle interpréete par fragmentseude croire expliquer la totalité. [...]
Brecht s’oppose a Lukéacs lorsqu’il admet — ou religue — que son travail consiste, non
pas aendre le réelc’est-a-dire a en exposer la vérité, maisridre le réel problématique
c’est-a-dire & en exposer les points critiquesfdiies, les apories, les désordres.

La principale différence avec Brecht est que le tage en question fait de ces
failles, ces apories et ces désordres un tourbfisginant d'images, qui suit un rythme
syncopé, imprévisible et surprenant, et qui coresenve part importante daerveilleux
S'’il y a chez Schuhl, comme chez Brecht, une vé@a& distanciation et de déconstruction

du réel, il 'y a pas pour autant disparition decpcle mis en scene par le récit: ce

1 .

Ibid., p. 47.
2 « Entretien avec Jean-Jacques Schuhl », réaliségtack AmineL'Infini, n° 74, printemps 2001, p. 58.
% Georges Didi-hubermarQuand les images prennent position. L'ceil de ldiist 1, Paris, Minuit,
coll. « Paradoxe », 2009, p. 109.
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dernier est certes exhibé mais il conserve sagnigsd entrainement et de fascination — la
fascination pour ce qui reléwepriori de l'artifice (le maquillage, les automates, lésats

de studio, les coulisses, etc.) est d'ailleursd’ules lignes de force du livre. Les multiples
anecdotes relatées ne constituent pas une biograaldiitionnelle, orientée vers une fin,
qui éclaircirait la vie de la chanteuse-actricel ;cantraire elles sont disposées selon une
structure prismatiqgue redevable en partie du menteimématographique : elles ne
s’enchainent pas suivant une chronologie linéanas suivant un jeu temporel complexe

d’attractions figuratives et de déclics mémoriels.

D. ECRITURE SCENARISTIQUE

Le dernier point que nous voudrions brievement @dprdans ce chapitre consacré
aux modalités schématico-formelles que le réctérbtire contemporain emprunte au
cinéma, concerne un élément qui ne reléve pasildes dn eux-mémes (comme le cadre,
la bande-son, etc.) mais qui est un moment inconétle de leur élaboration (voire qui y
préside) : le scénario. Non |égitimée par le chaitgraire’, cette forme d’écriture reste
donc partie prenante du domaine cinématographgjugest a ce titre que nous la faisons
figurer ici : en tant que « forme filmique » avaquelle la littérature contemporaine se met
parfois en relation.

Nous définirons globalement le scénario commextetpréparatoire d’un film, qui
met en place une histoire et en organise la namadi travers son déroulement séquentiel.
C’est une forme écrite qui se situe a mi-cheminladelidascalie (au sens d’indication
scénigue destinée a étre traduite concrétementota réalisation) et de la verbalisation
d’'une image mentale préexistant a la future etcéffe image filmique. « Structure tendant
vers une autre structure » pour reprendre I'expyessélébre de Pasolfile scénario
présente donc un agencement narratif particul@rctfonnant par scenes, guidé par une
focalisation externe qui détaille le cadre spatakemporel, les personnages qui y prennent

part et le déroulement des actions. C'est un texte possede généralement un fort

! Evoquant la question de I'adaptation (mais le psopeut étre généralisé), Julien Gracq décrit émasio
comme un « genre asexué — fondamentalement impur] figurant le contrat boiteux par lequel les deux
arts [cinéma et littérature] concluent le pis-alitun compromis plutét qu’un vrai mariage. » (« urdré
Delvaux (1985). Une collaboration sans nuages ¢lnres complétes,lop. cit, p. 1177).

% Pier Paolo Pasolini, « Le scénario comme strudiemelant & étre une autre structure »|'EExpérience
hérétique traduit de l'italien par Anne Rocchi Pullberg,rBaPayot, coll. « Ramsay Poche Cinéma », 1976,
p. 36-46.
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coefficient de « littéralité », dans la mesure es Inétaphores et autres formes d’'images
« poétiques » ou tropes divers sont presque totmierabsents (car non strictement

figurables) et dans la mesure ou I'on a affairena sorte de « proces-verbal descriptif »

d’'une image filmique a venir.

Or il semble que la forme scénaristique ne soitgiegere a certaines recherches
narratives contemporaines : elle provoque un dowddfet, a priori paradoxal, de
distanciation (liee a ses modalités de focalisati#sengagées de toute incursion
psychologique) et d’efficacité (au sens d’'une imiatdé, d’'une rapidité) du récit. A
travers le recours au scénario, la narration dsbér en tant que telle, donnée comme un
objet qui empéche l'identification et 'immersioittfonnelles classiques (le scénario est,
initialement, un objet « technique », une armapn@visoire dont le but paradoxal est de
disparaitre avec la réalisation du film) ; pouraautif dans le méme moment, la narration est
conservée et dépouillée de tout ce qui la compéenrif la brouille — a travers le gommage
des traits de littérarité et de poéticité les paglants —, elle est réduite idéalement a sa
plus pure expression. Nous ajouterons que le sogmar tant qu’objet verbal a strictement
parler, est sémiotiguement moins problématique potexte littéraire que ne l'est le film
lui-méme. Il n’en permet pas moins, par sa tensioson appel vers I'image, de conférer a
la littérature contemporaine un dynamisme qui nigstfois pas éloignée de celui de

I’hypotypose.

Ce recours au scénario, comme objet d’investigatitarratives pour la littérature
contemporaing se déploie soit trés ponctuellement, sur de doésts passages, soit plus
largement, a I'échelle d’un ou plusieurs chapitieans le premier cas, nous citerions
certaines amorces de chapitres des romans de dbandz, qui décrivent sous une forme
quasi scénaristique la situation dans laquelleéseutera I'action a venir, comme celle-ci
tirée del’Equipée malaise

Il 'y a maintenant Justine Fischer dans une chamiise. La jeune femme est en train de

coudre une mouette blanche dans le ciel gris. é&dtepenchée sur son ouvrage, assise au
milieu du grand lit recouvert de zébre synthétiguéorné par des coussins de Lurex. [...]

! Sur ce point, la filiation avec les nouveaux rooiars perdure. Méme s'il s'agit d’'une ceuvre tardiee
finalement postérieure a bon nombre de textes tte worpus, il est difficile de ne pas citer la @imJardin

des plantesde Claude Simon (Paris, Minuit, 1997, p. 365-37@)i se présente comme le découpage
technique d’'une scéne capitale lde Route des Flandreselle du cheminement des quatre cavaliers sur la
route juste avant I'embuscade qui colte la vie aofficier. Le fait que Simon close sa derniére gen
somme par ce texte trés technique apparait comngeste fort, symptomatique d’'une recherche nagativ
continue : comment écrire (mais donc, aussi biéopdper, monter) cette scéne fondatrice de toogavte ?
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On ne voit pas son visage derriére les bouclespmicorps sous une ample chose bleue, on
ne voit que ses mains, ses ongles rouges tracamraphes [...}.

Malgré quelques décalages significatifs avec lméoscénaristique conventionnelle

(la discréte ironie, les redondances figurativeerites « grise » - « ciel gris »), nous en
retrouvons ici les principales caractéristiguescafisation fondée sur une perception
visuelle spécifique (ce que verraient un observagatérieur ou une caméra), structures
présentatives a valeur descriptive (« il y a »frage déictique et utilisation du présent de
I'indicatif qui constituent le passage en « scer(e est en train de coudre®»@mploi du

pronom personnel « on » (qui, tout en restant isgerel, instaure une communauté entre
la source perceptive et les lecteurs-spectatelesplupart de ces éléments étaient déja

présents dans cet extrait Bi¢ridien de Greenwich

Le lendemain matin, le téléphone sonna dans I'afigcdl fallut un moment pour que le
noir fOt dissipé par une lampe de chevet équipédaedampoule de quarante watts, dont la
lueur étriquée éclaira le bord du lit et les alentode ce lit, encombrés de livres, de
journaux, de vétements en désordre et de mégatsfiat’occupante de ce lit, dont on ne
distinguait lorsqu’elle décrocha que le bras qtrigfil gauches, assez nettement cependant
pour qu’on pit reconnaitre Veta.

Méme si le passage repose sur le systeme traddiates temps du récit (passé
simple et imparfait) a la place du présent de lGatlf, les notations relatives a I'éclairage,
a la durée de la scéne et a la spatialisation tht de vue portée sur elle (notamment les
verbes de perception visuelle), ainsi que l'uttiz@ du « on », le rapprochent d’'une forme
proprement scénaristique. Ddrss Grandes blondesn reléve le méme type de procedeés

scénaristiques :

Un peu plus tard, arrivée a destination, nous eesrGloire installée dans un hbtel vers
Darling Harbour ou, par un télex de Lagrange laité€servée une chambre avec terrasse
donnant au loin sur la baie de Sydfey.

Le «nous » remplace le «on », mais présuppos@uisuune communauté de
lecteurs-spectateurs. Dans ces différents exemplegene est traitée comme umage
une chose vue la narration classique cede le pas a la verli@isal’'une description
filmique des choses, a une sorte de « didascaliéndage », qui aboutit a ce paradoxe
narratif apparent : celui d’'une grande précisiooyrple lecteur, dans la figuration des

éléments diégétiques et dans le point de vue pEontéeux, qui s’accompagne pourtant

! Jean Echenot,Equipée malaisgop. cit, p. 17.

2 On parlera, avec Jeanne-Marie Clerc (reprenaptnefime la terminologie de Gustave Guillaume), de
« présent cursif », qui « désigne le procés em td@ s’accomplir, abstraction faite de toute syools
narrative, et perd le dynamisme d’un temps événéeien (Ecrivains et cinémgaop. cit, p. 206).

% Jean Echenot,e Méridien de Greenwiclop. cit, p. 87.

* Jean Echenot.es Grandes blondesp. cit, p. 97. Nous soulignons.

® Rosa Galli-Pellegrini, « Techniques cinématograpés danses Evadésle Christian Gailly », in Matteo
Majorano (dir.)La Caméra des mots. Dans le spectacle du romrcit, p. 24.
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d’'une véritable distanciation. Sur un mode humiyist mais tout aussi révélateur, Jean
Echenoz emploie explicitement des codes de ['éeritgcénaristique (voire, plus
précisément, ceux d’'un « découpage technique s)def’épisode du tremblement de terre
a Marseille dandlous trois. « Scenes de foule. », « Plans généraux de féidkee, plan
moyen de Cynthia courant dans la rue. », « Cordiraphsur la mer qui incarne en pareil
cas le refuge, la sécurité. ka brieveté — dilettante — de ces notations tephes donne
aux actions décrites un caractere stéréotypéeszellne se différencieraient en rien de
leurs équivalents filmiques, tels qu’on en trouwaasl n'importe quel film catastrophe. La
scénarisation du récit, ici, indique simultanéméabandon par le narrateur de toute
tentative narrative originaleet la force de la narration cinématographiqueémmsous sa
forme la plus éculée —, son pouvoir de résonanez ¢b lecteur. Narrer comme |'on
scénariserait, c’est montrer simultanément le récges ficelles, c’est dévoiler en partie
son processus d’élaboration, la ou la narratioe itréaliste » cherche a gommer au
maximum ses procédés. Pour autant, chez Echenplaisir du lecteur ne s’absente pas ;
il demeure sous une autre forme, plus réflexiveoesciente, comme un tour de magie que
'on apprécie tout en connaissant le «truc » omroe un film que l'on regarderait
accompagné de sanaking-of. Nous assistons ainsi a une « [modalisation dejdgése
par I'image, qui la complexifie en I'imposant comnee fiction d’'une représentation
cinématographique’»La scénarisation du récit peut étre le signe @’narrativisation et
d’'une dramatisation de I'Histoire, comme dans ogtagt d’'Ingrid Caven qui illustre les
rapports problématiques entre réalité et fiction

[...] Dallas, un beau matin de novembre 1963. Jakienedy, dans sa chambre d’hotel :

— Je vais mettre mon petit tailleur Chanel rose.

Le Président :

— Tu auras trop chaud, mets plutét ton tailleuslesintung d’Oleg Cassini.

— Non, le Chanel me va mieux et il est assorti & mieapeau [...] Il N’y aura qu’a faire
décapoter la Lincoln.

Sceéne suivante quelques heures plus tard (la sstmauette) : Jackie entre, digne comme
une reine de tragédie, dans les salons en enfilada Maison-Blanche. De trés loin, Dean
Rusk la voit approcher lentement: sur son taill@manel, des morceaux épars de la
cervelle explosée du jeune président sex-maniaque.

! Jean Echenoious trois Paris, Minuit, 1992, p. 71.

2 Si ce n'est l'ironie de ce geste littéraire luime...

% Pour d'autres exemples d’écriture « scénariséehez( Frédéric Beigbeder et Tonino Benacquista), voi
Christina Horvathl.e Roman urbaipop. cit, p. 231-232.

“ Christine Jérusalendean Echenoz : géographies du viGaint-Etienne, Publications de I'Université de
Saint-Etienne, 2005, p. 90.

® Jean-Jacques Schuhigrid Caven op. cit, p. 96.
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Le narrateur fictionnalise l'assassinat de Kennegly,lui imaginant une cause
dérisoire ; il choisit sciemment de présenter chtteothése sous cette forme médiatisée
gu’est le scénario, comme si ce dernier constijua@tisément I'archétype de la narration
fictionnelle et pouvait, lui seul, autoriser unéieenise en récit de I'événement historique.
La scénarisation souligne le caractere invraisebiblde I'hypothese, tout en lui conférant
une force dramatique remarquable. Une page aupdraapres une incroyable quoique
réelle tentative d’enlevement de Caven et Fassbipalela Bande a Baader, la chanteuse
s’écrie, en fuyant son agresseur : « C'est un stpgpnsa-t-elle, un script F»comme si la
forme scénaristique était la mieux adaptée poue fai récit de ces moments improbables
ou la fiction semble investir la réalité.

C’est une ambiguité similaire, mais désinvestidalge portée humoristique, que
nous observons dans certaines des nouvelles épare8enjamin Jordane/Jean-Benoit
Puech dans le recudibute ressemblanceNous retrouvons les mémes caractéristiques de
I'écriture scénaristigue, comme I'explicitation d&iaudition et d'un regard collectifs, qui
traite le récit comme la description d’'un film Neus entendons et nous voyons ce que
Laurent lui confie. 3 « Du ciel puis de plus prés, nous voyons cetitdaet”, la voiture
renversée, Laurent. Nous voyons ce qu'il voit, &isur la berge, qui se tourne vers lgi. »
Dans ce dernier exemple, nous notons la présemaeita d’'un mouvement dans ce point
de vue cinématographique (un travelling avant, lengge) ainsi que la suggestion d’'un
découpage en plans. L'incipit de cette nouvellgtulée Renversement des ro)esfiche la
méme dimension scénaristique, en décrivant un oappment spatial et une
fragmentation du point de vue éminemment cinémafugques, depuis un large plan
d’ensemble aérien de toute une ville jusqu’a um plpproché d’'un couple se disputant

dans un appartement :

Du ciel, nous voyons une grande ville de provinewdrsée par un fleuve (c’est Rouen).
C’est I'hiver. Nous voyons la banlieue nord, lesargts ensemble géométriques, les
parkings. L'entrée d’un immeuble, les boites autrds éventrées, les prospectus dispersés,
les escaliers de béton souillés. Nous entendon®dats de voix. Dans un appartement
presque vide, Laurent Laval se dispute avec soa @oiinne Lehmanth.

L’aspect scénarisé de cet extrait, patent pardeurs aux verbes d’audition et de

vision, plante le décor du récit de facon trés dapisans description développée, a la

! bid., p. 94.

2 Benjamin JordaneRenversement des rojeéis Toute ressemblance. édition de Stefan Prager et Jean-
Benoit Puech, Seyssel, Champ Vallon, 1995, p. 68.

®Ibid., p. 73.

*Ibid., p. 67.
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maniére de la description verbale d'une ouvertuessique de filh Le recours au
scénario chez Jordane/Puech participe d’'une paétmguticuliere fondée sur un échec
permanent de la confession autobiographique conene littérature fictionnelle a accéder
a la vérité. Dans ce recueil ou chaque nouveldosme comme une variation d’'une méme
histoire intime impossible a cerner avec justeléserivain semble sans cesse en passer par
des formes stéréotypées et codifiees. En faisgoelagp la forme scénaristique, il met
I'accent sur cette impuissance a se déprendre adelewreprésentationnels encombrants
comme, en l'occurrence, celui du cinéma. D’autng, s nous suivons Dominique Rabaté
lorsqu’il décele chez Puech une combinaison entterikure sur-littéraire (exhibant les
marques de la littérarité, de la fictionnalité eifte, de la citation reconnaissable) et
écriture plate, séche et refusaftferce est de constater que le scénario apparaitne
une forme particulierement appropriée a cette lasicih, vouée a I'échec, entre fiction et
diction : le scénario est consubstantiellementalita fiction cinématographique et a ses
motifs connus, tout en affichant, stylistiquemeitlgnt, une littéralité radicale et une
platitude volontaire.

Quoique plus rarement, I'écriture scénaristiquet pigalement intervenir a une
échelle macrostructurale dans I'ceuvre. Dlamd.ivre pour enfantsle Christophe Honoré,
la quatrieme partie du récit, déja évoquée précéutmmy est un journal intime tenu
pendant un tournage, qui suit le découpage techrdgufiim Ma mere Le texte n’est pas
en lui-méme un scénario, mais il coexiste avecraggtions purement scénaristiques qui
précedent a chaque fois le récit a proprementmparle

Séquence : 19. Effets : extérieur fin de jour. @btogie : jour 3. Décor : jardin sur rue.

Action : Pierre trouve Marthe et Robert attablés en trainddeer. Il y a un couvert de mis
pour lui.

Et rien ne marche, parce que la caméra est maéglaje le découpage auquel j'avais
pensé est idiot, sans prise sur la scene et quaijpas I'énergie de ne pas m'acharner, de
réclamer dix minutes de réflexion [.2].

Si les deux formes d’écriture ne se mélentgieisto sensune serait-ce que par la

distinction typographique, leur rapprochement aiés effets de confusion. Le vécu du

! Si Vertigo d’Hitchcock est explicitement présent dans le edcde nouvelles, cet incipit nous rappelle
davantage I'ouverture dBsychosge qui débute par un plan trés large d'une ville acaéne et de ses
buildings ; la caméra se rapproche ensuite pewaljpm immeuble précis, puis d’'une fenétre ouvsttecet
immeuble ; enfin, elle franchit la fenétre et smutre dans une chambre ou un couple se rhabilles @war
fait 'amour.

2 Dominique Rabatd,e Chaudron félé. Ecarts de la littératyraris, José Corti, coll. « Les Essais », 2006,
p. 156. Sur la question des rapports entre fictibdiction chez Puech, nous renvoyons au chapittiere
consacré a I'écrivain, dans le méme essai : « "@dmrmencement était la perte" : Jordane et Pueiid,

p. 148-163.

* Christophe Honord,e Livre pour enfantop. cit, p. 125.
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tournage par Honoré se scénarise et devient ute derfilm paralléle a celui qui est en
train d’étre réalisé, ou du moins opére comme sonneentaire, sa coulisse, smaking-of
verbal. L'agencement formel du découpage technéqniee en résonance avec le principe
chronologique de I'écriture diariste, elle-mémersegtée en journées. Au fil des pages,
les notations purement scénaristiques disparajsaest I'unique mention « ...énieme jour
de tournage », au profit du seul journal intimer’dn demeure pas moins que le scénario a
servi de cadre au déploiement de ce récit perspgaeVvient en complément, et comme en
contrepoint, par rapport & la progression du vidigtéilm. A la notation séche et indicative
de la scene se superposent les atermoiementsedéations et les réflexions de l'artiste ;
le contraste souligne la difficulté de la créatairremet en jeu l'affect, absent des séches
descriptions du découpage technique. L'utilisationscénario danise Livre pour enfants
consiste ainsi a mettre en valeur, par contraste;apacité introspective de I'écriture
littéraire diariste ; la liberté de ton du jourmdlsa rapidité de rédaction s’opposent ici aux
contraintes et aux lourdeurs de la lente et labedesréation cinématographique.

Nous examinerons pour terminer un exemple limit€ud@éisation systématisée de
la forme scénaristique. Il s’agit du romaitm noir de René Belletto. Ce livre atypique est
constitué de trois parties : la premiere est urg loronologue d’'un personnage enfermé
dans une chambre ; la troisieme est un texte gugmrimental, sans ponctuation, fondé
sur des jeux de mots et une pratique du cog-a;I'@uereprennent de maniere éclatée ce
qui a précedé ; la deuxiéme partie, centrale, ésepte comme un authentique scénario,

qui fait en partie écho au monologue initial. Emcvbincipit :

On voit un jeune homme de dos, immobile devaneig@tfre d’'une chambre d’aspect assez
pauvre. (Cette chambre est située en étage : anaipdes toits et un ciel de ville. Le soir
tombe.) A droite, une commode, sur laquelle de memb livres ont été entassés sans
ordre. A gauche, un lit, sur lequel est posé undysac de voyage. Au milieu, non loin de
la fenétre, une table et une chaise.

(Durant cette premiére séquence, on ne voit jataaartie de la chambre qui n’est pas
c6té fenétre.)

Une musique de guitare commence a se faire enteftidsiagit de '« étude anonyme » qui
reviendra souvent par la suite.) Puis une voixugeipose a la musiqueCet été, javais
décidé de ne pas partir en vacanged.*

Toutes les caractéristiques stylistigues et naeatidu genre scénaristique
apparaissent explicitement ; les indications teqes saturent le texte (cadrage,
focalisation, musique de fosse, voix-off). Celaxplegue par le fait que, initialemerfjim

noir résultait d'une commande adressée a Belletto xmriture d’un vrai synopsis ; mais

! René BellettoFilm noir, Paris, Hachette — P.O.L, 1980, p. 91.
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I'écrivain a outrepassé ce cahier des chargessinificativement inséré son scénario au
sein d'un projet littéraire plus vaste, dans lequat méme intrigue est explorée de trois
facons différentes. La version scénarisée, centsaldonne comme la plus immédiatement
lisible et visualisable pour le lecteur ; elle jauerdle de pivot par rapport aux deux autres
parties, ou le travail trés poussé de I'écrituredta dissimuler le sens (voire a le ruiner,
dans le troisieme texte, avec la succession imorgyue de jeux de mots). Le recours a la
forme scénaristique obéit l1a encore a une doubientation : d’'une part un projet
expérimental, hybride, fondé sur des procédés ayandlistes comme la mise en abyme, la
duplication, la répétitionou la mise en cause du récit classique, mais réd'goart la
volonté de traiter un genre en soi — le «film noi avec ses codes et son pouvoir
d’entrainement narratif spécifique. La forme scisémr présente ainsi cette dualité
irréductible : a rebours de toute dissimulationtravail de narration, elle explicite ses
propres procédés, les souligne, les met ad,jmais, dans le méme temps, elle ne renonce
pas a cette narration et au plaisir fictionnel tie’'est censée provoquer. René Belletto le

précise, avec la provocation familiere d’'un batelen quatrieme de couverture :

La deuxieme [partie] semble donner plus volontisos titre a I'ouvrage : il s'agit du
résumé d’'unfilm noir qui tiendra bouche ouverte le lecteur le mieuxrrioet lui fera
dévorer, mieux, avaler toute I'histoire malgré tati ait®

Contrairement a ce qui se jouait chez Echenoz;daagio se donne ici en tant que
tel et ne se fond pas dans I'économie généraleexte.tNéanmoins, et ce en deépit de sa
forme plus franchement expérimentdfdm noir ne récuse pas non plus le récit et fait le
pari d’'une immersion du lecteur dans la trame mti@gaqui n’exclut pas la conscience de
lillusion®. Méme si ce genre d’expérimentations reste miaiogit la forme scénarisée
devient I'un des champs exploratoires de la littéead’aujourd’hui, dans sa recherche de
modes de narration neufs, qui persistent a raceates étre pour autant dupes des artifices
utilisés a cette fin.

! La troisiéme partie est ainsi décrite par Rendeliel comme « une reprise de ce qui précéde sousefo
d’'un montage retors des chutesbid., quatrieme de couverture).

2 « Ce que le roman réaliste s’efforcait de fondmasdune unité apte a engendrer lillusion, le séénau
contraire, le disjoint, isolant ainsi, par la m&@&u des éléments constitutifs de ['illusion, lecardisme qui
les assemble en fiction vraisemblable. » (JeanneeMBierc,Ecrivains et cinémaop. cit, p. 201).

% |bid., quatriéme de couverture.

* Au sujet deFilm noir, Belletto précise ainsi : « C'était de la litténat mais je me servais de I'écriture-
scénario pour raconter cette histoire un peu cajupk dans laquelle le cinéma jouait un grand #ble.
(« Romans d’un cinéphile », propos recueillis paiABergalaCahiers du cinéman® 341, novembre 1982,
p. XIV). L'écriture scénaristique a donc bien urexation narrative ici et participe méme ddibilité de
'ensemble.
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Au terme de ce chapitre, nous émettrons une derhigpothése, selon laquelle la
convocation de la rhétorique cinématographique demécit contemporain est 'une des
modalités d’'une contestation générale a I'ceuvres dfittérature depuis le début du XX
siecle : a savoir le refus d’une narration omnisi@eforcément illusoire et trompeuse, qui
correspondait a la croyance en une possibilité dirise des savoirs. Contre un tel point
de vue surplombant, dénoncé en leur temps par eSadmme par les nouveaux
romanciers, le cinéma constitue un recours fructueut de la focalisation (au sens visuel
et perceptif du terme: alliant « ocularisation $ <auricularisation »), procédant
nécessairement d’'un point de vue singulier sucheses, il est incompatible avec I'idée
méme d’omniscience. Cadrage, hors-champ, dissogide la vue et de I'ouie, distorsions
temporelles, ellipses, etc.: autant d’éléments, dugmentant I'espace et le temps
diégétiques, ne cessent de susciter I'attentiorclthmp littéraire. Celui-ci, aujourd’hui,
voit parfois dans les techniques cinématographigi@ssoutils qui minent toute tentation
« hégémoniste » dans la conduite du récit, sansqugant que cette dimension critiqgue ne
nous prive de l'efficacité et du plaisir narratitsn cela, dans la majorité des récits que
nous avons cités, le recours a ces techniquesipartpleinement de ce que Christine
Jérusalem, par opposition a I'« effet de réel »nilgfar Barthes, a nommé « I'effet de

romanesque » ; celui-ci :

[...] vise I'adhésion du lecteur a I'aspect invraidsable du récit. L'effet de romanesque,
c’est ce & quoi on ne croit pas mais & quoi orstaitblant de croire.

Cet effet de romanesque n’est donc pas antinonpgueapport a I'exhibition des
ficelles narratives. Au contraire, il en est lealtaire. Le cinéma — qui lui aussi impose a
son spectateur cette croyance paradoxale car duym#» — S'impose a ce titre comme un

paradigme narratif capital pour la littérature ttesite dernieres années.

Nous avons pu constater que [lutlisation de teghes proprement
cinématographiques dans la conduite du récit cqmbeamn se place dans la droite ligne de
certaines expérimentations du Nouveau Roman. Taisteflle s’en différencie en ce que
sa portée critique et démystificatrice (par rappautx illusions de la narration dite
« réaliste ») s'accompagne eétonnamment d’'une efficaarrative renouvelée. Au sujet de
cette filiation décalée, nous remarquons que lgatudes textes qui tentent de telles

transpositions sont I'ceuvre des nouvelles généraitibécrivains publiant aux Editions de

! Christine Jérusalendean Echenoz : géographies du vide. cit, p. 73.
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Minuit (qui ont abrité Simon, Ollier et Robbe-Geil), a savoir Echenoz, Gailly, Viel,
Laurrent (auxquels nous pourrions ajouter Devikays pour autant qu’elles en détiennent
I'exclusivité : les exemples de Montalbetti et Béib chez P.O.L, mais aussi de Schuhl et
Fleischer, en témoignent — Francois Bon se sitaami-chemin, puisqu’il a commencé a
publier chez Minuit avant de partir vers d’autreaisons comme Verdier, I'éditeur de
Paysage ferPlus largement, ce sont souvent les textes qui $mne vers des genres
cinématographiques établis (le western, le filmrnde film d’aventures, le film
d’espionnage a la «James Bond», etc.) qui chetcltee établir cette relation
intersémiotique entre modes narratifs filmiquesvetbaux, comme si le choix de leur
univers diégétigue conduisait naturellement a qgee tg’échanges, a cette sorte de
concurrence amicale entre les deux arts. C'est dams cette question de la reprise
littéraire de stéréotypes et de figures obligésgsigdu cinéma qu’il faut a présent diriger

notre attention.
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CHAPITRE V. LE CINEMA : CORNE D'ABONDANCE DU RECIT

LITTERAIRE CONTEMPORAIN

Une opinion, qui s'est répandue tout au long du° XKcle, a consisté a affirmer
que la littérature pouvait désormais abandonneeteelléité ou exigence narratives, dans
la mesure ou c'était le cinéma qui se chargeaitédgmt de raconter des histoires et de
construire des intrigués Un exemple parmi d’autres en est ce passage dingb

d’Edouard dans leSaux-monnayeurd’André Gide :

Dépouiller le roman de tous les éléments qui n'dpgraent pas spécifiquement au roman.
De méme que la photographie, naguére, débarrasseitdure du souci de certaines

exactitudes, le phonographe nettoiera sans domaidde roman de ses propos rapportés,
dont le réaliste souvent se fait gloire. Les évésmm extérieurs, les accidents, les
traumatismes, appartiennent au cinéma ; il siedgjueman les lui laisse.

Trente ans plus tard, Céline avance a sa maniéte idée, opposant la profusion
narrative, désormais dévolue au cinéma, au stydel’étmotion, authentiques propriétés de

la véritable littérature selon lui :

[...] les écrivains d'aujourd’hui ne savent pas eecque le cinéma existe !... et que le
cinéma a rendu leur fagon d’'écrire ridicule et ileut. péroreuse et vaine !... [...] leurs
romans, tous leurs romans, gagneraient beaucogmegsent tout, a étre repris par un
cinéaste... leurs romans ne sont plus que des soénalus ou moins commerciaux, en
mal de cinéastes !... le cinéma a pour lui toujuwienanque a leurs romans : le mouvement,
les paysages, le pittoresque, les belles poupémsl, ans poil, les Tarzan, les éphebes, les
lions, les jeux du Cirque a s'y méprendre! lesxjale boudoir a s’en damner! la
psychologie !... les crimes a la veux-tu voila les orgies de voyages ! comme si on y
était ! tout ce que le pauvre peigne-cul d’écrivaéuit qu'indiquer .2,

Sous diverses maniéeres, ce point de vue a égaleéténtelui porté par les
différentes avant-gardes littéraires au cours @elsj dans le mesure ou cela justifiait

indirectement leur propre contestation du récit)il gsiagisse des expeérimentations

! Cette opinion pouvait indifféremment étre envisagésitivement ou négativement, ainsi que le régéle
jugement sévere de Jean Cassou vis-a-vis du roraagais des années 1950 et 1960 : « La suscitdésn
climats et des atmosphéres, I'évocation des chésegersonnages, les gestes, les regards, lesmmade
récit, la signification, tout ce qui est messagend’image a une imagination, tout cela se retrauveinéma,
mais nullement dans la littérature de ces dernig@neges. Georges Simenon est peut-étre le sevhiécqui
fasse exception. Celui-la reste encore un contéuistdires humaines, un romancier, et I'un des plus
féconds, des plus puissants et des plus admirghbiesient jamais été. » (Jean Casd@anorama des arts
plastiques contemporaingaris, Gallimard, 1960, p. 395). Simenon trouvéacg aux yeux du critique
précisément par son talent narratif, faculté alesehéz les autres « romanciers », qui ont laiss#rguma la
capacité a faire récit.

2 André GideLes Faux-monnayeurRaris, Gallimard, coll. « Folio », 1972 [1925],78.

% Louis-Ferdinand CélineEntretiens avec le professeur ivi Romans 1V édités par Henri Godard, Paris,
Gallimard, coll. « Bibliotheque de la Pléiade »9391955], p. 499-500.
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formelles d’Alain Robbe-Grillet ou des récits dettente de Julien Gracq, en passant par
les propos polémiques des surréalistes contrent@mo Aujourd’hui, on trouve dans les
propos de plusieurs écrivains cette idée que tessarcompensent entre eux, que le champ
d’expression de I'un permet a un autre de réoriesgs recherches et ses innovations ; les
exemples sont connus : la photographie auraitdit@peinture du souci réaliste, le cinéma
aurait libéré la littérature (et au premier chefjere romanesque) du souci de l'intrigue.
C’est notamment le sens de ces propos critiqueRietee Michon au sujet de I'évolution

romanesque contemporaine .

[...] ce qui nous passe par les mains maintenans@stent un sous-produit des types
littéraires mis en place au siécle dernier. Cesarmrsont des exercices rhétoriques sur une
forme qui, & mon sens, est assez poussive. Cataitcé que le roman au XPsiécle ?
Une étude sociologique doublée d'une histoire diamde ne crois pas qu'aujourd’hui le
roman soit le plus apte a faire cela, le cinémaryipnt beaucoup mieux.

Des romanciers de la génération suivante formuestréflexions similaires quant
a ce nouveau partage des arts. Lors d’'une tablerorganisée dans le cadre du colloque
« Fins de la littérature » a Ly§rArno Bertina a fait du cinéma le « lieu méme daitr»,
mais qui permet justement de « libér[er] » et &plerer » des « espaces » pour les autres
arts, notamment celui du travail de « la languanaéeérialité, sa musicalité », pour ce qui
est de la littérature. De son c6té, Tanguy Vieladist jusqu’a construire un raisonnement
fantasmatique selon lequel les innovations de lsahan et le souffle romanesque des
films de David W. Griffith ont libéré Proust de teuexigence narrative et lui ont permis
d’explorer les méandres de la conscience, des timmsaet de la mémoire : sans
IntoléranceetNaissance d’'une natiga Recherchay’aurait pas existé en tant que telle !

Or, au regard de la littérature contemporaine figs® ne pouvons-nous pas
également formuler une proposition réciprogue, gieast pas contradictoire avec la
premiére ? A cette logique intéressante de libgmaét de reconfiguration mutuelle des
arts, ne doit-on pas ajouter une logique de comation et d’appropriation ? Ces
tendances ne seraient pas incompatibles, commepbamrait le pensea priori, mais
entreraient en oscillation permanente. Ainsi, leerd retour critique au récit, repéré par la
critique, se nourrit régulierement d’éléments rigfgadéveloppés et popularisés par le

cinéma.

! Pierre MichonLe Roi vient quand il veut. Propos sur la litténauParis, Albin Michel, 2007, p. 166.

2 « Faim de littérature. Entretien avec Arno Bertifderre Senges et Tanguy Viel, animé par Laurent
Demanze », Colloque « Fins de la littérature », r,yd6 novembre 2010, repris in Laurent Demanze et
Dominique Viart (dir.),Fins de la littérature ? Esthétiques et discoursladin. Tome 1 Paris, Armand
Colin, coll. « Recherches », 2012, p. 263.
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Cette question proprement intersémiotique sembjeindre, en l'inversant, la
problématique de I'adaptation filmique des texttérhires. La littérature a constitué pour
le cinéma — et constitue toujours — une réserve fietions empruntées'»Le cinéma
dévore les fables et récits que deux mille cinggannées de littérature lui ont laisseés, en
retenant ce qui est aisément transposable diediuma l'autre, a savoir les éléments
diégétigues comme les personnages, les décorgrd@m temporel, les péripéties et le
mouvement de I'intrigue — en somme tout ce qui ppkaau style littéraire, aux figures, au
jeu des temps verbaux, etc. La littérature a aisiune véritable « banque de données »

pour reprendre I'heureuse expression d’André Gardie

[Dans la perspective de I'adaptation] Je crois beap plus profitable de considérer le
roman (ou la nouvelle), non comme une ceuvre a Eaenartistique, mais plutdt comme
une sorte de banque de données. [...] La démarcheeestin sens, beaucoup plus
pragmatique, sinon prosaique : elle fait du texteéservoir d’instructions dans lequel le

cinéaste puise librement. A charge pour lui detdracinématographiquementes
instructions’

Le philosophe Alain Badiou, lui-méme grand amatiicinéma, fait une remarque

similaire des lors qu'il s’agit d’examiner ce qeeseptieme art emprunte a la littérature :

Qu'est-ce que le cinéma retient du roman ? Non Ipascomplexités de la formation
subjective, ou les infinies ressources du monteigedire, ou la restitution, lente et inédite,
de lasaveurd’une époque. Non, ce dont il a un besoin manigigsermontable, et au nom
duquel il ne cesse de piller la littérature uniedles c'est la fable, c’est le récit, ce qu'il
nomme, lui, le « scénario®.

La question de l'adaptation cinématographique dtis dargement, celle des
emprunts a la littérature, sont significativemejduites a I'objet-scénario, c’est-a-dire & un
contenu diégétique agencé en récit. Le cinéma,itengtaite celui-ci selon ses propres
moyens d’expression. Néanmoins, le moment semiole gle poser la question symétrique
et réciproque : aprés plus d'un siecle de fictiom&matographiques, de personnages, de
lieux et d’objets popularisés par le septiemewars, revus et reconnus par des centaines de
millions de personnes chaque année, n'est-ce paindéma qui fonctionne désormais
comme une « banque de données » pour la littératEreconséquence, ne participe-t-il de
la « renarrativisation » du champ littéraire fraagantemporain ? Il nous semble que nous
pouvons répondre par l'affirmative a ces interragyet — sachant qu'il ne s’agit pas, bien

évidemment, de contester la spécificité de laréitiée actuelle, mais de précisément voir

! Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, « Roman et cinéman Encyclopaedia Universali<Corpus 20, Paris,
Encyclopaedia Universalis Editions, 2005, p. 145.

2 André Gardiesl.e Récit filmiqueop. cit, p. 5-7.

® Alain Badiou, « Du cinéma comme embléme démoanatis, in « Cinéphilosophie €ritique, n° 692-693,
Minuit, janvier-février 2005, p. 9.
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comment elle traite, avec ses propres caractéregigcette banque de données et cette
mythologie nouvelle qui sont a sa disposition.

A. RELANCE ET DYNAMISATION DU RECIT CONTEMPORAIN PAR LE

CINEMA

D’un strict point de vue historique, des genressiment codifies comme le western
ou le genre policier proviennent initialement deliteérature ou de ce que I'on a pu
nommer la « paralittérature ». Néanmoins, aujowrig’its apparaissent dans I'imaginaire
collectif comme de purs produits de l'art cinémagpdique. Si I'on évoque des
représentations artistiques de personnages comowMeoy, le gangster ou le « privé »,
ce sont trés majoritairement des images filmiquésnqus viennent en priorité a I'esprit.
Ce déplacement des sources est un exemple révébateni d’autres du statut du cinéma
comme art narratif dominant au XXiécle, ayant pris le relais du roman et du fetal
littéraire. André Malraux pouvait ainsi proclamer gaucune fiction n’est rivale de celle
du cinéma %: sa puissance iconique, son illusion de réatigaaeproductibilité technique,
alliées a sa dimension généralement narrative,contuit & cette position de force.

Youssef Ishaghpour décrit en ces termes sa genéalog

Les images ont toujours existé a lintérieur desiet de cérémonies. Elles ont été trés
souvent intégrées a des récits et des fictions afygiques ou historiques qui venaient
ainsi s'incarner dans les images, y prendre apgmuy se rendre visibles et concrets. Le
cinéma réunit ces deux tendances anthropologiduesleaiques, qui font vivre I'humanité
tout autant que le pain : le culte des images egklr du sens, en I'espéce du mythe, de
I'histoire, de la fiction. Il le fait avec I'imageméme de la réalité, « comme si » tout cela
était réel. De |a son immense charge affective.

D’une certaine facon, le cinéma reprend, sur ureléec démesurée, la place des
contes et des mythes traditionnels : & la fois yetelr, support et vecteur des multiples

récits que 'lhomme réclame. Jacques Migozzi leigoal:

[Le cinéma] [...] a modélisé de maniere décisive eatrémoire rétinienne collective et
notre appréhension de la narration incarnée. Dilethau western, du péplum a la comédie

! « Ce fut le monde du roman, et plus encore ceduiadpeinture. Mais si le roman s’affaiblit d’année
année, si la peinture, méme figurative, a renorleéfiation, c’est peut-étre, d’abord, parce qu'ane fiction
n'est rivale de celle du cinéma. » « Discours d¢uck du Festival de Cannes, mai 1959 », in Derasidv
(éd.),Le Cinéma selon André MalrauRaris, Petite Bibliotheque des Cahiers du cinét886 [Seghers,
1970], p. 79.

2 Youssef Ishaghpoute Cinéma, histoire et théori@ours, Farrago, 2006, p. 12.
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pétillante, du dessin animé a la romance amouréimg/wood a Iégué a tous et a chacun
des schémes archétypaux et des figures paréesutia tle I'universel.

Sans gu’elle renonce pour autant a sa capacit@eatition narrative, la littérature
s’en est trouvée débordée, ne serait-ce que sstrishplan matériel. Cela lui a néanmoins
laissé la latitude de bousculer voire de contdat@otion méme de récit. Dans les années
1960, Roland Barthes remarquait cette partitionreentin cinéma qui réactive
vertigineusement et contindment l'art de narrerueé littérature (du moins celle que

Barthes prenait en compte) qui cherche autre chose

C'est trés frappant que, contrairement a la littémdu « il ne se passe rien » (dont le
prototype serait’Education sentimenta)ele cinéma, méme celui qui ne se donne pas au
départ pour un cinéma de masse, est un discourkisiire, 'anecdote, I'argument (avec
sa conséquence majeure,skespenk n'est jamais absent. [...] Au cinéma, « il se passe
quelque chose » [..7.

Si nous mettons de c6té les films expérimentaulesiessais de vidéastes ou de
plasticiens (qui trouvent davantage leur place dassmusées et les galeries plutét que
dans les salles traditionnelles), il semble quendarativité reste encore une donnée
fondamentale du cinéma. Les péripéties et lesractiofussent-elles minimales — sont les
données fondamentales du film, qu’il soit de fiota documentaire. Sans doute cela est-il
lié & la nature méme du cinéma : en tant qu’arnduvement se déployant dans une durée,
il donne nécessairement a voir changements et timady transformations des étres ou des
objets dans I'espace et le terhp€e parameétre incontournable en fait alors undart
l'intrigue, quand la littérature, sous certainessée modalités, peut tendre a I'évacuation
de celle-ci. Dand'Imitation du bonheur Jean Rouaud enregistre ce déplacement de la

pulsion narrative et du romanesque vers les films :

De toute maniére, depuis le salon indien du Graaig €..], depuis cette premiére séance
publique du samedi 28 décembre 1895, pour touticeetpve des péripéties romanesques
et de leur compte rendu, inutile de se lancer adfssfresques poétiques grandioses : les
cavalcades et les coups de feu, maintenant c'estiéena qui s’en charde.

Jean Rouaud mythologise ce basculement en faigatd date symbolique de la
premiere projection des Fréres Lumiére le momeniadiitérature s’est vue dessaisie de
son ambition romanesque, au profit de la nouvedleeua réves. Ce que I'écrivain pointe,

au-dela de ce raccourci historique, c’est I'imploiisé actuelle de produire un grand récit

! Jacques MigozzBoulevards du populait®p. cit, p. 85.

2 Roland Barthes, « Sur le cinéma », propos recsigiir Michel Delahaye et Jacques Rive@ahiers du
cinéma septembre 1963, in Eric Marty (édIfuvres complétes Il (1962-196Paris, Seuil, 2002, p. 260.

% « Vie mouvementée que celle de I'image de filmgiiohnée d’elle-méme par fractions de seconde en
menues altérations [...]. » (Claude Ollibligllures op. cit, p. 113).

* Jean Rouaud,'Imitation du bonheurParis, Gallimard, 20086, p. 157.
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littéraire plein et univoque, fonctionnant au premdegré, sans distanciation : seul le

cinéma peut encore proposer de telles entreprises :

Or un des attraits du cinéma c’est d’avoir inveaté fin heureuse », c’est-a-dire que, au
plus fort du désespoir, on nous promet par degsigonvenus — l'affiche, le genre abordé,
les comédiens — que tout se passera bien, queecesla si apparemment incompatibles
soient-ils, franchiront tous les obstacles dispaséseur route pour, apres ce parcours du
combattant, faire de leur rencontre un triomphe, apothéosé.

Jean Rouaud le réaffirme en entretien, a traverguge nous pourrions deécrire
comme une théorie artistique des vases communjcainisn art récupére ce qu’un autre a

abandonné :

La question était: peut-on raconter une histom#efnent romanesque aujourd’hui ?
Comme rien ne disparait, ou était donc passé leamesyue ? Quand jai commencé a
travailler sur ce roman, j'ai vu les premiers filrdes fréres Lumiére, et ceux faits aux
Etats-Unis. Ils reprenaient ce qui avait fait latdoe des romans-feuilletons, a savoir
'aventure. Ainsi, le roman-feuilleton disparait utalement comme genre littéraire
dominant sous les coups du roman naturaliste da Eblréapparait au cinéma qui va
récupérer tout de suite cette fantaisie aventurf@eequi m'intéressait aussi dans le cinéma,
c'était lehappy endconsidéré comme impossible en littérature, ou deléfe dominant est
le réalisme, et comme dans la vie ¢ca se passeutsujpal, ca ne se passe pas bien pour
Madame Bovary ou Anna Karénine. Tandis qu'au cinéileas’embrassent : dernier plan,
superbé.

Les nombreuses remarques perfides et ironiquessle a Zola darsimitation
du bonheuy qui est fréquemment nommé « I'inspecteur de ttaréiture scientifique’y
participent d’'une réflexion selon laquelle le cirgéém repris ce que la littérature avait
délaissé sous la tyrannie de l'objectivité natstaliet du nécessaire assechement de
'imaginaire. Mais un mouvement d'élargissement camp littéraire s’esquisse a
nouveau aujourd’hui, qui passe d’abord par 'empamira référence : au cours du roman,
le narrateur fait le constat d'un parasitage irréNse de I'écriture et de la lecture par les
récits filmiques. Le voyage en diligence de ConstaNlonastier a travers Margeride et
Cévennes nous ramene sans cesse au célebre wastdalmn Ford, interprété par John

Wayne,La Chevauchée fantastiq#939), qui narre également un trajet en diligence

En surimpression, derriére le petit train de sémade votre voiture au rayon fissuré sur les
routes des Cévennes, on ne peut s’empécher déaviaibuleuse diligence détagecoach
lancée a vive allure. Celle-ci a envahi tout natraginaire. Toute histoire désormais
mettant en scéne une diligence nous renvoie a edepbligée de composer avec elle,
comme deux planches en croix nous raménent autgueatient au Golgotha. Nous, et je
parle de ce point ou j'écris, ne savons plus contraetisait un roman avant l'invention du
cinéma, comment se fabriquaient les imabes.

1 .
Ibid., p. 134.
% « Le temps est une plaisanterie », entretien dgan Rouaud,a Femelle du Requjm® 36, automne 2011,
p. 40.
*Voir par exemple Jean Rouaudmitation du bonheurop. cit, p. 45.
*|bid., p. 247. Voir également p. 251.

200



Pourtant, la littérature contemporaine privilégialgné tout le récit, en dépit de sa
remise en cause par les avant-gardes ; mais dhé ku-dela de toute naiveté romanesque
et a travers un recul critique — ce que l'interi@mpermanente du narrateur dans le roman
de Rouaud montre exemplairement. Il n’en demeusenpans qu’elle doit tenir compte de
cette source de récits intarissable qu’'est le caéqui fonctionne alors comme une
véritable corne d’abondancé.'écrivain contemporain qui, a bien des égardapue avec
une «passion de lintrigué,»revivifie son propre art en empruntant les élésen
diégétigues et les récits que le cinéma a expag€stiansmis a la mémoire collective de
I'hnumanité. Dans ses élaborations narratives, ivéan doit donc se lancer dans une sorte
de « braconnage », pour reprendre un terme de Mieh€erteati Sans nécessairement
conférer & ce mot toutes les implications politgjuet sociales que le philosophe-
sociologue lui a données, il peut désigner ce iraptsémiotique réalisé par les écrivains,
qui pillent avec bonheur les innombrables récitsifjues pour leurs propres pratiques
scripturales : aux cOtés de [lactivité repérée mstitutionnalisée de [I'adaptation
cinématographique (qui n'est donc palECcto senswine ruse ou un « braconnadg #
s’agit de détourner, de I'écran vers la page, tert@éments constitutifs de la diégése des
films, suivant diverses modalités ou « tactiqugsi»nous reprenons le vocabulaire de
Michel de Certeau) : références, allusions, ré@#tuetc. Ce « braconnage » est aussi,
consubstantiellement, un « bricolage », au senBeatend Claude Lévi-Strauss lorsqu’il

décrit le fonctionnement incident de la pensée myith:

Le bricoleur est apte a exécuter un grand nombraadbes diversifiées ; mais, a la
différence de lingénieur, il ne subordonne pasccoha d’elles a I'obtention de matiéres
premieres et d'outils, congus et procurés a la meegle son projet: son univers
instrumental est clos, et la régle de son jeu esbdjours s’arranger avec les « moyens du
bord », c’est-a-dire un ensemble a chaque instainti’butils et de matériaux, hétéroclites
au surplus [...]. L'ensemble des moyens du bricol®ast donc pas définissable par un
projet [...] ; il se définit seulement par son instentalité, autrement dit et pour employer

! Précisons que, bien que nous nous limitions aldmis cette étude, le cinéma n’est pas I'uniquecsoar
laquelle emprunte la littérature contemporaines;denres littéraires dits « mineurs » (policientiseental,
érotique, etc.), la mode, la musique populaireastHanson de variété sont bien souvent pillés pax-t&
méme qui pillent le cinéma (Echenoz et Gailly tiwat a partir du jazz, Laurrent cite Barbara Gard,
Laurens et Bober évoquent la variété francaise), etc

2 Claude OllierNiellures, op. cit.p. 108.

% Michel de Certeaud,’Invention du quotidien 1. Arts de fajraris, Gallimard, coll. « Folio Essais », 1990
[1980], p. 239.

“ |l suffirait d’envisager la question sous son anairidique : un cinéaste qui voudrait faire umfi partir
d'un roman doit en acheter les droits au préalalhais la démarche inverse n’a pas (encore ?) cours
Tanguy Viel n'a rien versé aux ayants-droit desdprteurs diLimier de Mankiewicz, lorsqu’il a écrit et
publié Cinémal
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le langage méme du bricoleur, parce que les élé&samit recueillis ou conservés en vertu
du principe que « ¢a peut toujours servir ».

L’écrivain contemporain n'est plus 'homme des gsnprojets prédéfinis,
ingénieur de livres-sommes, d’ceuvre-cathédraleectotdlités romanesques balzaciennes ;
plus modeste mais aussi plus conscient de seeémitdevient une sorte de ferrailleur qui
glane divers matériaux, qu’on lui donne ou qu'duve, avec lesquels il « bricole » ses
propres textes ; de fait, il procede a un véritablecyclage ». La réception devient
pillage, afin de relancer et de dynamiser la cagaciarrative du récit littéraire
contemporain. Le narrateur delmitation du bonheurvoit dans ce braconnage ou ce
recyclage autant un acte volontaire qu'une néceg®ur qui veut relater une histoire

aujourd’hui, étant donné la puissance narrativeidéma :

[Le cinéma] a installé dans nos mémoires un magdsiocessoires dans lequel nous
puisons sans y prendre garde : la diligence, massiada cape des mousquetaires, le
cliquetis des rapiéres, une robe a crinoline, uttepo d’eau dans une rue étroite et pavée,
la criniére volante d’un cheval, un Indien desnai les villes champignons de la ruée vers
I'or, la loi de Lynch, le supplice de la roue, Udte a Versailles, un mousquet se chargeant
par la gueule, un trappeur dans les Rocheuses,plume d'oie, et cette substance
mystérizuse qui saupoudrée sur la feuille en skehere, un casque a cimaise, une course
de chars.

Si André Gardies parlait de « banque de donnédsan Rouaud évoque pour sa
part un magasin — voire un bric-a-brac — en libexzeéa, dans lequel I'écrivain
contemporain fait son choix. Des lors qu’il opteaupan récit un tant soit peu historique
(ou exotique), il convoque des objets, des lieuwtest personnages que le cinéma a investis
d’'une épaisseur romanesque sans précédent owisidéplacons notre point de vue, qui
ont acquis uneonnotationcinématographique. L’énumération que fait le raua est
intéressante en ce qu’elle pourrait tout aussi lpegvenir du matériau diégétique des
romans de Walter Scott, d’Alexandre Dumas et destemes littéraires de la seconde
moitié du XIX® siécle ; mais I'exactitude chronologique de lacgssion des arts céde le
pas a la force impressive et mémorielle du cinéoramousquetaire est désormais, dans la
mémoire collective, un personnage de cinéma avdttedun personnage littéraire de

Dumas. Dans certains cas, les films ont donné magé pérenne et partagée a ce que les

! Claude Lévi-Strauss,a Pensée sauvagParis, Plon, 1962, p. 26-27. Pour une applicatiercette pensée
dans la littérature, nous renvoyons a Jean-Bevieag, Michel Tournier et I'écriture secongdéyon, Presses
Universitaires de Lyon, 1997, p. 435.

2 « Les éléments recus de la culture du roman sambimés, imités, parodiés, recomposés selon leesnod
divers propres a chaque auteur, funambule de I'ent@t de la réécriture. Le « recyclage » devidmisde
moteur méme de l'activité scripturale [...]. » (Domjne Viart, « Mémoires du récit ; questions a la
modernité », in Dominique Viart (dir.Ecritures contemporaines 1. Mémoires du réujt. cit, p. 19 ; voir
aussi, dans le méme recueil, I'article de FrédBriot, significativement intitulé « La littératurt le reste :
Gilbert Lascaut, Olivier Rolin, Jacques Roubaudiolre Volodine »jbid., p. 157-175).

% Jean Rouaud, Imitation du bonheurop. cit, p. 247.
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mots laissaient en suspens dans I'imagination diele. Nous nous souvenons que des
écrivains ont déploré le figement auquel aboutiteciguratiort ; Jean Rouaud semble au
contraire envisager le probléeme sous un angle rayvemme une chance : le cinéma a
créé une communauté figurative entre I'écrivainleetecteur, qui permet de renforcer
I'efficacité narrative des textes — notamment pactivité de reconnaissanceainsi
stimulée. Le lecteur (du moins le « lecteur coofiésacomme le définit Umberto Eco)
reconnait dans le récit littéraire ce qu’il a vuciema. D’une part, la dynamique narrative
est facilitée ; d’autre part, le texte peut se dwrohe nouvelles ambitions et de nouveaux
objectifs (le recul critique, I'ironie, la distamtion, le travail stylistique et poétique, etc.).
Dans un entretien avec Milena Maselli, Tanguy Vegbint les propos que Jean Rouaud

faisait tenir a son narrateur :

Il est vrai alors que le cinéma est saisi ausgaahque référent, et pas seulement comme
systeme linguistique ; le cinéma s’intéegre a l&édidture directement comme le Grand
Récit, qu’un écrivain se sent l'injonction de conir, presque d’'une maniére épique. De la
méme maniére qu’Homeére, a un moment donné, enaitriVliade et 'Odysségrecueille
toutes les histoires de la tradition mythologiqueecgue, I'écrivain contemporain
aujourd’hui ramassgrosso moddes récits de cinéma... [...] Quand on liga ouvre de
nouvelles voies dans la narrativité précisément c’est parce que d'autres choses son
prises en charge par d'autres arts, donc prinaipeté par le cinéma, que la littérature
cherche de nouvelles voies qui lui sont propres. D’un point de vue thématique, et d’'un
point de vue aussi de la formation du lecteur [sit]ly a une propension vers la
cinématographie, dans la mesure ou, de toute falcprg aussi une projection des images
cinématographiques sur la lecture, sur la maniérg dn écrit, et plus sur la maniére dont
on lit les livres, méme de vieux livres, méme D@stski ; la lecture ne produit pas les
mémes images mentales qu'il y a quatre-vingts garsexemplé.

L’écrivain contemporain qui renoue avec le récit fe@t nécessairement le
collecteur des nombreuses narrations qui I'ontdmécet qui I'entourent. Or il se trouve
gu’'aujourd’hui I'essentiel de ces narrations vielt cinéma. Il s'agit donc de les faire
siennes pour narrer a nouveau, de reprendre ere partfonction du conteur et du
romancier a partir d’elles, afin de relancer la mae narrative que les décennies 1950-
1970 avaient partiellement — et volontairement ippgre. Dans un roman qui précede
L'Imitation du bonheur Le Monde a peu preslean Rouaud n’avait pu s’empécher
d’égratigner — pour mieux les exorciser ? — lesémismes des avant-gardes. Il I'avait fait
indirectement, par le biais d'un certain cinémaeésikpental prétentieux et absurde : Gyf,
I'ami du narrateur, demande a ce dernier de preduie musique d’accompagnement pour

un court-métrage qu'il vient de tourner et dontéscription, les intentions esthétiques et

! Nous renvoyons & nouveau au texte de Julien Gratijtérature et cinéma », dais lisant en écrivant
(op. cit, p. 242-244).
% « Conversation avec Tanguy Viel », in Matteo Majar,Le Jeu des artop. cit, p. 115-116.
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poétiques, laissent entendre qu’il s’agit d'uneiczdure des préceptes inhibiteurs de
I'avant-garde artistique :

Son film n'avait pas de sujet — et je regrettailsuchamp de m’en étre informé —, du moins
au sens qu'il ne racontait pas d’histoire. C'épdittdt une sorte d’allégorie, si je voyais ce
gu’il voulait dire. [...] Je comprenais que racontene histoire fat un symptéme

réactionnaire destiné a empécher les masses derpreonscience de leur condition
d’exploitées [...] mais les images, n'y avait-il pas risque a ce qu'elles parlent d'elles-
mémes ? Autrement dit — et tout en étant prét anmaitre que le terme d'images n'était
peut-étre pas adapté a son type de cinéma —, ooygitvpeut-étre quelque chose.
Effectivement : une ambiance. [...] Utilisait-il degteurs, par exemple ? Avant méme
d’'attendre sa réponse je me corrigeai : par acfeuvsulais dire intervenants. Je préfere,
dit-il. [...] Ca doit donner un film intéressant, edus-je. Intéressant n’était pas le mot
(non, bien sdr, mais je n'avais vraiment pas toodetéte ce jour-la), d'ailleurs le résultat a
ses yeux n’‘avait aucune importance [*..].

Cette satire ironique de l'avant-gardisme cinémaplgique, qui rejette histoire et
acteurs, apparait comme un miroir des expérimemigtittéraires du Nouveau Roman qui,
selon Rouaud, ont affaibli le plaisir du texte,ucale la fiction et du récit, au profit d’'un
hermétisme parfois vain. La mise en cause de ltuppsadicale de Gyf dans le domaine
cinématographique ouvre la voie aux référencesidiles del’Imitation du bonheuyr
puisées dans le cinéma de genre hollywoodiem Chevauchée fantastiqumais aussi
New York MiamiAfrican QueeretElle et Luf. Plus profondément, cette charge refléte la
volonté de Jean Rouaud de renouer, dans le chatépailie, avec certaines notions
naguere montrées du doigt avec meéfiance et suspiciiotamment par une
« réappropriation du romanesque ke fait que cette réflexion métalittéraire papse le
biais du cinéma est éclairant quant au réle nderriet dynamisant de ce dernier. Il est
certes un relais nécessaire, mais non suffisantiecxte ainsi revivifié ne va pas pour
autant se contenter de le singer. Si la littératucennu son lot d’interdits, le cinéma a ses
propres contraintes inhibitrices (temporelles, @woigues, techniques, etc.). Sur la
guestion de la description des sentiments et desi@ms par exemple, le narrateur du
roman donne l'avantage a la littérature, capablaeaiere les plus petites subtilités et

! Jean Rouaud,e Monde & peu pré®aris, Minuit, 1996, p. 152-153. Un autre passsaablable et encore
plus outrancier achéve de condamner la prétentimwacuité du film de Gyf : « [...] il en avait di@ pour
porter son film, ou plutdt sa proposition séqudigjeou spectre iconographique, ou fulmination iojie, a
développer. Il lui restait maintenant a travaier la bande-son, ou espace auditif, ou compulsioore, ou
problématique vibratoire [...]. »>i{id., p. 229).

2 Voir Jean Rouaudl 'Imitation du bonheur op. cit, respectivement p. 251, p. 337-339, p. 202-207 et
p. 416-417.

* Martine Boyer-Weinmann, « Rouaud sur un fil deesdine pensée du roman "romanesque" », in Héléne
Baty-Delalande et Jean-Yves Debreuille (ditiye Rouaud Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 2010,
p. 148. Sur la question de la relance du romanegguée cinéma, nous renvoyons également au htiefear
d’'Hédi Kaddour, « Le forgeron de I'imparfait », dae méme recueibf. cit, p. 177-184).
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nuances Rouaud fait donc appel au cinéma, datsitation du bonheurpour créer une
relation d’émulation et de rivalité positive aveclittérature ; c’est presque un mouvement
dialectique qui s’instaure entre les deux arts, mavaillent chacun a «/lincarnation
poétique de la prose du monde mouvement qui permettia fine a la littérature non de
'emporter sur le cinéma — puisqu’il ne s’agit pdsin combat a mort exigeant un
vainqueur et un vainéu-, mais de reprendre une part de sa souveraiopténesque et
narrative dont elle s’était elle-méme privée etddwelopper a partir de la ses propres

capacités.

Un autre exemple de cette relance narrative psgpéeme art pourrait étre I'ceuvre
de Tanguy Viel. Pour cet écrivain qui a plusiewis favoué ses doutes et ses difficultés a
écrire, le cinéma a pu jouer un role de généralewécits, en nourrissant des projets, en
proposant des situations et des personnages. Raretige étude surAbsolue perfection
du crime Johan Faerber a voulu démontrer que presquddsiwshapitres de ce roman se
référaient implicitement a des modeéles filmidueslitchcock, L'Impasse et Mission :
impossiblede De PalmaNos funéraillesde Ferraral’Ultime razzia de Kubrick, Le
Parrain de CoppolaReservoir Doggle TarantinolLes Nerfs a viet Casinode Scorsese,
etc. Si certaines de ces propositions de référeneegont absolument aucun doute,
découlant d’'une intersémioticité « obligatoire » \@rifiable — nous y reviendrons —,
d’autres peuvent étre discutées car elles sembield@ver d’'une intersémioticité
« aléatoire », pour reprendre en I'adaptant lardison de Riffaterre Mais, au-dela de la
stricte exactitude de ces sources, cela indique lgueinéma joue un réle matriciel
permanent dans le roman. Il en va de méme pwaupconnabledont I'écrivain retrace

I'étonnante genese :

Le projet originel prévoyait un livre dans lequey iaurait eu toutes les scénes d’anthologie
du cinéma d’'Hitchcock. [...] Je me suis épuisé damseénario impossible a faire, donc
jai changé mon fusil d’épaule, j'ai gardé la trateVertigo et j'ai fait ce que De Palma a

fait dans ses films : grossir des zones de HitchcBar exemple la scéne de I'enlevement

L «[...] (méme la plus petite caméra, et & I'heuti@e on en fabrique de la taille d’'un cheveugam'étre
infiltrée par votre oreille, ne filmerait au mieue vos neurones, c'est-a-dire un assemblage desfib
nerveuses qui sont a la réverie ce que le vautowwobest a sa volition, [...] je préfere me remeétrena

machine a écrire lumineuse [...]. » (Jean Rou&ldjitation du bonheurop. cit, p. 332-333).
2 Martine Boyer-Weinmann, « Rouaud sur un fil deesdine pensée du roman "romanesqueir, cit.,
p. 152.

* Comme le note Martine Boyer-Weinmann, le cinénsterein « art que Rouaud ménage avec beaucoup de
tendre sympathie sifyd., p. 152).

4 Johan Faerbet,'Absolue perfection du crime (2001). Tanguy VRaris, Hatier, coll. « Profil d’une ceuvre

— contemporain », 2007, p. 8-28.

® Voir notamment Michael Riffaterre, « La Trace tietértexte »La Penséen® 215, octobre 1980, p. 4-5.
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est piquée ®bsessiorde De Palma qui est déja un remakeé/detigo. Le livre est devenu
un vrai roman, une petite mécanique qui emprusist grands modéles au cinéma mais
aussi aux lectures attenantes des trois derniérésa : le roman gothiqte.

Bien que le projet ait évolué, nous nous apercevgms le septieme art a
fonctionné, a nouveau, comme un tremplin, une meatfierecycler dans et pour le texte. |l
est méme venu s’'imbriquer, a la maniere d’'un pliegérentiel, avec une intertextualité
traditionnelle (une « architextualité », devriormia préciser, avec le genre du roman
gothique). Le cas précis de son second roif@amema est particulierement éclairant, bien
gue paradoxal a certains égards, et cela seloroublal point de vue : au niveau de la
genése du livre comme dans son propre déroulermgatne. A plusieurs reprises,
I'écrivain a précisé qu'il avait écrlfinématrés rapidement, en trois semaines, alors qu'il
traversait une complete panne d’inspiration. Pa@liigy cette incapacité a écrire, il a alors
eu l'idée — partiellement sérieuse selon ses psogires — de raconter par écrit I'un de ses
films fétiches ; cela ne devait d’ailleurs pas déffwer véritablement sur un livre en tant
que tel. C’est ainsi qu'il a imaginé cet étranggbbonceptuel, consistant uniquement en
la relation aussi exhaustive que possibld_omier de Joseph L. Mankiewicz, par la voix
d’'un spectateur obsédé par le film. Nous constatbm®s-et-déja, sur un plan génétique,
que le cinéma est venu relancer l'inspiration &@triture de Tanguy Viel, a la maniére d'un
exercice narratif — comme un musicien fait ses gamavant de se lancer dans le morceau
lui-méme. L’auteur s’est appuyé sur un récit preexit — qui plus est un récit plein, aux
nombreuses péripéties et retournements narratifour mettre en branle la machine
textuelle. Par un jeu symétrique, la logorrhée aurateur n’a pas d’autre fondement que le
récit filmique, qui est a la fois support et finéldu discours ; la voix ne peut s’en passer,
au risque de disparaitree Limier est pour lui cet objet paradoxal qui I'égare, faik
voisiner la folie, mais qui en méme temps maintgort attention et sa présence, justifie sa
prise de parole. Cela vaut pour le film en entiemme pour certains de ses éléments
diégétiques ; c’est le cas du revolver, qui infenviau mitan du récit filmique, et dont le

narrateur note le pouvoir d’entrainement narratif :

Donc il y a cet élément capital qui intervient, st le revolver d’Andrew. Et je ne sais pas
pourquoi, un revolver dans un film, c’est forcémantélément capital, il suffit qu’il y ait
un revolver et toute I'action tourne autour deagapus les personnages.

La force d’attraction du revolver reproduit, a yretite échelle, la force d’attraction

de I'objet filmique lui-méme, qui concentre les aeds, active la parole du narrateur. Si

! « Le recherche de littérature », entretien avenglig Viel, Le Matricule des anges° 99, janvier 2009,
p. 31.
¢ Tanguy Viel,Cinéma Paris, Minuit, 1999, p. 52.
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Tanguy Viel reprend une structure monologique gpagicipé, au cours du X)6iécle, a
certaines des mises en question radicales du (téciBavardde Louis-René des Foréts,
Molloy, Malone meurtet L'Innommable de Samuel Beckett, les ceuvres de Nathalie
Sarraute, etc.), il la confronte a cet objet nédrrat’est le film de Mankiewicz, et obtient
alors cette ceuvre étrange, a savoir une forme ptunelee avant-gardiste ressourcée par la
narrativité cinématographique, aussi bien qu’uneelisation problématisée par une voix
débordante et logorrhéique. Dans les deux casmdena relance le texte, le déclenche et le
nourrit. Sa puissance narrative, qui nargue I'@nvcontemporain en échec, vient

répondre a I'impuissance littéraire de construire fiction originale.

Tout comme la littérature et les autres arts al@dnie cinéma s’est développé a
partir de grands mythe$ondateurs, en les actualisant a sa maniere eh Sgs moyens
expressifs particuliers. A son tour, mais sang @liegu’a constituer lui-méme des mythes
au sens propre du terme, il est désormais considéréyeux d’'une grande partie de la
littérature contemporaine francaise, comme un aiélet répertoire d'images et de
situations narratives, constituant au final ce gqoes pourrions nommer « une mythologie
actualisée et laiciséé.»l faudrait entendre le terme de « mythologiew sens d'une
imagerie commune, d’'un « bestiaire amoureipinvestis d’une puissance auratique,. En
effet, le cinéma produit et véhicule de nombreusegthologies ou « figurations
narratives % en faisant connaitre et partager tout un ensendelereprésentations
collectives, chaines et éléments narratifs, dofdrize est d’autant plus grande qu'il a recu
de multiples incarnations figuratives concrétesest’ce qui conduit Ruth Amossy a
remarquer que «les images mythiques situées splate de l'imaginaire tendent a se
concrétiser, dans notre civilisation de l'imager $&cran ou dans la photographie »

L’imaginaire des sociétés contemporaines s’esi amichi, depuis une centaine d’années,

! Jean-Jacques Wunenburger définit le mythe comtaecapacité de I'imagination humaine a produire des
récits exemplaires suffisamment riches et complgxes autoriser des variations indéfinies et paumrer
lieu a un partage et a une transmission collectifta Vie des image<Grenoble, Presses Universitaires de
Grenoble, 2002 [1995], p. 67).

2 Jacques MigozzBoulevards du populaitep. cit, p. 18.

% L'expression est de Raymond Bellour, dans sa eointroduction & I'ensemble justement intitulé
« Mythologies », au sein de I'ouvrage colledtd Western(Paris, Gallimard, coll. « Tel », 1993 [Bourgois,
1966], p. 89). Ces mythologies sont, entre auties,« Armes a feu », le « Bison », '« Embuscad&e»,
« Fouet », '« Indien », le « Mexicain », le « Rang le « Train », la « Ville déserte », etc.

4 Jean-Loup BourgetHollywood, la norme et la margéaris, Nathan Université, coll. « Fac. Cinéma »,
1998, p. 267.

® Ruth Amossy/Les Idées recues ; sémiologie du stéréqtygmeis, Nathan, coll. « Le Texte a I'ceuvre »,
1991, p. 111.
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d'une réserve de récits, images, scenes embléraaticgituations, objets, etc., que le
cinéma a popularisés et qu'il reprend lui-méme sassé Or, cet imaginaire narratif, que
nous qualifierions de matiere mythique modernd,ritour dans la littérature elle-méme,
en tant que « foyer privilégié de l'imagination atréce %. Loin de présenter une simple
fonction ornementale, plusieurs mythologies ciné@miEphiques innervent profondément
le récit littéraire, a la maniere d’embrayeursifiohels et narratifs. Néanmoins, du mythe
au stéréotype, la frontiere devient incertaine lorseJean-Jacques Wunenburger, le
stéréotype est une version simplifiée (a forcerd'@pétée et réutilisée) du mythé
renvoie a la représentation d'un référent figé Iparressassements dont il est I'objet. Les
écrivains contemporains, confrontés a la puissangthologique des images filmiques,
mais aussi a leurs rediffusions et reproduction#iphes, sont conduits a travailler avec
une forme et une perception stéréotypées de cegesnda productivité narrative du
cinéma est bien souvent, pour la littérature d'argthui, un jeu avec le « déja-vu », le
« déja-connu », que I'écriture simultanément resitsei déplace, conformément a ce retour

critique au récit qui la caractérise.

B. LITTERATURE CONTEMPORAINE ET REPRISE DE LA STEREOTYP IE

CINEMATOGRAPHIQUE

On s'installe, on tourne, on regarde. Tiens, cdesieux, on obtient quelque chose de déja-
vu : visite d'une ville fantdme en cabriol&dplendeur des Ambers@8nMais j'ai copié !
désolé ! Mais non, c’est normal, le cinéma a déja eénregistré. Détendez-vous, nous dit-
il, je suis votre musée. Anthologie de tous legagepossibles, somme exponentielles des
sensations. Le cinéma, c’est vous.

Voyage en Déja-vi.
Olivier Cadiot prend acte avec humour du véritadstgpire que détient le cinéma

sur le visible et les mises en récit de celui-@uflécrivain contemporain a désormais

! Ce constat n’est pas nouveau, mais ne s’est jatéaienti depuis. L’admiration sans bornes qu’Apallie

et les surréalistes vouaient a Fantdmas et Chadatables figurations mythologiques modernesesinun
exemple. Quarante ans plus tard, Jean Cassouaésoit tour au sujet des images du cinéma : «[le$ el
s’assemblent pour former des histoires qui nous@ment comme celles qui enchantaient 'ame primniti
ce sont la nos fables, nos mythes, nos romangpu®es. »Ranorama des arts plastiques contemporains
op. cit, p. 393).

2 Jean-Jacques Wunenburdea, Vie des imagesp. cit, p. 95.

3 « Les stéréotypes constituent certes la formquéd et refroidie des mythes, mais ils en retienseavent

le noyau indivisible, I'atome symbolique, par éliration des dérivations et des arborescences centieg, »
(Ibid., p. 105-106). Jean-Jacques Wunenburger semblenainer une idée déja présente chez Nietzsche dans
La Naissance de la tragédiau sujet du mythe mort, qui se fige et devieldgalrie.

* Olivier Cadiot, « Drive-In », in Antoine de Baeg(&d.),Feu sur le quartier général bp. cit, p. 5.
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'impression que le septieme art a saturé de sgtsréon champ créatif personnel. Dans
I'élaboration narrative, la question de l'origiriélise pose avec une acuité renforcée, étant
donné la «centralité du concept de stéréotype dansulture contemporainé.»La
stéréotypie nait d’'une répétition et d’'une usure deprésentations ; par son caractere
reproductible, sa trés large diffusion et sa pragapacité a se recyclete cinéma crée
quasi mécaniqguement des stéréotypes.

Lorsque la littérature contemporaine entre en imlatavec la culture
cinématographique, elle se voit donc confrontéau aéja-vu et du déja-narré. Dans sa
pratique référentielle et/ou allusive, elle peuirdad’'une part le choix de la stricte
reproduction : en ce cas, elle participe au déymloent du stéréotype, a travers un
nouveaumedium(ce peut étre le cas d’une certaine paralittéeatugédiocre et produite a la
chaine, comme celui déest-sellersconvenus). D’autre part, elle peut entrer dangeun
de reprise intersémiotique avec le cinéma : non pas répé&ewrrécits déja la, mais les
reprendre pour les investir, les déplacer, lesutétr ou les faire travailler dans telle ou
telle nouvelle direction. Alors que la seule réjpeti serait perpétuation du passé dans le
présent, la reprise est une ouverture de possibléanmoins, elle se garde également
d’étre un dépassement: en reprenant les récitigfiles qui sont a sa disposition, la
littérature contemporaine ne cherche pas systéoatignt a les détruire, a s’en moquer ou
a les mépriser ; elle ne se place pas dans ungopode supériorité axiologique par rapport
a eux, ne serait-ce que par la reconnaissance wlge pouvoirs et de leur efficacité
intrinseques. C’est ainsi que Jean Echenoz vois das premiers romans davantage « un
jeu et un hommage » vis-a-vis de formes générigquierures, « mais surtout pas des
parodies, en aucun ca%>si lI'on entend « parodie » dans son sens tramtigb de
transformation ludique d'un hypotexte — ou d'un ybtricbne $ — ou de son
travestissement a visée satirique. Le rorhas Grandes blondeaffiche dés son titre un

ancrage stéréotypique : il nous aiguille vers wmént caractéristique de I'histoire du

! Ruth Amossyles Idées reguesp. cit, p. 193.

2 Pensons par exemple au systéme de productionmaiyien, qui a longtemps fonctionné par segmentatio
en genres et par « départements » de productioassgque.

% Jean Echenoz, « Dans l'atelier de I'écrivain »Jénm’en vaisop. cit, p. 243. Echenoz récuse la parodie,
mais aussi le pastiche, qui semble participer d'onégne position de supériorité par rapport a I'olpes
pour cible : « Le pastiche est une forme que jaiassez peu. [Mes livres] sont plutbt des signes
d’attachement, des hommages. » (« Attrape-moi gietux », entretien avec Jean Echenoz., La Femelle d
requin, n° 26, hiver 2005-2006, p. 28).

* Le terme est inventé par Liliane Louvél@il du texte op. cit, p. 143) pour désigner 'emprunt qu’un
texte fait d'un référent pictural préexistant; eelldéplace I'hypotextualité genettienne vers une
« hypopicturalité » qui permet de prendre en confgedifférentes natures sémiotiques des objetsesu
(textes, images...). Nous y reviendrons dans le tteaguivant.
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cinéma, que celle-ci a abondamment développé wtndl : ces personnages de femmes
fatales blondes, dont la grande froideur extériecmehe traumatismes intérieurs ou
tempérament instabletelles qu’Hitchcock les a régulierement filmé€sace Kelly, Janet
Leigh, Eva Marie-Saint et bien sir Kim Novak davertigg. Le point de départ qui
déclenche le récit est lui-méme fondé sur un arghimavertement stéréotypique : il s’agit
d’un projet d’émission télévisée sur « les grartwleades » avec, en illustration principale,
Gloire Abgrall, une ancienne chanteuse a succesa gaissé quatre années en prison pour

avoir tué son amant et qui, a sa sortie, s’estilistze dans la nature :

Déployé devant lui, chemises et sous-chemises dpag) s'étalait son projet principal.
Les grandes femmes blondes au cinéma, dans lex-besuen général et, sous un angle
plus vaste, dans la vie. Leur histoire, leur natleers réles. Leurs spécialités et leur
variété. Toute leur importance en cing fois cindaateux minute$.

L’émission que souhaite réaliser Paul Salvadojuggte par son assistante comme

relevant de la redite et du lieu commun :

Nous pourrions commencer par un repére classiqueutle monde se retrouve. Disons le
triangle emblématique Monroe-Dietrich-Bardot. Estepue ce n’est pas un peu convenu ?
s'inquiéta Donatienne, est-ce qu’on n'a pas déjgavaent fois %

A partir de ce projet qui « en appell[e] [...] & l&moire collective % le roman va
constamment faire allusion aux films d’Hitchcockntd/ertigo au premier chef, en
reprenant explicitement des éléments narratifs elai-ci : la femme insaisissable, le
vertige qui affecte Salvador (comme il affectaib®ie joué par James Stewart), la chute
dans le vide, etc. Néanmoins, s'il utilise volorgiees aspects de l'intrigue, Echenoz ne les
répete pas directement ; il les sélectionne etréespose, comme la célebre scéne centrale
du clocher qui se déroule ici dans le phare d’Hanflet qui, cette fois, ne se termine pas
tragiguemerit De méme, le roman s’ouvre sur deux chutes damslée 'une d’abord en
réve puis la seconde dans la réalité, dont esimacte privé Jean-Claude Kastner. La
présence dans la partie introductive du texte dgoleble thématique du vertige et de la
chute rappelle le prologue déertigo ou Scottie, poursuivant un individu sur les tales
San Francisco, manque de tomber entre deux imngudlers qu'un de ses collégues

policiers n’a pas cette chance et fait une chuteteth® sous ses yeux. Echenoz semble

! « Je me suis rendu compte que javais envie delogper des personnages féminins toujours un peu
borderling entre Hitchcock et Manchette. Gloire ddress Grandes blondesu Victoire dansUn an »

(« Attrape-moi si tu peux »ntr. cit, p. 30). Nous observons au passage dans ce témgeigm nouvel
exemple de pli référentiel associant cinéma etrhture.

2 Jean Echenot,es Grandes blondesp. cit, p. 44.

% Ibid., p. 65-66.

* Ibid., p. 29. Nous reviendrons sur ce passage dansjsthX.

® Ce décalage par rapport au film d’Hitchcock aatélysé par Sjef Houppermardeén Echenoz. Etude de
I'ceuvre Paris, Bordas, coll. « écrivains au présent 8820. 152-155).
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avoir transposé ce prologue filmique sur Kastnarparsonnage de second plan, comme
I'était dans le film ce policier & peine entrevde$l aussi un clin d’'ceil a la célebre scéne
du cauchemar de Scottie: cauchemar d'une chuts &anau sein d'un univers
psychédélique, suivi d'un réveil en sursaHn travaillant sur ces canevas, scénatami
narratifs et motifs connus de tous, I'écrivain inbge doublement la nature médiatrice des
stéréotypes cinématographiques : d’'une part en dqaet répertoire narratif auquel la
littérature est confronté, d’autre part en tant ggrésentation qui informe notre rapport au
mondé&. Le lecteur est comme Paul Salvador : il croitosage que désigne la mythologie
de la grande blonde, mais cette image filmiqued®acesse de se complexifier et de lui
échapper — a limage de l'insaisissable Gloire. dtéréotype filmique a donc ici une
dimension métatextuelle et se trouve convoqué sudauble plan. Echenoz I'emploie
d’abord par nécessité et par plaisir, ensuite palonté de distanciation et de
problématisation de son propre récit : I'exhibitieslontaire de ces bégaiements narratifs
démontre qu’un récit absolument original est unrrieltet que nos représentations se
calquent toujours, plus ou moins inconsciemmentdss représentations déja existantes ;
Salvador comme le lecteur butent sur des imagebédi La volonté de narrer la fuite
identitaire d’'une femme fatale (et des hommes gqupdursuivent) renvoie aujourd’hui
obligatoirement, pour I'écrivain cinéphile gu’esthienoz (et probablement pour une
grande partie de son lectorat), au modéle hitchieaclqu’il serait alors vain d’esquiver.
Comme I'écrivent Christian Garaud et Jean-Louisdysf « [...] les stéréotypes (en tant
gue schémas thématiques ou narratifs figés) sedeefindements a I'imaginaire collectif
(imaginer en groupe, c’est nécessairement imagwedépart d'images communes, de
stéréotypes)® Mais cela n'’empéche pas une nouvelle appropnat® ce modéle, par le
biais d’'un travail scriptural qui lui est propre eaii veut précisément l'interroger. Il y a

alors oscillation entre une attention portée a d&rence en elle-mémeVdrtigo et

! « Réve classique de vertige : Kastner s’agripp@dees ses forces au sommet d’'un montage veftitale
poutrelles disjointes et croisillons rouillés, dorpbant un abime. [...] cette fois Kastner décrodhmmbe,

il tombe dans le vide interminablement. Il s’éweijuste, en nage, avant de toucher le sdlLes Grandes
blondesop. cit, p. 14).

2 A la suite des analyses de Walter Lippmann dmislic Opinion(1922), Ruth Amossy remarque cette
caractéristique des stéréotypes, « images de seacoaih qui médiatisent notre rapport au rédles(ldées
recuesop. cit, p. 26).

% Christian Garaud et Jean-Louis Dufays, « Rhéterigimaginaire : les figures de "Manie" », in Jeanis
Tilleuil et Myriam Watthée-Delmotte (dir.J,exte, image et imaginair@aris, L'Harmattan, 2007, p. 134.
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Hitchcock en général, leurs épigones divers) et attention portée au sens qu’'Echenoz
donne a celle-¢i

1. « Films de genre » / « Livres de genre » ?

L’hybridité générigue est I'une des questions pedges des études littéraires : dans
quelle mesure un texte se construit-il & travexgerdes catégories génériques, en leur
empruntant telle ou telle spécificité ? Dans lesnidges années du XXsiécle, cette
intertextualité génériqde qui recouvre globalement l'architextualité dédirpar Gérard
Genetté se complexifie par I'accueil de traits de gén@éFiqui relevent davantage des
genres cinématographigdetels qu'ils se sont constitués pendant un siéctels gu’ils se
sont imposés a notre imaginaire commun. L'échewstud’autant plus complexe qu’une
bonne partie de ces derniers est elle-méme issugedees littéraires préexistants : le
western a d’abord été une catégorie romanesqué deguasser a I'écran et, aujourd’hui,
la science-fiction, le roman noir et le polar caseant une fortune équivalente dans les
deux media si bien gu'il est peu aisé de savoir lequel nbdtautre ; il est d'ailleurs
vraisemblable que, dans ces derniers cas, les gehavient réciproques. Mais, en se
détachant quelque peu de la sphere strictemegtalite, la complexification de ces
mouvements d’hybridation générique est, en elle-mé@msigne d’une évolution notable :
le fait qu’'une partie des récits contemporains @elé dans des moules génériques qui
peuvent étre — exclusivement ou en partie — cinégnaphiques indique que l'univers

narratif et fictionnel désormais arpenté transcesrdpartie les clivages sémiotiques.

! |bid., p. 134. Sur ce double processus, a I'ceuvre déostlire comme dans la lecture, nous renvoyons
également a l'article de Jean-Louis Dufays, « St§pes, lecture littéraire et postmodernisme ;limistian
Plantin (dir.),Lieux communs, topoi, stéréotypes, clicifmis, Kimé, 1993, p. 80-91, notamment p. 83.

2 Cette idée a été développée par Jean-Bernard draypoint de vue de la création, au sujet de Michel
Tournier Michel Tournier et I'écriture secondep. cit, p. 239-243). Cela consiste en un « jeu avec les
formes ou les genres littéraires [...], avec des eantigns formelles ou génériques.lbid., p. 239) Du point

de vue de la réception, Karl Canvat a évoqué liondal’intertextualité générique dans un articlatiné

« Pragmatique de la lecture : le cadrage génériquelle y est définie comme « le processus de mise
relation par le lecteur d'un texte avec d’autrede® de genre, ce qui en oriente la lecture, laptéhension

et l'interprétation. » (URL : http://www.fabula.degelier.php?Genres_et _pragmatique_de_la_lécture

% Chez Genette, I'architextualité est la relatiomuette » d’un texte avec son statut génériquetioela@ui
peut étre contestée, problématique, et qui concatant — sinon plus — les lecteurs et la critique
I'auteur). L'architextualité est autant affaire pl@duction que de réceptioRdlimpsestep. cit, p. 12).

“ |l faut noter que les genres cinématographiqueskifégencient le plus souvent par des critéresgggues,
diégétiques et narratifs (tel type de personnajeype de décor, tel type de scéne obligée...), mtage que
par des criteres formels (montage, cadrages, bsmwlemusique...), méme si ces derniers ne sont pas
absents.
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En effet, de Jean Echenoz & Christian Gailly, dedkaDeville & Eric Laurrent, de
Christine Montalbetti a Céline Minard, la pratigest aujourd’hui courante et excéde ce
que l'on nomme parfois péjorativement la paralitére (souvent génériquement
déterminée et, donc, plus susceptible détre inittée par des formes
cinématographiques). Ces écrivains entrent danselagon « archisémiotique » avec le
cinéma (si I'on détourne l'architextualité geneitie), entendue comme reprise de codes
génériques propres a cet art. Il y a bien une fodweerelation intersémiotique « qui
implique larchitextualité par le jeu avec les centions qui constituent cette
transcendance formellet €ette reprise générique peut se faire sur un rédeux ou, au
contraire, sur un mode clairement ludique et/owniqoe, composant ce que Bruno
Blanckeman a appelé des « fictions joueuses » suademans enjoués.>Le cinéma de
genre est alors ce sur quoi porte le jeu, si orolesidere comme un cadre défini par un
ensemble de codes en grande partie stables etagtsunarratifs, esthétiques, diégétiques,
émotionnels, etc.) sur lesquels viennent se grefervariables plus ou moins importantes.
Les Atomiquesl’Eric Laurrent se présente ainsi clairement commepastiche des films
d’espionnage, et plus précisément de la série aleges) Bond. Le héros, Atom Pexoto, est
un agent secret ; c’est un bel homme, séducteucaljactionne les femmes ; il est chargé
d'une mission par son supérieur hiérarchique (get au passage violemment
anticommunisté clin d’'ceil a I'idéologie des romans de lan Flegnat aux premiers films
de la série) qui le mene aux quatre coins du ma@die mission implique d’'une certaine
maniére I'avenir méme de la planéte (il est quedti® surveiller un faux convoi d’uranium
et de plutonium, afin de détourner I'attention dedristes — aux noms forcément russes
(« Kolokolov ») — du véritable convoi, de les piéget d’empécher gu’ils ne s’en
emparent). Le récit suit les éléments traditioneeles péripéties classiques de la tradition
« bondienne » : filatures, gadgets, voyages, \v@stute sport (« Jaguar XJ6 », « Silver
Shadow ») engagées dans des courses-poufseitpsosions, coups de feu, héros capturé
puis libéré, morts qui s’accumulent sur son passtaypmes fatales et désirables qui se

! Jean-Bernard Vralichel Tournier ou I'écriture secondep. cit, p. 240.

2 Bruno Blanckemanl.es Fictions singuliéres. Etude sur le roman frasgeontemporain Paris, Prétexte
éditeur, 2002, p. 59.

% «[...] enfin quoi merde regardez comme on nous mgEmse d’avoir liquidé le communisme [...] »
s’exclame Caron-Pang, le supérieur de Pexoto (Ficrent,Les Atomiquedp. cit, p. 17).

* « Queue de poisson, crissements de pneus, foetepmmes, Pexoto bondit hors de I'habitacle pour
s’abattre sur la portiére de la Ford [...].Ibid., p. 135).
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réveleront étre elles aussi des agents setrets. Certaines scenes réferent directement a

des films de la série :

La, I'océan s’apaisait quelque peu ; son vert aléglssait entre amande et turquoise. Ses
spumosités quietes se déployaient comme un lacidedéelle, |égérement houleux, en
expansion constante, duquel, sortant du bain, végture semblait émaner, retenue a lui
par des fils dont on ne savait qui les tissait]'’@&u ou de la lingerie quelle portait. Ca
alors mais Cléopatre qu'est-ce que vous faite® ci

Nous pouvons légitimement nous demander si, comeptie- du permanent

« hypotexte » bondien qui sature le roman, cet@esam’est pas une allusion a la célébre
sortie de bain d’Ursula Andress, vétue d’'un bilbleu, danslames Bond contre Docteur
No (1962). Au vu de tous ces paramétiess Atomiqueprésente une narration tres fidele
a la célébre série filmographique, qu’'un spectateuméme peu cinéphile — peut
reconnaitre sans mal. Le pastiche de James Boralnsstscrupuleux, ce qui n'’empéche
pas Laurrent de le traiter avec une ironie et déstsede déplacements constants, qui
retournent les codes stéréotypés de ce sous-gBumtee une écriture dont I'extréme
préciosité — au niveau du vocabulaire et de lassynt vient volontairement se heurter au
prosaisme et au caractére convenu des situatioratinas (créant une sorte d’esthétique
héroi-comique), I'écrivain a choisi de vider sowrir@e toute substance concréete : nous
apprenons ainsi a la fin du roman que la missioRPeboto, qui devait déja étre un leurre
ayant pour but de détourner I'attention de véragaldgissements terroristes, n’avait méme
pas cette fonction : il N’y a jamais eu de vérigagbinenaces terroristes, tout cela était un
coup monté par les services secrets pour obtemrralionge budgétaire des autorités
politiques ! Rétrospectivement, 'ensemble du récit appaw@itme une immense illusion,
reposant sur du vide, ou chaque élément était une gonstruction. Les stéréotypes du
genre sont rendus a leur artificialité, y compsiple protagoniste qui relit sous cet angle
sa propre trajectoire. L'épigraphe du roman, etdrde la séridlission impossibleprend
alors tout son sens : « Ce document s’auto-détdare cing secondes. » Le livre est lui-
méme ce document voué au néant ; vérité et fauseaténterchangeables. Précisons que
le roman s’achéve par une ultime marque de l'iratiesort : alors que Pexoto vient
d’apprendre que tout ce qu’'il a vécu était montéadees piéces, il est soudainement tué
par une véritable balle, tirée par un véritablgpeniau milieu d’'une véritable guerre (le

conflit en ex-Yougoslavie) : la seule manifestatim la réalité concréte lui est fatale et

! « Et Cléopatre ? Béatrice vous voulez dire ? B#mawirgile travaille pour nous depuis quelques snaus
ne l'aviez jamais rencontrée parce qu’elle étaitenagent a La Havane. iid., p. 248).

Z|bid., p. 199-200.

® « Les ministres compétents venaient de la sigeeéraprés-midi, a linstant. L'opération se dissitlva
aussitot. »lpid., p. 248).

214



met brusquement fin au récit, comme si la représient littéraire était vouée a l'artifice,
sans le moindre rapport avec un réel extra-textuélun excluant l'autre. C'est donc
précisément la relecture d’'un genre cinématograghgxtrémement codifié qui permet a
Laurrent de mener cette réflexion sur le caractétdiciel de tout agencement narratif
(forcément arbitraire) et sur I'indécidabilité deprésentations, qui pourtant parle a tous et
s’inscrit dans une pure narrativaépriori.

Du méme auteur, mais sur un mode moins spectagwdaimoins immédiatement
lisible en termes génériques, nous citerons ladéfRemue-ménageCe roman travaille
également une matiére stéréotypique, qui n’esteles du film d’espionnage mais celle de
la comédie romantique, de sa version classiqugviotidienne — lascrewball comedy-
comme du roman a lI'eau de rose (I'épigraphe dedarsde partie du texte, qui en compte
trois, est tirée d'un livre de Barbara Cartlandl' pastiche est a la fois livresque et
cinématographique, reprenant, pour ce qui est donsepoint, les fondements des films de
Preston Sturges ou d’Howard Hawks : un homme phl#§brienté rencontre une femme
priori hautaine et inaccessible, leurs rapports commesoess le signe de la haine et de la
rivalité, avant que ne s’opére une irrésistibleaatton qui se mue en amour. L'intrigue du
roman suit volontairement ce programme convenute cefabula préfabriquée »: se
retrouvant célibataire, Félix Arpeggione prend daos appartement une colocataire, la
tres belle Romance Délie. De facon prévisible, derglations seront initialement trés
mauvaises, mais ils ne manqueront pas de se rdmpret de s’étreindre ; néanmoins,
avant leur réunion finale, une derniére épreuve emefeu le couple : a la suite d'un
quiproquo conventionnel, Félix croit par erreur gg@mance le trompe ; lorsqu'il
comprend sa meéprise, il engage une course contnerdre pour retrouver Romance avant
gu’elle ne quitte définitivement I'appartement. s dernieres pages du roman présentent
alors une accumulation et une acceélération nagstiwcoups de téléphone dans le vide,
trajet précipité et haletant en voiture, course sdéiascalier de I'immeuble jusqu’a
'appartement, course a travers I'appartement jiasgbalcon ou se trouve Romance, et

suspens ultime lorsque les deux personnages sevetrt face a face :

! Eric LaurrentRemue-ménag®aris, Minuit, 1999.

2 Umberto Ecol.ector in fabula Le réle du lecteur ou la coopération interprétatidgans les textes narratifs
traduit de I'italien par Myriem Bouzaher, Paris, Lare de Poche, coll. « Biblio Essais », 1989 [AP8

p. 102. Evoquant ses propres projets de comédieantiques, Martin Winckler résume cefsbula par
I'expression presque proverbialeBey Meets Girb>, « qui renvoie au schéma classique de la comédie
(musicale) américaineboy meets girl, boy loses girl, boy wins dirl.]. » (Histoires en I'air. Fictions,
récits, projets Paris, P.O.L, 2008, p. 147). Le déroulement mi&r@béit a une structure invariante,
systématisée par la tradition cinématographique.
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Quand elle se retourna, il éleva son bouquet:axets la transparence du papier
d’emballage, le visage de la jeune femme lui appanelques instants durant, comme sous
une cloche de verre ou bien tel un chromo, entdarguirlandes de fleurs vives sur fond de
ciel bleu, il abaissa le bras et entrouvrit legéav|[...] A voir comment elle se jeta au cou
de Félix Arpeggione, comment en larmes elle I'erabait ensuite, il nous semble en effet
gue Romance Délie entendit parfaitement tout cé goulait dire — et davantage encore,
car tel est bien 'amour.

Le schéma du dernier quiproquo, mettant en péuindur, et de la course du
protagoniste pour rattraper la situation jusqu’aisér final, est un stéréotype narratif de la
comédie romantique, notamment dans ses versioamaiographiques populaires les plus
récente$ Laurrent n’hésite pas a reprendre cette strucppmeadigmatique. Il est
significativement écrit que Félix prend consciende son erreur «en se frappant

conventionnellemerie front » : I'adverbe souligne I'aspect rebattu et usé deckne. Le

narrateur ne cherche pas a dissimuler au lectewatactére convenu du geste; au
contraire, le stéréotype est exhibé, a la fois gmaquer l'illusion réaliste, pour ne pas
duper les destinataires de la fiction, mais ausar plémontrer que I'on ne peut s’inscrire
que dans du « déja-vu ». Félix est ici traité nomme un personnage du récit, mais
comme un acteur interprétant ce personnage, goeuaeque mimer un geste mille fois vu,
dans un enchainement narratif lui-méme connu. katirsemble affirmer que I'écrivain
contemporain qui refuse a la fois I'expérimentatiamant-gardiste et la confession
solipsiste se trouve face a un nombre limité desiptess narratifs. Lui reste alors sa propre
liberté énonciative et stylistique par rapport a ckchés, sa capacité a les révéler et, d’'une
certaine maniére, a créer I'étonnement du lectamrup écart, un choc : celui qui a lieu
entre un récit intrinsequement conventionnel ehis en discours alternativement ludique
et ironique. Le narrateur construit un récit gliegblaisir de reconnaissance de la narration
et réflexivité radicale sur celle-ci. Le narrateeprendun univers diégétiqueepété mais
cette reprise n'est pas une répétition de plussnamimise a distance joueuse de ce
stéréotype narratif.

Avant Eric Laurrent, dans les années 1980, leesede Patrick Deville et de Jean
Echenoz ressortissaient de problématiques sinslaiem reprenant de facon ludique

certains genres établis, romanesques ou cinémataquees. Les catégories narratives

! Eric LaurrentRemue-ménagep. cit, p. 155-156.

2 Nous renvoyons & ces comédies romantiques trésuesna la trame narrative emblématique, comme
Quand Harry rencontre Sallg1989),Quatre mariages et un enterremgi94) ou, postérieurs Remue-
ménageCoup de foudre a Notting Hi{lL999),Le Journal de Bridget Jond2001) etLove Actually(2003).
Toutes s’achévent sur un quiproquo qui sépareuplepavant que celui-ci, triomphalement, ne seisse a
nouveau, au prix d'une accélération finale de iattOn peut également se référer a la coursengfiréle
Woody Allen sous la pluie, a travers New York, poejoindre Mariel Hemingway damdanhattan(1979).

® Eric LaurrentRemue-ménagep. cit, p. 150. Nous soulignons.
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concernées étant en partage entre le roman atdenai, nous nous trouvons confronté a un
feuilletage intertextuel et intersémiotique dons keources respectives sont difficiles a
distinguer — voire sont proprement indissociabless premiers romans de Jean Echenoz
s’inscrivaient a chaque fois dans des structuraesrggues différentes, autant littéraires que
filmiques, révélant la profonde affection de I'éain pour la littérature de série B comme
pour le cinéma de genre hollywoodien des année®-1980. SilLe Méridien de
Greenwich expose une trame narrative a mi-chemin des gemrasentures » et

« espionnage » (la série des «James Bond » n&stlgn la encore)lLac est plus
exclusivement un hommage au second, alorsL¢foguipée malaiseappelle davantage le
premier, avec ses hombreux ingrédients exotiogNess troiscontient toute une séquence
qui réfere plus directement aux films catastroplilesagit du séisme dévastant Marseille
dont il a déja été question) tout en regardant Verdilm d’anticipation (la mission
spatiale). Sur un versant moins strictement hollywoodign, an utilise le fil narratif du
road-movieen le couplant a un décor qui renvoie cette foidea fictions intimistes
francaises comm8ans toit ni loid’Agnés Varda (1985). Pour sa patherokees’amuse
avec les formes du polar, du roman et du film naienme cela a déja été repéré ; Jean-
Gérard Lapacherie évoque ainsi la scéne finaleiwda, lau cours de laquelle Georges
Chave croise dans le rétroviseur le regard de Euedui sourit et lui pose une question
ouverte (« Qu'est-ce qu’on fait, maintenanf)? & la maniere des clausules narratives
propres au genre : « Cette fin reprend de man@medgue les fins convenues des polars a
personnages récurrents, lesquelles annoncent dellesuaventures [...].>Jean Echenoz
s’appuie ainsi sur des conventions narratives éesitiu cinéma, a la fois pour leur rendre
hommage — elles sont des matériaux qui nourrisseprofondeur sa propre imagination —
et pour les ressaisir a travers une énonciatiotartigge, qui en souligne le caractere
stéréotypé. Par ce jeu de reprises incessantesnéziprend acte d’'une certaine saturation
de lI'imaginaire par les images filmiques, dont st guasiment impossible de se passer.
Bruno Blanckeman reléve cette double postulatiotedte échenozien :

! « Au départ, javais deux projets : écrire quelghese de I'ordre du “film-catastrophe”, trés tmmriet,
d'autre part, une espece d’'aventure spatiale, &4 Odyssée de I'espafsc] et Alien. C'étaient donc
deux projets de livres distincts. Et puis jai ewie de les allier, de les articuler entre euxndfaire une
espece de bindbme "terre et ciel”, en travaillantggielque chose de trés marqué cinématographiquemen
(« Attrape-moi si tu peux sgntr. cit, p. 37).

% Jean EchenoZherokeeop. cit, p. 231.

% Jean-Gérard Lapacherie, « Quand le roman repgésesitconventions qui le régissent », in Aline Mura
Brunel (dir.),Chevillard, Echenoz. Filiations insoliteAmsterdam — New York, Rodopi, CRIN n° 50, 2008,
p. 18.
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Le romanesque prend (il impose une histoire) touexhibant de facon ostentatoire ses
rouages les plus factices [...]. Jouant sur les segigparentes du genre, le romancier
compose des équivalents esthétiques de la sogiétfasle dont il met en scéne des
situations-types et des imageries-standards.

Le terme d'« imagerie » est éloquent, dans la neesurle romanesque réinvesti
par Echenoz est largement tributaire de la cultimématographique populaire, celle des
genres codifiés. C’est sans doute I'énonciatiotadiiée mise en place par les narrateurs
échenoziens qui fait que ces images filmiques denaet imageries, car elle les reprend en
en soulignant le fonctionnement, en nous faisaehgnre conscience de leur dimension
conventionnelle. La ou le systéme hollywoodien tmisait une imagerie a des fins
commerciales (propager un ensemble de codes fareatiiguratifs repérables par tous),
Jean Echenoz, a sa modeste échelle, en consteupari’intelligence et les ruses de son
écriture : imagerie au second degré, mise au jeufimhagerie en tant que telle, regard
amusé sur des récits devenus inauthentiques

Sur un mode non ludique, dans lequel la distanan@ative ou l'ironisation
laissent place a une atmosphére tragique, nousmitaine partie de I'ceuvre de Tanguy
Viel, au premier rang de laquelle’Absolue perfection du crimgublié en 2001.
Contrairement a ce que laisse entendre le titré, dgtourne celui du célebre film
d’Hitchcock Le Crime était presque parfaiil954), le roman n’est pas un pastiche de ce
dernier. Il s'inscrit davantage dans cette subdivislu film noir qu’est le film de braquage
ou de hold-up ratés. Cing complices (le narratéwcho, Marin, Andrei et Jeanne)
décident de vider les coffres d’'un casino le sair31 décembre ; le plan, mdrement
réfléchi et répété, sera mené a exécution, maim@ment du partage du gain et de la
dispersion, la police arrive et met fin a I'avertuféquipe ayant été préalablement trahie
par Lucho. Le roman suit tres fidelement la tramarrative de ce genre
cinématographique : tout commence par la sortipridn de Marify qui veut réaliser un
dernier coup avant de se ranger ; ce projet esisgxpux autres sous I'ceil approbateur du
vieil «oncle », figure tutélaire respectée et migi variante du parrain mafieux.

S’ensuivent l'organisation du hold-up, avec répiarti des réles (le couple qui fait

! Bruno Blanckeman, « Retours critiques et intertioga postmodernes », in Michéle Touret (difjstoire

de la littérature francaise diXX® siécle Tome Il — aprés 194(Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
2008, p. 452.

2 Cette inauthenticité n’est pas a comprendre darsens moral, mais dans un sens esthétique etjpeétil

n'y a absolument pas de condamnation, de la p&th#noz, Laurrent ou Deville, du cinéma de genre
hollywoodien, ne serait-ce que parce qu'il conselugours aujourd’hui une efficacité narrative des
écrivains semblent souvent envier, et dont ils tpear leurs propres objectifs.

% Nous pensons a I'un des modeéles du film de bragudlmconnu de Las Vegad 960), qui commence par

la sortie de prison de Danny Ocean (joué par F&inktra) et se poursuit avec la recherche, paeoset,

de dix acolytes pour piller cing casinos de laloédéville du Nevada.
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diversion dans la salle, celui qui opere dans I'mmbelui qui récupére l'argent, celui qui
organise la fuite), le hold-up lui-méme puis I'ation. Une derniere partie se déroule
apres la sortie de prison du narrateur, qui dédalse venger de Lucho, le traitre, et de
Marin, qui avait réussi a fuir avec l'argent saremer de nouvelles. Il n'y a pas de
déplacement significatif par rapport au modele atdrde base ; au contraire, chaque
passage obligé tient sa place, que ce soit daxmntiuite générale du récit comme dans ses
détails et les micro-actions qui le composent. Cassi que le projet du braquage est
accepte lors d'une attendue trinquée, a la fo&rditrsice et pesante :
Santé.

Santé.

Santé. Nos verres levés accompagnaient nos matss eegards, méthodiquement adressés
les uns aux autres, clins d’'ceil ajoutés ici etcligerchaient a conserver légéreté, ou sang-
froid.!

De méme, la scene de larrestation se présentarguivn déroulement et une
chorégraphie connus : par surprise, devant un gdran désaffecté, sous les phares des
voitures de police, un moment de suspension etédision, puis une fusillade a l'issue
diverse pour chacun des personnages (mort, arogstdtiite). La provenance de ces
scenes et de leur succession est clairement cingraghique. Le roman est ainsi saturé
d’allusions a des films, dont nous pouvons doneexcexemples. Lorsque les personnages
planifient leur braquage, ils étudient soigneusdneerystéme de surveillance du casino et

se documentent :

Le bureau, il y avait une grande vitre inclinéa dlace du mur du fond, et on voyait toute
la salle, comme une régie de théatre, ou plutbtneermane tour de contréle a cause de
linclinaison [...]. On avait regardé des films lasdes, sur les systémes de surveillance
dans les casinos [...] toujours dans les casinosit @ un qui voit tout, et cet homme qui
voit tout a pour mission de surveiller les chefssd#e, tandis qu’eux-mémes, les chefs de
salle, doivent surveiller les chefs de table, et ¢tes chefs de table, pendant ce temps,
surveillent les clients.

Ce passage est une allusion directe au film deiM8corses€asino (19955 : le
bureau du directeur, situé en hauteur, qui perraetahtempler la salle entiére, est trait
pour trait celui de Sam Rothstein, joué par RoloertNiro ; de méme, la phrase sur
I'empilement des systemes de surveillance est uagon littérale de la voix-off du film,

dont la premiere partie est une description dutfonoement des casinos de Las Vegas.

! Tanguy Viel,L’Absolue perfection du criméaris, Minuit, coll. « Double, 2006 [2001], p..34
2 .

Ibid., p. 96.
% D’aprés Johan FaerbeZasinoétait le premier titre prévu par Viel pour son éit’Absolue perfection du
crime (2001). Tanguy Viebp. cit, p. 20), avant qu'il ne choisisse finalement tectidéfinitif, doublement
référentiel : référence directe au titre initiaDt'sessiorde De Palma, qui lui-méme voulait renvoyer, bien
s(r, auCrime était presque parfait’Hitchcock.
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De méme, lorsque, dans la troisieme partie, leateurr imagine la fuite de Marin avec la

valise remplie de billets, il formule I'hypothesgivante :

Toi, la mallette pleine de billets dans la souteagages, non, pas dans la soute, parce que
tu auras insisté pour la garder avec toi, malgrémmds, trop précieuse pour la confier a
I'enregistrement, tu n'aurais pas voulu voir la ke tomber sur la piste de décollage,
s’ouvrir au sol et les billets partout s’envolantis le souffle tiede des réacteurs. Tu as eu
peur souvent de beaucoup de choses, Marin.

La supposition du narrateur est ici encore fondéaise allusion filmique : il s’agit
de la scene finale deUltime razziade Stanley Kubrick (1956), I'un des classiques du
film de braquage. Alors que tout s’est déroulé campmévu et que le protagoniste
s’appréte a quitter le pays par avion, un petieglprovoque un accident sur la piste de
I'aéroport en faisant se renverser le chariot zabag, parmi lesquels se trouve la valise de
billets ; celle-ci tombe a terre, s'ouvre et lais&chapper au vent les milliers de coupures.
Le film de Kubrick est par ailleurs un modele derikne parfait » qui dysfonctionne a
cause d’'un détdil comme le récit élaboré par Tanguy Viel. La tmise partie du roman
infléchit quelque peu ce champ générique : le filmbraquage laisse place au thriller et a
sa traditionnelle course-poursuite, qui se déreulee le narrateur épris de vengeance et
Marin. Les décors et éléments typiques de ce gdmgequence sont présents : ascenseur
qui se ferme au dernier moment, parking souterrailssements de pneus, pare-brises
détruits par les balles, slaloms entre les voitukéexons, pare-chocs qui se heurtent a
grande vitesse, voiture lancée a vive allure alZaitbimer dans la mer et dont on s’extrait
au dernier moment, etc. Le récit se termine paultime duel aux revolvers, qui convoque
les chorégraphies armées des films de John*Waoiis par un affrontement a mains nues.
En investissant ce champ générique trés spécidilisss de braquage, films de gangsters
dans le milieu des casinos, thrilléieroic Bloodshel] L’Absolue perfection du crime
présente une double facette étonnante. D'une partpman reprend fidelement des

schémas narratifs stéréotypés, en les couplant avemsemble d’allusions filmiques, le

! Tanguy Viel,L’Absolue perfection du crimep. cit, p. 130.

2 Nous pourrions ajouter une troisiéme allusionspilypothétique, Bob le flambeude Jean-Pierre Melville
(1956), dans lequel le personnage de Bob, joueuténé, organise le hold-up du casino de Deauuike.
soir du braquage, Bob, qui doit jouer au poker aamment pendant que ses complices s’activent, gagne
800 millions de francs. Il touche donc la somme lguaurait rapportée le braguage, avant d'étregnéatiout
envoyé en prison. DarisAbsolue perfection du criméors de la reconstitution judiciaire, le narratgagne

par hasard a la roulette : « alors je me suisgiisaginer ce qui se serait passé si effectivefjfarais gagné

le 31 décembre [...], si javais gagné 900 000 framiis minutes avant de tenter le hold-up de nos,vie
gu’est-ce qui se serait passélbid., p. 92).

% Tanguy Viel est un admirateur de John Woo et notant deThe Killer (1989), qu'il a présenté au Forum
des images a Paris en 2002. Plus t6ét dans le lerearrateur imagine une scéne qui renvoie a ldee
figures de style favorites du cinéaste hongkongais moment de tension ou plusieurs personnages se
tiennent en joue les uns les autres : « Marin painson canon vers moi, moi pointant le mien surhioy
Lucho tenant Andrei en joue et Andrei prét a teer Marin. » [bid., p. 118).
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tout constituant une sorte de transposition prédésees récits. D’autre part, Tanguy Viel
semble malgré tout introduire dans I'ensemble uistadce réflexive, mais sous une
modalité non ludique : le narrateur, qui en estrfaou partie prenante, observe les choses
comme s’il était lui-méme un personnage de fiimmoee si toute cette histoire
apparaissait d’autant plus terrible qu’elle sentlbiéétre, des le départ, qu'uemakede
'une de ces ceuvres aux fins immanquablement wagigLe titre méme du roman,
renvoyant automatiquement au titre initial du fildiHitchcock, est instantanément
modalisé — « I'absolue perfection » est une chimdpalis comprenons que le narrateur est
lui-méme un connaisseur de ce genre cinématognaghifies deux passages Ccités
précédemment en témoignent : « On avait regarddildes |a-dessus » dit-il au sujet de
I'élaboration du braquage, et son allusionL'&ltime razzia n'est pas fortuite. La
connaissance du cinéma vient nourrir une hypothmeseative au sujet de Marin. Le
cinéma de genre informe donc non seulement le Bwaant que tel, mais également le
contenu méme du récit et le point de vue du narrategradiégétique. Ce n’est d’ailleurs
pas un hasard si les personnages font un repditagedes alentours du casino, si le
narrateur a I'impression d’étre un acteur (que @k lsrs du braguage comme lors de sa
reconstitution par la justice, qui ressemble aaumrtage, avec figurants, indications de jeu,

etc.) qui suit un scénario pré-écrit :

Moi jallais jouer un golden boy qui claque sa tor¢ a la roulette, [Marin] incarnerait
'homme de main qui fait dans I'action pure, c’ét@mme ca, scénarisé comme ¢a [...]
comme notre histoire entiére se tenait 13, ai-fespedans la distribution ingrate des réles.

Le pastiche du film de genre tel que Viel le pra¢idci est d’'une grande subtilité :
le stéréotype narratif affecte aussi bien le réaris son entier que la perception qu’en a le
protagoniste. L’hommage se double donc d’'une disééion qui est moins ironique ou
ludique qu’esthétique voire ontologique : le romest un pastiche du film de braquage
mettant en scéne des personnages rejouant mabgnénefilm de braquage. Ces derniers
ont conscience de l'univers stéréotypé dans ledgisbnt pris, des représentations qui les
enserrent et qui en font des « personnages liqugficondamnés a répéter des actions
déja vues. Méme si cela est moins décelable queldnarent ou Echenoz, le recours aux
genres cinématographiques est donc bel et biergmaltisé et affecte différents niveaux
de signification.

1 .

Ibid., p. 62.
2 expression est de Christine Jérusalem (« Teereain, territoire », in.e Roman francais contemporain
Paris, Culturesfrance éditions - ADPF, 2007, p. 71)
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Les genres du polar et du film noir sont probabla@mes plus repris par la
littérature contemporaine, sans doute en raisonlede plasticité, de leurs portées
eventuelles : esthétiques, historiques, sociates,(ee sont des genres traditionnellement
en prise avec un questionnement politique, ce gupks rarement le cas de la comédie
romantique ou du film de hold-up). De plus, cesrgeront toujours eu une tradition
littéraire vivace, originellement autonome par m@ppau septieme art, méme si cette
autonomie, aujourd’hui, est de plus en plus di#ié soutenir et a cerrieNous aurions pu
nous attarder en dernier lieu $1es Evadésle Christian Gailly, qui adopte ce méme moule
stéréotypique pour le décaler subtilement de Fiat&, au-dela des « quelques parameétres
romanesques porteurspropres au genre — atmosphére oppressante, pagastypiques,
objets et lieux fétiches (voitures, armes a feusqgpr...), etc. L’écrivain le reconnait
volontiers, en filant la métaphore jazzistique[:.qd jai pris un standard, une
chansonnette, et je I'ai arrangé a ma facgon, jiefaiema version, j'ai improvisé sur ce
théme. J'ai utilisé toutes sortes de clichés :iim d’aventures, de vengeance, de lacheté,
de flics corrompus.>»Ce cadre donne a Gailly un riche socle narratitarciel et
emotionnel, a partir de lequel il peut instillerreaniere, ses obsessions thématiques et ses
bizarreries stylistiques.

Néanmoins, aux cotés du polar et du film noir, tfesl cinémas de genre
intéressent les écrivains francais contemporain?a®ick Deville emprunte awvoad-
movieaveclLe Feu d'artificé, Martin Winckler reprend certains procédés dedmédie
musicale dan&e Chceur des femnmigsu plusieurs personnages féminins s’expriment en
chantant. De son c6té, avBastard Battle Céline Minard donne a lire un texte étrange,
dans lequel le roman de chevalerie et une gestaigr@equi rappelle celle des géants
rabelaisiens (la scéne se déroule en 1437) soiseésravec des éléments narratifs issus du

Wu Xia Pian c’est-a-dire du film de sabres chinois. Outre gakerie de personnages sur

! Nous nous accordons en partie avec les analysstatiel Serceau : « Les genres cinématographigaes n
sont en derniére analyse rien d’autre que lesammsits — qui sont dans ce cas des déplacementgentiss
littéraires, qui sont des horizons d’attente, deecalité sociohistorique et le systéme cinémaipigique de
représentation, le systéme cinématographique dit »é¢« Vie, mort et retour des genres », in Miche
Serceau (dir.)Panorama des genres au cinén@némAction n° 68, 1993, p. 212). Néanmoins, I'origine
littéraire de ces genres nous semble désormaissnpoégnante que leur versant filmique, aux yeune'u
grande partie du public en tout cas.

% Bruno Blanckeman, « La fiction en fugitif.es Evadés, Prétexte n° 20, hiver 1999, p. 50. Cet article fait
le point sur les décalages que le roman fait slsion cadre générique Les Evadésient toutefois moins
de la fidélité que de la connivence : si la fictimmésique affiche ses modéles, elle les désaxenes, les
démet, s’en évade. ib(d., p. 51).

% « Entretien avec Christian Gailly. Qu'est-ce quiéc? Comment écrire ? entr. cit, p. 172.

* patrick Deville,Le Feu dartifice Paris, Minuit, 1992.

® Martin Winckler,Le Chaeur des femméaris, P.O.L, 2009.
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lesquels nous reviendrons rapidement, nous relewtss transpositions de scénes
traditionnelles du genre, comme ces combats qigmtdes lois de la gravité et qu’un film
comme Tigre et dragon(Ang Lee, 2000) a contribué a populariser aupnespdblic

occidental :

Trois cents fleches volent vers la démone. Immobiéefuyant, ne mouvant ni pied, ni bras,
ni cil, elle semble attendre infiniment la voléenease. Mais & son heure, au juste terme
d’'étre percée de toutes parts, elle s’élance, kebhade s’éléve et tourne en moulin fol, par
en bas, par le ciel, par I'horizon. Les traits hisaent en retour, filent a I'envers a rebours,
éclatent sur son arme, dégringolent a ses piedsrd?a sauts enroulés en I'air, déroulés en
I'air, repris a I'est et a I'ouest, elle fait placette de la nuée de trois cents fleches. [...]
Alors elle se lanca du porche et son pied foura@swde blanc se posa sur le bouclier du
bastard et I'autre sur sa teste nue et ainsi, seadt un branle esbayant, partit dans les airs
et s’envola sur le toit de St Jehan. De la, pawtdiges, sautant les ruelles, courant sur les
murs, disparut au diabfe.

L’emballement narratif et I'accumulation verbalentent de décrire une
chorégraphie guerriere spécifigue A Xia Pian ou combats et poursuites sont traités
comme des morceaux de danse. La dimension invrblabla et exotique du genre
s’intégre parfaitement a I'étrangeté d’'un texte €pit le choix de s’exprimer dans un
ancien francgais approximativement reconstitué et rgunouvelle le merveilleux et le
caractére hyperbolique des guerres picrocholinessNoyons a nouveau que la référence
intersémiotique se conjugue a une intertextualitgante, 'une légitimant la réception de
l'autre — et inversement. D’autre part, la repggmérique du film de sabres, au sein d’un
pastiche « médiévalisant » — voire d’'une parodieest une tentative de construction d’'un
lieu littéraire utopique, a la fois apatride, aatwlogique, a-générique et intersémiotique,
au sein duquel deux champs culturels que tout @pogriori (le medium le lieu,
I'époque, voire la Iégitimité critique, etc.) seuvent de profondes affinités, dans un geste
d’écriture polyphonique qui n'aurait sans doute géglu a Mikhail Bakhtine. Le roman de
Céline Minard est, si nous comprenons son titreusuplan métaréflexif, « un vigoureux
éloge du roman comme batard >l attire plaisamment [I'attention sur un genre
cinématographique méconnu et peu prisé (y companis da paralittérature occidentale) ;

en contrepartie, I8/u Xia Piancontribue a rénover une tradition littéraire augbi peu

! Céline MinardBastard Battle Paris, Léo Scheer, coll. « Laureli », 2008, p187

2 Comme le remarque Bruno Blanckeman, la référenatirme a Rabelais brouille la distinction entrs ce
deux catégories : « Le cas Rabelais importe, canoihtre comment, dans le roman, pastiche et parodie
rivalisent, se combattent, se défont au gré dessélsacroisés d’une réécriture qui remet en question
distinction, comme si elle n'était que joute et ymsse. La parodie devient en effet elle-méme alget
pastiche a partir du moment ou le roman pasticlkenales parodies de récits épiques (a la Rabajais)es
récits épiques qui leur servirent alors de modélds. Trompe-voix, attrapes et postichBastard Battlede
Céline Minard », in Frances Fortier et Andrée Merddir.),La Transmission narrative. Modalités du pacte
romanesque contemporaiQuébec, Editions Nota Bene, 2011, p. 290).

% |bid., p. 294.
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perpétuée : celle des romans de chevalerie etude d@atars burlesques renaissants. Mais,
sans que nous puissions le développer ici, ajoutimugefois que cette batardise
référentielle est tout sauf gratuite : en acclimaRabelais a Kurosawa et a Tarantino, elle
est la traduction esthétique de I'éternel recommaerant de la violence dans I'Histoire, de
la permanente folie meurtriere des hommes, d'«tincipe de mise a mort de la
civilisation par elle-méme sans laquelle il senthiéelle ne puisse se survivré »

Patrick Chateliéy Catherine Soullafdet Christine Montalbetti s’'intéressent, de
maniere tout aussi étonnante, au western, et pelfenent a 'une de ses catégories qui
est le western-spaghetti. Davestern I'action est ainsi réduite a son minimum et I'acm
de lintrigue — le duel entre le jeune cowboy ettael Jack King — est reléguée dans les
dix dernieres pages du roman. Nous observons aimsi dilatation temporelle de la
narration, qui procede par digressions et pausesnces. En cela, le livre est fidele aux
stéréotypes du western-spaghetti, notamment dafesrgaise version leonienne : silences
pesants, dramaturgie de I'attente, retardementadgdn et étirement des duré&¥estern
est composé de quatre parties dont les trois premge donnent comme ostensiblement
dilatoires : si la derniére s’intitule « Le due(la scene obligée et attendue, a laquelle les
codes fondamentaux du genre empéchent I'ceuvre sleuséraire), les trois premiéres sont
constituées par des scénes tout aussi caract@estiopais volontairement a-narratives :
« l'auvent » (le cowboy se tient sur une chaiseascble au petit matin), « Chez Dirk et
Ted Lange » (une conversation fortement entrecodpéslences avec deux fréres taiseux,
portant sur une bagarre qui a eu lieu la veillex ea sieste ». Cette construction reprend
ce que les récits filmiques de Sergio Leone orlds remarquable : le jeu sur la durée, la
vacuité des situations, qui ne font que davantagégner la violence et la fulgurance des
résolutions finales. Il y a donc d’'une part reprisele d’'un schéma mais, d’autre part,
déplacements nécessaires : en effet, les longs filas, alternant plans larges et tres gros
plans, dont use le western-spaghetti pour crédtetite, laissent la place a une voix
narrative omniprésente, qui adopte une postureodementateur permanent des éléments
de la scéne. La fonction de régie narrative saing le texte ; a la maniére du gros plan

grotesque chez Leone, le narrateur compense l'absefaction par une inflation

! Ibid., p. 293. Bruno Blanckeman voit dans ce roman uwersion fantaisiste de cette littérature spectrale
qui, depuis un quart de siécle, appréhende I'avganirle prisme d’'un passé de la hantisdbig() Sur cette
question, nous nous permettons de renvoyer égatemenotre compte-rendu du livre sur le site
parutions.com , écrit en septembre 2008 (URL :
http://parutions.com/index.php?pid=1&rid=1&srid=Klda=9899.

Z Patrick ChatelierPas le bon, pas le truan@aris, Verticales, 2010.

% Catherine Soullardlohnny Paris-Monaco, Editions du Rocher, 2008.
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descriptive et digressive. Cela ne 'empéche padpis, de souligner cette absence ou le
caractere déceptif du minimalisme du récit. En t@me cet extrait situé au début du livre,

alors que le personnage est assis sous 'auvesiye immobile :

Seule la botte, peut-étre, celle qui repose syolatrelle, a quelque chose de saillant, a
cause de cette maniére dont elle déborde de l'audemt elle exhibe son monticule
coriacé, qui commence de prendre un reflet d’aube,lueur fragile, toute latérale encore,
qui se fraie un chemin dans I'encre magistralestodela, de I'envahissement nocturne qui
précéde. [...] Si I'on excepte cette botte, et le wesnent de bascule dont nous avons
essayé de rendre compte, du mieux que nous avgnep@vénements, dans ce matin
engourdi qui tarde a paraitre, ne sont pas légibpour I'heure, il m'est difficile de vous
en dire beaucoup plds.

Dans sa reprise des stéréotypes narratifs du wespaghetti, Christine Montalbetti
tient une position ambivalente. D’'une part, ellspexte pleinement les codes du genre en
travaillant autour du motif de I'attente et en é@nt la durée du moindre micro-événement
ou détail, avant une résolution finale qui prenddiane d’'un duel bref. D’autre part, la
solution textuelle qu’elle trouve pour aboutir Zeuelle extension de I'infime réside dans
une prolifération narrative et descriptive clairemkidique, qui met a distance son propre
univers diégétique, en tant qu'’il est lui-méme codifié. Au sujet de la bagarre racontée

par Dirk et Ted Lange, la voix narrative précise :

La bagarre, bon, vous savez ce que c’'est, les demmes (ayant 6té leur veste qu'ils ont
lancée comme ballon de rugby a I'un ou l'autreaded comparses [...]), sortis dans la nuit,
s'affrontent au corps a corps, dans un froissersatite et cutané.

Le texte aboutit & un curieux équilibre entre satepde la notation, préciosité
descriptive d’'un c6té, et ironie dilettante danénbnciation de l'autre, comme si le
narrateur déVesternétait ecartelé entre une exigence de fidélité erggqu’il investit et
la prise de conscience d’'un travail qui arpente lotsx maintes fois éprouvés et qui
nécessite, désormais, un traitement distancié stei Montalbetti reconnait cette double

posture qui est la sienne :

L'idée d’écrire un western est d’abord née d'uneiemle travailler sur la lumiére. D’'une
sorte d'image intérieure, surexposée, aux omb@axhantes, ou s'apercevait une place
sableuse et réfléchissante, un auvent, un homnie ersse cette ombre et cette lumiére.
Cet homme, nécessairement, était dans une situdiidtente, et cette attente induisait un
étirement du temps qui est a la fois un des proguesestern-spaghetti et un des propres
du roman. [...] De ces libertés dans le traitememiptgrel, j'ai toujours moins retenu celles
de l'ellipse, que celles de I'étirement. L'ampldiion dans I'écriture d’'un moment tres
court du temps raconté me parait le comble ménysaisir d'écrire®

! Christine MontalbettiWesternop. cit, p. 11-12.

2 |bid., p. 69.

% Christine Montalbetti, « Du Western au roman aesdg transposition d’un genre, ou rencontre &t»Cit.,

p. 84. Dans un autre entretien, elle tient des geagimilaires, en affirmant queWesternest moins une
parodie qu'une sorte de rencontre. » Il s’agisshit approfondir des mouvements que mon écriture
romanesque avait en commun (je m’'en suis apergus)avec un cinéma comme celui de Sergio Leoae : |
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Le projet nait d'une envie de transposer sur laepdgs images typiques du
western : un univers masculin, associé a un detduesx écrasé par le soleil, marqué par
l'attente. A partir de 14, ce défi se mue nécessaémt en une réflexion proprement
littéraire, sur I'amplification stylistique comme ayen d’action sur la temporalité
narrative. « Faire un western, comme I'écrit RaychBellour, [...] c’est entrer dans le jeu
d’une répétition, recommencer tout a la fois I'bist et le cinéma américains, c’est en un
mot tenter un exercice de haut vol sur le terra® plus grandes évidences, affronter le jeu
le plus risqué sous les auspices conjugués dueahagtirde la tradition.’»La remarque
concerne initialement les cinéastes, mais elle kendut aussi pertinente pour les
écrivains qui nous retiennent. Eux aussi s’affrohéeun grand jeu codifié et mythologisé,
vu et revu, reconnu ; I'écriture nait du stéréotyirmique mais, pourtant, elle cherche
moins a le retranscrire qu’a le confronter a se&cifipités. Il y a dans les propos de
Montalbetti et des autres auteurs un désir de @ngumns’exprime, celui d’'investir un type
de récit particulier, une tradition générique maeufit-elle (aujourd’hui) extra-littéraire,
mais ce désir est tout sauf un renoncement duiltreeal’écriture : au contraire, pour
échapper a la stéréotypie cinématographique danlla il se fond (avec le risque de
tomber dans le mimétisme le plus sclérose, la fieagbn la plus plate), I'écrivain
contemporain est amené a effectuer un travail lgieganédit, sur le style, la voix
narrative, la distance critique et réflexive. C'@stcette aune que le récit littéraire est
relancé par les récits filmiques : non en les aapia les parodiant, mais en utilisant leur

énergie pour ressourcer son propre cheminemerdtifiarr

2. Personnel et objets du film / Personnel et objgdu livre

Si les textes contemporains reprennent au cinénsati@dgnes narratives, des
scénarios, des situations et des structures gémeérigteréotypées dans I'élaboration de
leurs récits, ils lui empruntent également des élémdiégétiques ponctuels : personnages,
décors ou objets. Ceux-ci sont en effet intrinsétpre liés aux genres, puisqu’ils

participent « des tendances ou des gradients deatiy@ », « des faisceaux de régularités

temps distendu, la pulsion contemplative, ou encergu’au cinéma on appelle gros plan et que dars m
travail romanesque j'appelle affabulation du défail]. » (« Entretien avec Christine Montalbetti i,
Andrea Del Lungo (dir.)Le Début et la fin du récit. Une relation critiqu@aris, Editions Classiques
Garnier, coll. « Théorie de la littérature », 200281).

! Raymond Bellour, « Le grand jeu », in Raymond &ell(dir.),Le Westernop. cit, p. 16.
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et des phénomeénes de dominaritqu: définissent et construisent ces derniers.diteifs
fonctionnent, pour les écrivains comme pour letelas, comme des indices référant a une
visualité cinématographique, des marqueurs quiaient a des constructions culturelles
filmiques plus que livresques. lIs interviennemralpleinement dans la reconnaissance des
phénomenes de généricité que I'on a examinés jakge, en donnant chair aux structures
narratives.

C’est ainsi que des objets et des lieux, cinémafduquement marqués, adviennent
régulierement dans les textes et désignent unreupian culturel proprement filmique.
Renforcant a la base, dans les films, des narsattias-mémes stéréotypéaks jouent le
réle de motifs reconnaissables, qui participentaaptise de conscience du caractere
intersémiotique du texte. Méme s’ils sont décnitscaune ironie et une préciosité ludique,
les « chardons exsangues, vidés de leur chloraghydii tournicotent, asséchés, dans le lit
de la rue principale, bondissant la comme lapereugarenne étiques et incohérerits »
connotent une atmosphere pleinement westerniermme, lés images de ces buissons
épineux roulant sur la terre battue de I'Ouest myuih font partie de notre mémoire
filmique. La description littéraire tourne autowd det objet stéréotypique, s’en amuse, sans
pour autant I'abolir. Il en va de méme pour « lesbdbattants ajourés et a ressorts (boing
boing) de la porte du saloof:»l'onomatopée humoristique mime, sur le mode liln c
d’ceil, la bande sonore traditionnelle qui accomgacgt objet a I'écran.

Dans son entreprise classificatoire et encyclopgdigles topoi du cinéma
américain, Michel Cieutat énumere ces décors etnmeds qui saturent notre imaginaire et
que les écrivains actuels aiment parfois s’appeoprices éléments renvoient presque
automatiquement a des genres spécifiques : lelensa», « abreuvoirs », « canyons » ou
«wilderness» du western voisinent avec les « entrepbts ars ¥, « salles de billard » ou

« impasses » du film noir, sans oublier les « ngotel« motos » et « routes finales » du

! Jean-Michel Adam et Ute Heidmann, « Six proposgipour I'étude de la généricité », in Raphaél Baro
et Marielle Macé (dir.)Le Savoir des genrgka Licorne n° 79, Poitiers-Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, 2006, p. 30.

2 « En fait, la plupart des stéréotypes cinématdyep@s sont solidaires idiages-clichés ainsi la gaieté
supposée des méridionaux se traduit-elle par {ejtaon les représente volontiers vétus de couleives...

Et le cinéma, plus que tout autre art, est tribatde ces conventions de représentation, conventjolil a
lui-méme, a travers la constitution des genressgamment contribué a élaborer. » (Jacques Gerstenko
«"La Béte humaire les métaphores animaliéres au cinéma », ins@ién Plantin (dir.)Lieux communs,
topoi, stéréotypes, clichép. cit, p. 39).

% Christine Montalbetti\Vesternop. cit, p. 21.

*Ibid., p. 184.

227



road-movié. Tous fonctionnent comme des « connotateurs »esu«dsignes symbolico-
culturels », pour reprendre des expressions denBdarthe§ qui mettent I'accent sur le
caractére médiatisé des récits. Il s’agit de coneoqles éléments « culturalisés » et
« conventionnalisés®xjue I'écriture se charge d’exhiber et de pasticioenme tels. C'est
notamment le cas de la panoplie d'objets issusildu dolicier ou du polar : cigarettes,
pardessus, berlines sombres et nitescentes, vedisgsies de billets revolvers, etc. Dans
Lac de Jean Echenoz, lirruption finale du colonel IS@enant appréhender Veber et

Oswald Clair, est ainsi décrite :

[...] c’est le moment idéal pour que la porte d’eatsdouvre trés brusquement, pour que
paraisse dans I'embrasure la haute silhouette sochbrolonel Seck, tout de bleu nuit vétu
comme a I'accoutumée. Serré dans son puissant poingun Colt Diamondback chromé
luit de tous ses feux, unique éclat dans le demi-jcomme un solitaire brille sur le
fourreau d’une femme fatafe.

La description du revolver tient une place centddes le passage ; sa dimension
presque lyrique (la métaphore des « feux », les gucouleur, la construction en protase
se concluant par la comparaison sulfureuse), apgdiG un « Colt », construit un décalage
ironique qui réfléchit le caractére mythique degeare d’accessoire au cinéma, en sur-joue
volontairement les effets. Nous pensons aussi @ a@ibre supérieur a 32 centiemes de
pouce $ qui vient inopinément se coller sur la tempe deughel dans.e Port intérieur
d’Antoine Volodine : variation littéraire autour dmos plan stéréotypé d’'un visage soudain
mis en joue par une arme qui surgit depuis le bbesnp. La dimension mythique des

revolvers semble étre une création du cinéma ;el'des conséquences en est que la

! Michel CieutatLes Grands thémes du cinéma améric@immes | et || Paris, Editions du Cerf, 1988-1991.
Nous avons cité précédemment I'ouvrage collectihénpar Raymond Bellour sur le western, qui propose
une liste de cinquante-sept « mythologies », fonciant comme des motifs-clefs de notre imaginaire
cinématographique du genre (Raymond Bellour (dire),Westernop. cit, p. 89-219). En restant dans ce
méme genre, nous pouvons également nous référex aatalogues » proposés par Jean-Louis Leutrat et
Suzanne Liandrat-Guiguekgs Cartes de I'Ouest. Un genre cinématographidigewesternParis, Armand
Colin, coll. « Cinéma et audiovisuel », 1990, p-7B).

2 Roland Barthes, « Sémiologie et cinéma », proposdillis par Philippe Pilard et Michel Tardyage et
son juillet 1964, inCEuvres complétes,lop. cit, p. 625.

% |bid., p. 623.

* Nous pensons a la valise contenant la rancon e/grsér le fauwkidnappingde Lise, dangnsoupgonnable

de Tanguy Viel. Pour Lise et Sam, les auteurs dedehination, I'expression « un million de dollargéfere
moins a une somme concréte qu'a une entité mégkatigpographiqguement marquée par les italiquese: «
million de dollarsrésonnait en nous comme sur une scéne de thé@insoupconnableop. cit, p. 73).

® Jean Echenot,ac, op. cit, p. 174. Suivant peut-étre en cela I'univers dendhette, les armes a feu sont
innombrables dans les premiers romans d’Echenaoz,LdéMéridien de GreenwichBuck et Raph les
dissimulent dans les poches de leur pardessush{r %t les poches lourdement bosselées ; de glilsres,
estima-t-il, ou de grosses érectionsbid(, p. 92), est-il écrit a leur sujet, avec une &fée explicite a la
célébre réplique de Mae West damsgly Lou(1933) : s that a gun in your pocket or are you just happy
see me »). De son c6té, Théo Selmer les cache dansictesdaires de langue évidés, geste que I'on peut
interpréter symboliqguement comme l'intrusion de @ejet cinématographiquement connoté dans la sphére
littéraire @p. cit, p. 47).

® Antoine VolodineLe Port intérieur Paris, Minuit, 1995, p. 20.
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présence d’'une arme a feu dans un texte littéraingoie tres souvent, plus ou moins
explicitement, & un imaginaire cinématographiqué&stCle constat que semble faire
Patrick Deville dand.a Tentation des armes a fedont le seul titre désigne déja une
focalisation sur ce type d'objets. Le narrateur asifronté a cette mythologie moderne,
notamment par le biais d'un gros plan du filimpaz(1969) d’Hitchcock, ou I'on voit une
main hésiter au-dessus d’un tiroir ouvert contengrg arme. Un photogramme tiré de ce
plan est inséré dans le livret, a la fin du texte, le narrateur reproduit enspnne cette
scene : « J'étais passé chez moi ou javais arrauotré vieil uniforme lacéré, caresseé le
pistolet hors d'usage peut-étre depuis la Libénatigieille pétoire pour laquelle, par
sagesse ou simple paresse, je n'ai jamais possédéoindre munition. J'ai repoussé
lentement le tiroir du bout des doigts [...}. ke texte rejoue le désir scopique pour le
revolver, en répétant la scene hitchcockienne. Néars, le pistolet luisant laisse place a
la « pétoire » rouillée et sans munitions : I'émét n'arrive pas a incarner ce qui demeure
une mythologie essentiellement cinématographiqaeebrise littéraire désigne a la fois la
fascination pour les armes a feu, tout en mettanfjoar leur statut essentiellement
construit et médiatisé, en inadéquation avec lesnpetres d’un réel ordinaire. Le narrateur

en est alors réduit a s’interroger sur cette dinoensythique de la représentation :

Gestes simples pour une archéologie du®X¥cle... Mythologiques... Allumer une
cigarette... Prendre dans le tiroir de son bureapistolet pour se faire sauter la cervelle...
Sommes-nous réellement un milliard, lorsque nowsnses sur le point de succomber a la
tentation de ces lourds objets noirs, huileux etitdls, supposés pouvoir interrompre, d’un
coup, la représentation qui a déja assez duréyar rmévitablement les images de cette
mains qui hésite, ou n’hésite pas, plane, ou neepgbas, au-dessus d’un tiroir ouvert ?

Certains personnages de romans contemporains &ggesrtaaussi comme résultant
moins d’'une élaboration littéraire originale quernk sorte de transposition, dans le texte,
d’'un « réle » cinématographique, au sens qu’Andaé&l(®s donne a ce terme : une « entité
culturelle, préexistant a I'ceuvre » a la définitiemelativement stable'»Le rble ne se
confond pas totalement avec le personnage ; cleitpune figure schématique, la encore
en partie stéréotypée, presque immeédiatement racsaile par le destinataire du récit. Il
peut éventuellement devenir un personnage a paérensi ses traits se complexifient et
dépassent leur codification initiale. Ces rolegpiatographiques sont nombreux et variés.

Michel Cieutat en dénombre des dizam&ela va du détective privé au tueur a gages, du

! patrick DevilleLa Tentation des armes a feRaris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2006, [L51
Z|bid., p. 134.

% bid., p. 113.

4 André Gardiesl.e Récit filmiqueop. cit, p. 61.

® Michel CieutatLes Grands thémes du cinéma américain. Topapllcit, notamment p. 48-118.
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flic corrompu a I'antihéros masochiste, du playboygangster, du gargcon manquéyaod
bad boy etc. Dans tous les cas, ces figures sont empseidtun fort coefficient de

stéréotypie, que Joélle Prungnaud, a la suite dle Rmossy, définit ainsi :

Il s'agit d'une image simplifiée, figée, composéaind nombre réduits d’éléments

récurrents. Elle s'impose a l'imagination commee#ie sortait d’'un moule, reléve du

« déja-vu ». Elle n'existe nulle part aussi distmeent mais se reconstruit a partir de
souvenirs (souvenirs cinématographiques), sans spiti toujours possible d’identifier a

coup siir le ou les modéles qui ont permis de |aabt

Le narrateur dd.a Hache et le violord’Alain Fleischer parle d’un personnage
nommeé « oncle Karoly » comme de quelqu'un « quiurdd d’ailleurs pas dépareillé
parmi les tronche de gangsters désits de Chicagode Josef Von Sternberg ou de
Scarfaced’Howard Hawks. % Prenant place dans une poétique plus systématantem
référentielle et joueuse, les romans de Jean Ezhenbsouvent employé de tels rdles
prélevés dans la grande galerie des figures cirogragihiquesCherokeedéroule tout le
personnel typique du polar, comme par exemple lapleo contrasté de policiers
malchanceux, personnages stéréotypés au sein disormmel romanesque général qui ne
'est pas moins; le narrateur les décrit en iasistjustement sur leur aspect
conventionnel : « Il était une fois deux hommes n@s Ripert et Bock, ce genre de grand
maigre et de petit gros qu’on ne présente pRuBoliciers, privés et malfrats se succédent,
comme dans un polar melvillien, un film noir desnées 1930-1940 ou du Nouvel
Hollywood, I'ensemble formant un univers d’autonsateu de marionnettes a qui est
refusée toute épaisseur psychologique. Nous posrieder ces personnages de policiers
portant des « lunettes noires [...] genre Ray-bapey bavards, patrouillant dans leur
voiture de police affichant « un écusson ou un émkl$ dansLes Evadésle Christian
Gailly. Chez Eric Laurrent, nous assistons a unilé@ésemblable de silhouettes
reconnaissables, figures patibulaires, gangstersnafieux popularisés par Coppola,
Scorsese, Leone ou De Palma: malfrat « simiesgueétre émacié ou chlorotique »,
homme a la « physionomie de tueur, quelque chosiahé entre l'inexpressivité et la
froideur »¥, « chauffeur a face camuse d’ancien boxeur » ountes de mains « de trés

haute et trés forte stature [...] ainsi que des &#asgous un entablemerit Mous nous

! Joélle Prungnaud, « De la femme fatale fin-deksiada vamp : apparition d’un stéréotype », ini§ttan
Plantin (dir.),Lieux communs, topoi, stéréotypes, cliclgs cit, p. 60.

2 Alain Fleischerla Hache et le violorParis, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2004, 523

% Jean Echenogherokeeop. cit, p. 32.

4 Christian Gailly,Les Evadéwop. cit, p. 65.

® Eric LaurrentLes Atomiquep. cit, respectivement p. 33, p. 60 et p. 143.

® Eric LaurrentNe pas touchewop. cit, p. 55 et p. 188.
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souvenons enfin, damsAbsolue perfection du crimge Tanguy Viel, de ce vieil « oncle »
qui tire les ficelles, décalque du « parrain »qie la trilogie de Francis Ford Coppola a pu
le populariser, l'italianité en moins.

Sur un autre registre, plus rare car plus « exetiguCeéline Minard introduit
malicieusement dans sa fantaisie médié\Bdstard Battle des personnages-types du film
de sabres, parmi lesquels le vénérable moine, domtes grande vieillesse apparente

contraste avec I'extréme célérité et I'efficacigihd son maniement des armes :

Un vieux homme fréle, silencieux, tonsuré fors guneue de cheveux tressés et portant a
senestre un sabre courbe. [...] Le vieux homme fixplie glabre et se tint |a devant le
jeune homme, les pieds bien a platz, immobile ng kemps, respirant a peine, et puis d’'un
seul mouvement, il défeurra, porta le sabre suvggage et I'6ta. Il fit encor un hochement
brief et rengaina. Lors se tournant vers le bastaidfit signe d'aller voir. Et que vit-il
sinon comme nous aultres : la joue en rien n'é@tquée mais sur la pommette, deux
doigts en sous I'ceil gauche, un pou par son mdimipé net.

Cette figure traditionnelle du cinéma asiatique estonnue par le lecteur en
quelgues lignes seulement, moins par sa descriptiggique que par la scéne dont il est le
centre : scéne classique du défi armé, du conabeirdextérité et de précision destiné a
impressionner l'adversafie ici plaisamment carnavalisée par le fait que tc'as
malheureux pou que I'on tranche.

Les personnages féminins obéissent aussi parfgisnadeles cinématographiques.
La Dumb blondeou Gangster’'s mollvoisine avec la femme fatale, blonde ou brune. Au
personnage emblématique d’Aimée ddremtale de Jean-Patrick Manchette succedent
Gloire Abgrall dand_es Grandes blonde$Echenoz mais également, sur un mode moins
violent, Suzy Clair dankac ou Lucie Blanche dansous trois dont la rousseur (« grands
cheveux rouges et fourrure hors saison du méme’tamnvoie a I'archétype filmique de
« la rousse [qui] sait, partout ou elle passe, meaebarque et cela avec une main de fer,
usurpant ainsi la place des hommésdle portrait que Breughel fait de Gloire Vancouver
dansLe Port intérieurreprend I'assemblage complexe de caractéres tjlé psopre de ce
type : « Jamais il n’avait eu pour maitresse unenfe aussi dangereuse, aussi belle, aussi
étrange, aussi mystérieuse, aussi subtile [3..]bes adjectifs choisis ont une valeur
presque paradigmatique par rapport a notre repgEanschématique de la femme fatale ;
en effet, Joélle Prungnaud remarque que celle-giespond a une «image collective

! Céline MinardBastard Battleop. cit, p. 43-44.

Z Cette scéne connait sa version westernienne aofasrhe du concours de tir : tirer sur une bowegilin
chapeau lancé en I'air (comme chez Sergio Leote), e

% Jean Echenoious trois op. cit, p. 25.

* Michel CieutatLes Grands thémes du cinéma américamme 1| op. cit, p. 79.

® Antoine VolodineLe Port intérieur op. cit, p. 27.

231



relativement stable » qui « s’ordonne selon unebtiosérie d'épithétes qui reviennent
régulierement : femme belle, sensuelle, séductrm®yvocante, et en méme temps
mystérieuse, inquiétante, perverse, voire dangereuSe constituant en véritablespoi,
I'éthopée et la prosopographie rapides de Gloriacdaver par Breughel se superposent
presque exactement a cette définition analytiqes. héroines chez Tanguy Viel prennent
aussi des traits voisins, dans la mesure ou alessle centre de la spirale qui engloutit les
personnages masculins : d’'une grande beauté,seisestent le regard et la convoitise des
hommes, ne laissent pas de les fasciner et depfesser. Alors qu’ils font des essayages
pour se déguiser en jeune couple fortuné, en vubraguage du casino, le narrateur de
L’Absolue perfection du crim®mbe en arrét devant Jeanne :

A son tour elle est sortie de la cabine d’essayblge. longue tenue blanche, lumineuse,
pour moi c’était comme une apparition, et je répdeanne, tout sauf une pute. Elle s’est
postée devant moi et elle m'a demandé si ca megilacette robe blanche, mais je suis
resté muet. Bien slr ¢ca me plaisait, bien sir Jzamais méme de le dire ¢ca n'aurait pas
rendu justice, et j'ai hoché la téte mais c’est.fou

Suivant un rapport intertextuel obligatoire, le gitd formel de L’Education
sentimentalede Flaubert s’impose avec éclat, par I'emprurtériti, mais sans signe
diacritique, de la formule célébre qui accompagneremiere vue de Madame Arnoux :
« Ce fut comme une apparition ». Néanmoins, seloa intersémioticité aléatoire, nous
pourrions avancer que la figure de Jeanne repressi ks traits traditionnels de I'épouse
du gangster, femme pure (ce que la robe blanchat wi¢ symboliser) condamnée a
participer malgré elle a la corruption des homneesyme Kay Corleone de la Trilogie du
Parrain (Francis Ford Coppola, 1972-1990), Deborah daésait une fois en Amérique
(Sergio Leone, 1984), Erica dambe Yards(James Gray, 2000), ou plus encore Ginger
McKenna dansCasino (jouée par Sharon Stone), qui apparait la prenfigieea Sam
Robstein (Robert de Niro) vétue d'une robe blaAch®us aurions ici un phénomeéne
cumulatif superposant intertextualité manifeste irgersémioticité cinématographique
aléatoire, a travers un méme motif — la vue épipghend’'une femme — envisagé sous
'une de ses formulations littéraires fameustssous les images qu'en a données le
cinéma. Plus active que Jeanne, le personnagesdedansnsoupconnableva monter le
stratageme consistant a tromper Henri Delamareeemagiant avec lui, pour mieux lui

soutirer ensuite I'argent de la rangcon de son gréamapping monté de toutes pieces ;

! Joélle Prungnaud, « De la femme fatale fin-deksiécla vamp : apparition d’'un stéréotypeast, cit.,
p. 60.

2 Tanguy Viel,L’Absolue perfection du crimep. cit, p. 67-68.

% Johan Faerber propose ce rapprochement qui peritent, tant le film de Scorsese apparait corfume
des matrices du romah’Absolue perfection du crime (2001). Tanguy Mgl. cit, p. 113).
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elle entraine Sam, son amant (devenant son fat fi@ur I'occasion), dans cette histoire.
Lise réactive dans le texte la tradition de la faamtangereuse, qui pousse — malgré elle
parfois — les hommes dans I'abime : tradition geites, n'est pas née avec le cinéma
(Eve, la premiére femme biblique, en serait le @ment), mais que ce dernier a souvent
incarnée. Sur un mode toutefois moins machiavélifjise renvoie de maniére aléatoire au
personnage de Barbara Stanwyck dassurance sur la mofWilder, 1944) ou a celui de
Kathleen Turner danisa Fievre au corpgKasdan, 1981) : deux épouses qui demandent a
leur amant de supprimer leur mari, afin de toudagrrime d’assurance-vie de ce dernier.
Point de convergence amoureux, la femme fatalewesdi mandatrice et bénéficiaire du
crime.,

La femme fatale est aussi présente dans le polypheret bigarr@astard Battle
de Céline Minard, mais cette fois sous les traidadfemme samourai, maniant le sabre

sans pitié et répondant au nom de « Vipere-d'uiseto :

[...] au seuil de St Jehan apparaist dans la lundargour un pied pris dans une chausse
blanche et fourchue. Petit. Un autre mémement véatis le bas d'une tunique longue,
puis a taille une courte ceinture d’or, puis saugunique une paire de tétins assez platz
mais tétins fémenins sans conteste puis longs akemeirs puis le visaige lisse d’'un
démon jauné.

La description du personnage obéit a un principéroatographique de révélation
progressivg ou chaque élément du corps est dévoilé successive des pieds jusqu’a la
téte. Ce mode d’apparition, qui crée suspensenstaie, est souvent celui utilisé pour les
personnages disposant d’une aura remarquableeaugirrang desquels « méchants » et
« femmes fatales » : sortir peu a peu de 'ombng passer brievement a la lumiere avant
de retourner dans I'obscurité malfaisante et maléfi Le champ référentiel filmique de
« Vipére-d'une-toise » est cette fois-ci plus pséenéme si le narrateur en reste a des
allusions. Il s’agirait vraisemblablement d’un renau « Détachement International des
Viperes Assassines », association de tueurs a gag@stée par Quentin Tarantino pour

son diptyqueKill Bill (2003-2004). Son nom, renvoyant a la famille digenres, et son

! Sam le rappelle a deux reprises : « C'était téejd.ise. » lhsoupgonnableop. cit, p. 95 et p. 125).

2 Céline Minard, pp. cit, p. 16-17. Vipére-d'une-toise est a nouveau britarst décrite quelques pages plus
loin, I'accent étant mis sur I'effroi qu’elle progae : « [...] Je me trouvai nez a nez avec la démonavait
morti Pochon Laumiéere en plus six lieutenants église de Chaumont et renvoyé sa fleche au badtard
Bourbon. [...] Elle se tenait droite appuyée sur allebarde parmi les ruines que nous laissions, Sigpsu
se mouvoir qu’on l'aurait cru clouée roide. Mais sa face lisse, la fente de ses yeux jetait commésu
d’étoile vive. Un frisson m'en passa par le do@bid., p. 25).

% Ce principe de révélation progressive est égalemerprocédé classique en littérature, notammens da
I'écriture descriptive. Toutefois, il nous semblgeg sur ce point, le modéle dominant provient anajbuwi
davantage du cinéma.

* Significativement, le départ soudain de Vipérergoise a la fin du chapitre est décrit ainsi[:.4
disparut au diable. »kid., p. 18).
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origine asiatique semblent désigner le film du a&sié américain et son groupe de
personnages féminins, tueuses redoutables assoifféevengeance, expertes en arts
martiaux. Cette référence ponctuelle se couples fdtgement, avec les guerriéres des
films de sabre chinois que nous avons déja évoquegntes asiatiques des femmes
fatales américaines.

Dans tous les cas, le réle filmique transposé dankvre devient, comme les
structures narratives précédemment étudiées, Iposup’une efficacité romanesque et
d’'une complicité entre auteur et lecteur, selomlbasir de lareconnaissanceChristine
Jérusalem affirme gu'il s'agit de « retrouver uregtaine forme de romance flamboyante
voire d'invraisemblance, en puisant dans le réjrertitéraire ou cinématographique des
images matricielles et/ou mythique's Mais il se présente également comme un élément a
pasticher, a distancier et a ironiser, dont il fauantrer I'aspect artificiel. Echenoz met en
place une véritable machine romanesque en mémestquijp la fait dysfonctionner. Ne
pouvons-nous pas, a ce titre, donner une portéaréfiéxive a la fuite éperdue de Gloire
Abgrall dansLes Grandes blondés Pendant tout le roman, elle cherche précisément a
échapper au type auquel on veut la réduire, cadademme hitchcockienne, blonde et
froide, aux pulsions meurtrieres. Le résultat est demi-teinte, comme si Echenoz
observait que les stéréotypes ne peuvent étreetotait effacés et qu’'une « déstabilisation
douce % — par l'ironie du narrateur, par le mécanisme mé&mda reprise — vaut mieux

gu’une tentative vaine de destruction.

Nous avons gqualifié ces pratiques de reprise dittérde pastiches, plutbét que de
parodies. Ces pastiches se développent soit toldr@udes textes, soit ponctuellement,
reprenant tout ou partie des schémas narratifsgiiles steréotypés. Opérant a un premier
degré de lecture (I'effet d’entrainement du réat maintenu), le pastiche instaure un
second degré de réception, par divers procédésfoittproprement scripturaux. Au vu de
cette réflexivité non strictement satiriqgue du st littéraire par rapport au cinéma, nous
sommes amené a proposer, en guise de codicilleyatie complémentaire qui semble ici
opératoire : celle de « maniérisme ». Le maniérigsteun concept initialement réservé

aux domaines pictural et architectural. Néanmaiosis pouvons I'étendre pour partie a la

! Christine Jérusalem, « La rose des vents : caphigs des écritures de Minuit », in Bruno Blanckerat
Jean-Christophe Millois (dir.),e Roman francais aujourd’hubp. cit, p. 64.

% Nous reprenons la célébre expression de Pierrafeepans son article « La subversion du romare» (
Mondg 9 janvier 1987), repris dah&Equipée malaisgop. cit, p. 252.
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littérature et aux autres arts, si nous le consit®comme un travail esthétique qui prend
pour référent une ceuvre préexistante plutdot quédk et qui exhibe avec virtuosité son
propre statut de simulacre, son artificialité. Jeanis Leutrat affirme qu'«il y a
maniérisme lorsque I'on commence a raffiner surfon@e antérieure » et, dans le champ
cinématographique qui l'intéresse, « I'opératiomiéeste consiste a prélever non sur le
réel, mais sur le cinéma méme Bour une partie de la littérature francaise defauifin
des années 1970, il s’agit de proposer une sortendeiérisme intersémiotique, en
prélevant sur le cinéma la matiere de ses récienetn exaltant le caractere stéréotypé.
C’est ainsi, par exemple, que Tanguy Viel a pu ifjeal certains de ses romans
(principalement L’Absolue perfection du crimeet Insoupconnable de «livres
maniéristes », qui « profitent de la cinéphilieldcteur pour que I'imaginaire redoublé »
Cette esthétiqgue tente de retrouver la virtuosidérative du cinéma tout en ne la
dissimulant pas. A ce titre, nous qualifieriol¢esternde Christine Montalbetti de
maniériste, voire de maniériste «au carré », étamné qu’il reprend un sous-genre
cinématographique qui pastichait déja lui-méme @sles du western classique
hollywoodien. La matiére westernienne est totaldnasumeée par I'écrivain ; le travail
littéraire est alors un travail sur les paramesgcifiques d’'un genre et leur exhibition par

I'écriture.

Que ce soit chez Echenoz ou chez Viel, chez Moeitalbu chez Deville, nous
remarquons qu’une partie de la littérature contemipe cherche dans le cinéma des
situations narratives ou des motifs diégétiques noiurrissent non seulement leur
imaginaire mais également leurs réflexions surdaation et la représentation. Le détour
par le cinéma de genre illustre I'une des tendaacaselles des ceuvres littéraires, a savoir
Ce recours aux « scénarios » tels que les défmibésto Eco, ces structures hypercodées,
de nature intertextuelle ou intersémiotique, quitgmésentes dans I'encyclopédie de tout
lecteur-spectateur moyen ; ils prennent la forme deénarios maximaux » ou déabulae
préfabriquées » (des schémas narratifs standards ldosuccession des actions est
immuable), mais également, dans une optigue moysematisée, de « scénarios

situationnels » (qui concernent davantage destmihgprécises au sein d'un récit, des

! Jean-Louis Leutrat,e Cinéma en perspectivap. cit, p. 73.
% Ces propos ont été tenus lors d’une soirée iggtut Littérature et cinéma », réunissant Tanguy &tie
Olivia Rosenthal, a I'occasion de la Féte du LidesBron (11 février 2011).
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« scenes » épisodiques connues), en passant parsdésarios motifs'»Cette latitude
dans la reprise des stéréotypes génériques du @isémetrouve dans les texte®bsolue
perfection du crim@u Remue-ménagee calquent sur des scénarios maximaux, alors que
les romans d’Echenoz diyesternde Christine Montalbetti travaillent davantage das
situations ou des motifs, plus ou moins nombreux.

Cette utilisation révéle un faisceau de signifimasi. Tout d’abord, en travaillant sur
le codage et la stéréotypie des genres cinématuigregs, une partie de la littérature
contemporaine ne cherche pas a s’inscrire elle-ndiane des genres fixes ; elle se trouve
plutdt étre animée par des effetsginéricité: il faut comprendre ce terme comme « un
processus dynamique tlavail sur [d]es orientations génériques » préexistafdésant la
part belle a des mécanismes de tensions etdialague intergénérique’. Investir des
genres cinématographiques codifiés ne revient pas ifossiliser les textes mais au
contraire a leur laisser un espace de jeu (darsslégusens du terme) ou, pour reprendre les
mots mémes de Jean Echenoz, a leur faire fairepasirde c6té®»Cette intersémioticité
narrative contribue donc a remettre en questiofixiee des cadres génériques (que la
paralittérature la plus convenue a tendance asaralet oblige a penser la littérature
contemporaine sous cet angle de la généricité -pdencomme champ de variations,
d’échanges et de transformations continues desgeBnsuite, suivant un raisonnement
que certains voudraient nommer « postmoderne phéaomene de reprise et d’emprunts
souligne la difficulté — voire I'impossibilité — dmnstruire aujourd’hui des récits neufs et
pleinement originaux. Tout semble avoir déja ét@éé&au moins les écrivains en ont-ils le

sentiment, face a une prolifération narrative iseese hors du seul champ littéraire.

! Umberto Ecolector in fabula op. cit, p. 99-105. La gradation qui va des « scénarisbnnels » aux

« scénarios maximaux » dépend de I'étendue deéléatypie narrative : concerne-t-elle le récit daom
entier ou seulement des situations et motifs plusnoins nombreux ? Le « scénario motif », par exemp
n'envisage pas une chaine narrative compléte, phaiét une configuration spatio-temporelle et atédie
(Eco en donne comme illustration celle de «la ¢etile persécutée »). D'autre part, notons que les
exemples donnés par le théoricien, s’inscrivantpeimcipe majoritairement dans le champ littéraire,
entretiennent une grande proximité avec le cinéengethre : il est ainsi question du western, du dierhold-
up, duslapstick.. La notion méme de scénario, non propre au septann revét néanmoins une connotation
fortement cinématographique. Est-ce a dire quesdéésarios stéréotypés contemporains relévent désorm
le plus souvent, ne serait-ce gu'intuitivementfithmique ?

2 Jean-Michel Adam et Ute Heidmann, « Six proposgipour I'étude de la généricitéart. cit., p. 25 et

p. 33. Sur la notion de « généricité », nous renovexr également a I'article des mémes auteurs, «gPe®s

a la généricité »Langages n° 153, Larousse, 2004, p. 62-72), ainsi qu'atelide Jean-Marie Schaeffer,
Qu’est-ce qu'un genre littéraire, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 1989, notamnerit47-149 et p. 180-
185.

% Jean Echenoz, « Jean-Patrick Manchette le styljsemtretien avec Gaélle BayssiéRalar Hors Série
spécial ManchetteParis, Rivages, 1997, p. 18-19. Christine Jéemsaloit dans cette formule I'expression
d'une « esthétique de la claudication » et du dad&ment oblique »Jéan Echenoz : géographies du vide
op. cit, p. 18). Faire un pas de c6té par rapport a teatgpie générique, c’est s'en écarter tout erataant
en vue.
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D’autre part, ces scénarios sont des structuresusmnet populaires, qui permettent de
« savoir ou I'on en est, dans quel monde on vaeemjuelles péripéties on peut attendre »
et d'« arrimer I'un a l'autre les référents de tewr et du lecteur»plus aisément. Ce que
le lecteur perd en surprise, I'auteur le gagnefoaeité et en rapidité narratives : le récit
en tant que tel ne devient plus I'unique objet tdiaion, mais se présente comme un
véhicule particulierement pertinent pour procédendravail littéraire spécifique, pour se
concentrer sur le style, la voix, la réflexivité&dnie, etc. Dans tous les cas, le mouvement
littéraire est celui de la reprise par I'écritue @k que I'image reproductible et reproduite a

transformé en stéréotype. Umberto Eco écrit a et su

Naturellement, les scénarios intertextuels cirdulgans I'encyclopédie, ils se prétent a
différentes combinatoires et l'auteur peut sciemmeécider de ne pas les observer,
justement pour surprendre, tromper ou amuser tedet

Le cinéma de genre est donc pour les écrivains &oua fois le lieu d'une

reconnaissance, d’'un hommage, et le lieu d’'une ruse

C. LE CINEMA COMME COURT -CIRCUIT DESCRIPTIF

Si nous nous placons a une échelle moindre paorappces scénarios maximaux
et & ces scénarios-motifs, la référence ponctumllecinéma peut avoir une fonction
narrative originale, extrémement récurrente darss textes contemporains: celle de
« court-circuit descriptif ». Nous désignons partteceexpression la capacité de
synthétisation et de condensation que peut refeésimple renvoi a un film, & un acteur ou
une actrice, voire a un genre: un titre, un norffisant souvent a évoquer tout un
ensemble d’informations narratives et descriptiveaurence Ellena décrit dans ses

grandes lignes ce pouvoir de résonance de la ootaiférentielle :

Une large partie des références repérées se regrainsi sous la catégorie de la
schématisation références de I'ordre de la « simplification ®, ld « description rapide »,
de la «comparaison », rendant compte de phénométagues ou de processus
dynamiques, introduites par un vocabulaire évoqlantise en rapporet intervenant au
cceur de l'argumentation : illustrations pratiquées ceuvres, les comportements des

! Bernard Pingaudnventaire op. cit, p. 195.

% Nicole Biagoli, « Narration et intertextualité, aientative de (ré)conciliation », in Alain Tasgdir.),

« Nouvelles approches de lintertextualitéNarratologie op. cit, p. 24. Plus largement, comme le rappelle
Jean-Loup Bourget, « [...] au X6iécle, la culture savante n’a de cesse gu’ellite la culture populaire
et de masse, en I'espéce qu’'elle lui emprunte §iicaeité, son immédiateté »HOllywood, la norme et la
marge op. cit, p. 70).

¥ Umberto Ecolector in fabulaop. cit, p. 104.
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personnages peuvent alors constituer des modétss, edemples de catégories, des
exemples typiques voire des types-idéaux f...].

La référence filmique agit a la maniere d’'un raccgugui permet au récit de faire
I'économie d’'un développement textuel particdliélle est proche de ce que Dominigue
Maingueneau a appelé la «citation-culture », qoimcfionne comme «sign[e] de
connivence, signe[e] de "culture® »En effet, elle fait appel a la connaissance
cinématographique du lecteur. Nous pourrions tossiabien dire « fait le pari de » cette
connaissance cinématographique, tant la référesicdomnée, dans la majorité des cas,
dans sa plus extréme simplicité et tant sa dimensagnitive apparait ici décisive pour la
compréhension générale du passage concerné : edteut, a qui lI'on préte une
connaissance minimale d’'un univers peuplé de sgwgs figures et themes, doit pouvoir
s’y retrouver lorsqu’une comparaison le guide virscinéma. $ Par ces notations
extratextuelles, il s'agit idéalement d’animer chez destinataires une mémoire filmique
en vue dune lecture herméneutique. Cette desoniptu narration par référence
fonctionne a la maniére d’'un trope, a la puissat@aiplée : non un mot pour un autre,
mais un nom, riche de tout un arriére-plan visuesanore, pour toute une expansion
lexicale ou phrastique. Bernard Vouilloux a prédesénécanisme de ce procédé référentiel
en parlant d’« auxiliaire illustratif » : « le cormant pictural, situé du cété du connu, donc
du communicable, vient visualiser le compatélLe critique et théoricien remarque avec
justesse que la référence est alors prise dangstgnse comparatif ou métaphorique plus
ou moins explicite, qui médiatise I'objet ou I'amti dont il est question. Ce « dispositif
comparatif » peut étre accompagné par un « dispesitnmentatif 8, suivant la valeur
que le narrateur affecte a la référence. Philippenéh, pour sa part, parle d'« allusion

iconique » et la décrit ainsi :

! Laurence EllenaSociologie et littérature. La référence a I'ceyvRaris, L’Harmattan, coll. « Logiques
sociales », 1998, p. 48.

2 Jean-Claude Lebrun parle d'un «code autorisantetoles ellipses »Jéan EchengzParis-Monaco,
Editions du Rocher, 1992, p. 54-55).

® Dominique Maingueneadunitiation aux méthodes de I'analyse du discouPsris, Hachette Université,
coll. « Langue Linguistique Communication », 19@6127. La référence filmique renvoie bien a unm&it
culturel & travers une sorte de jeu citationndle g'écarte toutefois, en partie, de cette catégde la
« citation-culture » dans la mesure ou, contrairgraece que dit le linguiste de cette derniére, edl repose
pas seulement sur la fonction phatique. Comme t@usrrons plus tard, le mécanisme référentiel dans
récit contemporain est moins simple et plus regorane simple interpellation phatique.

4 Matthieu Rémy, « Une écriture cinématographiquiefec, Echenoz, Modiano », in Lise Sabourin (dir.),
Conversations entre les Musegp. cit, p. 213. Le critique parle également de la réféeefiimique comme
d'un « point d’appui » pour I'écritureld., p. 213).

® Bernard VouillouxDe la peinture au textep. cit, p. 33.

®bid., p. 41-42.
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Ce procédé consiste a contaminer I'image textuplies ou moins subrepticement, par une
allusion a une image a voir quelconque, par rét&renl’'une des composantes physiques,
structurelles ou pragmatiques de l'image a voir fgua office demédiateur latentou
d’embrayeur sémantique, au « rapprochement » aigalegle deux réalités.

Pour ce qui nous concerne, nous préfererons leetaten « référence » a celui
d’« allusion » dans la majorité des cas, étant ddiimportance quantitative et qualitative
de cet événement textuel dans la littérature fiaaca@ontemporaine, ainsi que son
caractére souvent explicite. Le corpus de Philidaenon est celui des romans réalistes et
naturalistes du XIXsiécle, dans lesquels la pratique ouvertementendfiélle est encore
relativement rare par rapport aux allusions pidasrala manifestation la plus éclatante de
ces derniéres est l'utilisation fréquente — et mlusnoins marquée — du vocabulaire de la
peinture qui sature les descriptions, mais I'apjerilittérale d’'un nom de peintre ou d’un
titre d’ceuvre reste plus ponctuelle.

Si, en lui-méme, le procédé n’est pas neuf, il ted@nmoins a se développer au fur
et a mesure de la reconnaissance de la culturmatographique par la littérature dans les
trois derniéres décennies et de I'explicitatiorsdalimension référentielle. Certains textes
du Nouveau Roman — au premier chef ceux d’AlaintiReBrillet et de Claude Simon —,
I'avaient amorceé des la fin des années 1950. Qasltgmps plus tard, I'ceuvre de Jean-
Patrick Manchette commence a le systématiser déemeagclatante. Comme I'écrit Benoit
Mouchard :

Le monde de Manchette semble bien souvent plusrise pvec l'univers de certains
romans, de certains films, voire de certaines bauddssinées qu’avec la réalité proprement
dite. Pour imaginer la physionomie ou la mentaitén personnage, le lecteur doit souvent
se contenter du nom d’un acteur ou d’'une actricehezManchette, les femmes ont « une
bouche un peu tombante, comme Jeanne Moreau » Suhdweux bruns «taillés a la
Louise Brooks »... Si le nom d'un acteur ne suffitspa décrire un personnage, les
références cinématographiques peuvent se superpesgpra saturation. [...] De telles
références réclament une grande culture «cinépieil>: recomposer un puzzle
morphologzique aussi étrange s’avere impossible peuwr que I'on ne connaisse pas les
films cités:

Nous observons donc déja, chez l'auteurLdePosition du tireur couchécette
tendance a court-circuiter une description de pgséa peinture d’'une ambiance, un
portrait, voire un enchainement d’actions, gracme référence cinématographique, qui se

trouve investie d’'une fonction représentativeu lecteur, par la suite, d’en comprendre le

! Philippe Hamonimageriesop. cit, p. 289.

2 Benoit MouchardiManchette, le nouveau roman nap. cit, p. 75-76.

% Nous citerons en guise d’exemples ces trois estcaiPetit bleu de la cote Ouesk L'image qu'il avait de
lui-méme s’inspirait [...] d'un petit western barogaeé métaphysique vu I'automne précédent au cinéma
Olympic. [...] Richard Harris était semblablementst@ pour mort par John Huston, et survivait emplei
sauvagerie, dans la haine de Dieu et en disputapitance aux loups. » (Romans noirsParis, Gallimard,
coll. « Quarto », 2005, p. 749 — le film en questEstMan in the Wildernesde Richard C. Sarafian et date
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sens et les enjeux. L'économie narrative conteniperabéit donc a une tendance que
nous qualifierions de « référentialiste ». Sa ppale origine réside, la encore, dans la
prise de conscience d’'une saturation narrativegetdtive, en partie due au cinéma, qui
déplace les enjeux de I'écriture. Dans la traditi@aliste, il y avait toujours cette croyance
selon laquelle le texte pouvait prétendre a tratsenguelque chose de neuf sur le monde
et a nommer ce qui restait jusqu’'a présent damadie du non-savoir. Chez Balzac ou
chez Zola, l'importance des descriptions, la prénislexicographique et la manie
taxinomique en étaient les preuves concretes, girsi’'a démontré Philippe HamorOr
cette croyance semble avoir fait long feu. Non exmeint les écrivains contemporains se
trouvent face a un monde qui a été déja abondamnoeniné, mais ils font également le
constat d’'une crise de l'entreprise nominative, sdd@ sens ou des médiatisations
successives sont venues recouvrir les entréesidratklles du dictionnaire. Le « déja-vu »
fait immanquablement son ceuvre et contraint laréture a négocier avec lui. C’est ainsi
que la référence cinématographique en vient a Bstiter a ce gu’un récit traditionnel
aurait auparavant traité par des moyens narragsotiptifs classiques : succession
d’actions ou expansion lexicale d’un theme, popreadre la définition de la description
selon Philippe Hamon. Pascal Mougin remarque qtte peoblématique affectait déja la
poétique de Claude Simon :

L'image aligne la fiction sur des représentatioggadconstituées dans I'encyclopédie. Il

n'est pas surprenant, dans ces conditions, quepleparants sollicités soient justement des
images, au sens plastique du mot : tableaux, filph@tographies, toute forme d’icébne

déposée dans le savoir. Une des singularités mh@deé simonienne tient dans le fait que
limage, stylistiquement parlant, est une imagetémellement parlart.

Cela est révélateur d'un cadre de pensée commua lenNouveau Roman tel que
Claude Simon a pu lincarner et la littérature eomporaine, a savoir une conviction
profonde selon laquelle aucune représentation dademe s'impose comme originale ;
toute vue est en fait une «re-vue » ; Pascal Mougpere cette conception des choses
chez l'auteur ddriptyque mais le propos vaut pleinement pour la littératinancaise des

trente derniére années :

Il n'est rien, pour le sujet simonien comme pourtteujet empirique, qui ne soit percu
selon le crible du déja vu, cette grille faite desmges innombrables déposées par les
perceptions antérieures et qui constituent lesrespéans cesse retouchés et augmentés, a

de 1971) ; « Tu sais que tu as quelque chose derRBledford ? — Berkh, murmura Gerfaut. (En effet,
avait un petit quelque chose de Robert RedfordsMamme beaucoup d’hommes, il n'aimait pas Robert
Redford.) » lbid., p. 772) ; « Pas follement polonais, comme allphetbt pied-noir, une carrure a la Robert
Mitchum et I'estomac aussi, dilaté. ibid., p. 780).

! Nous renvoyons a son célébre article « Un discoomgraint », irLittérature et réalitéart. cit.

2 pascal Mouginl,'Effet d'image. Essai sur Claude Simdtaris, L’'Harmattan, 1997, p. 99.
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l'aune desquels toute perception nouvelle est dygmeée, toute grandeur naturelle
circonscrite, assimilée a une autre — ou manqugeoinparaison porte ainsi a I'explicite le
phénoméne de la reconnaissance : du coté du corepdréuve |'objet percu, du cdté du
comparant ce a quoi il faut le rapporter pour Ermaitre:

Néanmoins, la ou l'auteur deriptyque multipliait les couches référentielles pour
aboutir au feuilletage presque infini d’'une repréaBon généralisée, les écrivains
contemporains en font un usage plus repérable lghitible — par lequel la référence
retrouve une saillance spécifique —, qui cherchénsna mettre en crise la fiction qu'a

créer un pont culturel avec le lecteur, méme giare n’est pas sans embdches.

1. Portrait du personnage littéraire en acteur de inéma

Le cas de figure le plus récurrent concerne lefrgits des personnages des récits,
qui convoquent un acteur ou une actrice en guissagarant. La référence peut renvoyer
a un ensemble de figures sans nomination précite n@aniére d’'une suggestion large :
nous pensons a Marin dab®bsolue perfection du crime< adossé au mur et le visage
clair d’'une star de cinémd,»u a la sculpturale Cléopatre ddres Atomiquesjui « avait
une plastigue de hardeuse, c’est-a-dire avantuoatplastique® Mais la référence est
souvent beaucoup plus précise et achevée, en ramvayun ou plusieurs comeédiens dont
le nom est explicitement cité. La narratriceLd&@mour, romande Camille Laurens dit de
son pére qu’il « avait en effet un faux air de Thegd?ower, avec un soupgon de ténebres a
la Rudolph Valentino, et peut-étre aussi un patélque chose de Sean Connery dans
No, 1962.$ Egrenant les souvenirs de son voyage d'études Eais-Unis, Martin
Winckler évoque deux amis étudiants américains seagermes : « Bruce Southworth me
fait penser a la fois a Oscar Wilde et a Orson ¥gel, « Jim Langseth, c’est autre chose.
[...] Pensez a I'acteur William Hurt dafi$ie Accidental Tourismais sans la tristesse. Jim
lui ressemble non seulement physiquement maisgaosture, les gestes, I'attitude, la
maniére de se déplacet.BansLily et Brainede Christian Gallly, la belle et énigmatique
Rose Braxton rappelle aux autres personnages danrdeactrice Lana Turner, spécialisée

!bid., p. 61.

2 Tanguy Viel,L’Absolue perfection du crimep. cit, p. 101.
% Eric LaurrentLes Atomique®p. cit, p. 113.

“ Camille Laurensl.’Amour, roman op. cit, p. 126.

® Martin Winckler,Légendesop. cit, p. 405-406.
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dans les roles de blonde sulfuréuskean Rouaud est familier de ce procédé, le plus
souvent dans une visée humoristique : tel pers@ndadylonde a peu prea « un faux air

de Stan Laurel », tel autre se distingue par «aut ke crane a la Boris Karloff » ; un
troisieme, roide cadavre auquel on accorde unéeeilinebre, déclenche I'hilarité de la
meére par sa ressemblance avec « Oliver Hatdlyes exemples abondent également dans
les romans de Jean Echenoz: «son visage rappelait de I'acteur de cinéma Zero
Mostel »¥, « Elle ressemblait a Dorothy Gish, la sceur déahi¥, «elle était coiffée
comme Angie Dickinson danPoint Blank»’, «la supérieure ressemblait a Edwige
Feuillére 3 ; comme nous le verrons, la comparaison est sow@ompagnée chez cet
auteur d’une modalisation humoristique qui faitdggment dysfonctionner son mécanisme
et égare quelque peu le lecteur: « Mac Gregorenaskit, disonsa Gary Cooper, et
Forsythe plutdt a Franchot Tong >x cette dame qui ressemblait pas raalOrane
Demazis % Sosies et doubles peuplent ainsi un universeatablance envahis par les
images et — plus précisément — par les représemsationt on le recouvre continlment.
DansUn pedigree Patrick Modiano décrit la nouvelle compagne de [s&re comme « une
Italienne trés nerveuse, de vingt ans plus jeurgelgiyles cheveux jaune paille et I'allure
d'une fausse Myléne Demongedt Dans la suite du récit, cette femme haie par le
narrateur ne sera dailleurs pas nommée autremeestera a jamais « la fausse Myléne
Demongeot ¥ ; I'expression, initialement descriptive, devienh sobriquet a valeur
doublement péjorative : privant la jeune femme devéritable identité, elle en fadt
fortiori une mauvaise doublure, ersatz d’'une actrice populas années 1960. Au-dela de
son aspect pragmatique pour le lecteur (se figlmas les grandes lignes son physique), la
référence cinématographique se constitue ici commmedéni symbolique, refusant de

considérer cette femme pour elle-méme et — pouichas Platon — I'éloignant de deux

! « Elle naspirait que deux ou trois bouffées. Beai'avait vu ¢a qu'au cinéma. Lana Turner le faisas
bien. », « [...] elle respira comme Lana Turner [».JChristian GaillyLily et Braine Paris, Minuit, 2010,
p. 83 et p. 173).

2 Jean Rouaud.,e Monde & peu préep. cit, respectivement p. 40, p. 80 et p. 97.

% Jean EchenoJn an Paris, Minuit, 1997, p. 84.

* Jean Echenote Méridien de Greenwiglop. cit, p. 21.

® Jean Echenof;herokeeop. cit, p. 59.

®bid., p. 144.

"bid., p. 33. Nous soulignons.

8 Jean Echenod,ac, op. cit, p. 148. Nous soulignons. Orane Demazis est aamuconvoquée comme
comparant dans les premiéres pageRalel: « Héléne est une assez jolie femme qui pouragembler un
peu a Orane Demazis pour ceux qui se souviennele §...]. » (Paris, Minuit, 2006, p. 10).

® Patrick Modianoln pedigree Paris, Gallimard, coll. « Folio », 2006 [2005],%3.

1% \bid., p. 77, 87, 92, 101, 104, 105, 125. La « faussééMy Demongeot » était déja subrepticement
présente sous cette appellation dansa Bruder(Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1999 [1997],68-69).
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degrés de la réalité : condamnée a n’étre qu’um Kdie actrice, elle n’en est méme qu’un
pietre simulacre (« fausse »).

Mais la référence a fonction comparative n’est p&sessairement marquée par un
point de vue axiologique. En témoigne, dBnsplus loin de I'oublide Modiano, une scene
au cours de laquelle le narrateur rencontre a lesndn aspirant cinéaste nommé Michael
Savoundra ; le savoir cinématographique induitéffexe analogique de la pensée, rendu
mimétiquement par la briéveté syntaxique : « Leiilyj trouvais une ressemblance avec un
acteur américain dont je cherchais le nom. Mais doseph Cotten!»En témoigne
également, a nouveau dabs pedigree cette breve allusion a I'un des amis d’Albert
Modiano : « Un homme que mon pére appelait toujparsson nom de famille : Rosen (ou
Rozen). Ce Rosen (ou Rozen) était le sosie deeliaddavid Niven. $Le personnage en
question est mystérieux et reste a I'état de sdétteu(il n'est question de lui qu'a cette
occasion) : énigmatique, sans nom certain, l'uniéiéenent qui revient a la mémoire du
narrateur est cette ressemblance physique paafede le célebre acteur anglais, comme si
la seule chose qui pouvait faire trace dans lé gicdans la mémoire était justement cette
référence, en vertu de sa dimension marquanteteigeable. Elle permet paradoxalement,
en dépit de son extréme briéveté, de donner aaueta possibilité de l'incarner. Par un
reversement étonnant, ce ne sont pas les persanmlageécit, mais les lecteurs et le
narrateur qui sont décrits par une référence Wéesterrn « [...] nous qui ressemblons un
peu la-dedans a Spencer Tracy ddnshomme est passéBad Day at Blackrock-, avec
nos vestons décalés en paysages westernieAs sein d’'un univers romanesque issu du
western, et a la faveur d’une forme de métalepseateur et destinataires du Xéiécle
sont plaisamment incarnés en figurants anachrogsjqué maniére de Tracy dans le film
de John Sturges, se rendant en 1945 dans un vidlagelein désert de I'Arizona qui
semble figé dans le siecle précédent. DBes éclairs le dernier volet de sa trilogie
biographique, Jean Echenoz souligne, a l'occasion @assage a la forte dimension
métanarrative, ce role désormais capital du cinélaas notre maniére de désigner,

d’appréhender et de décrire les choses :

Comme c’est I'époque ou le cinéma commence et béngmene inconnu a ce jour, vont
apparaitre les premiéeres stars, autant nous s#elles pour décrire sommairement les

! Patrick ModianoPu plus loin de I'oubli Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1997 [1996],199. Notons que

le narrateur utilisera cette ressemblance lorsgii@rchera Savoundra dans son quartier londonienye

s'il en est du caractere commun de ces référengesmatographiques: « Il connaissait vaguement
Savoundra de vue. Oui, un blond qui ressemblaisaph Cotten. »ljid., p. 131).

2 patrick Modianoln pedigreeop. cit, p. 50.

% Christine Montalbetti\Vesternop. cit, p. 63-64.
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Axelrod. Grand quoique souple, sec mais souriantdn rappelle un petit peu Lionel
Barrymore cependant qu’Ethel, silencieuse et réveasjuelque chose de Pearl White dans
le regard et, dans le sourire, un mélange des s@éshisLilian et Dorothy.

Les outils qui permettent de représenter le momrderaviennent plus seulement du
dictionnaire, mais également de la mémoire visumlliective et — au sein de celle-ci — des
images iconisées du cinéma. En procédant a un amasme volontaire (décrire des
personnages du tout début du X{écle a travers de célébres visages qui n’apgpamal
que bien des années plus tard), le narrateur meqfes souligner cette mutation des
paradigmes descriptifs, par une sorte de prolepsargflexive. Les noms de stars et les
visages auxquels ils renvoient immanquablement l@sept ou complétent a I'occasion le
traditionnel lexique nominatif et adjectival. Cett&férentialité narrativo-descriptive est
également mise en scéne d&lara Sternd’Eric Laurrent. Lorsque le narrateur tombe
pour la premiére fois en arrét face a Clara Stkdgécrit sa beauté par un curieux alliage
entre références cinématographiques et picturales :

[...] la prime réflexion que m’'inspira sa personnetaid sur les similitudes qu’entretenait
son visage avec ceux des actrices Cameron Diaznet Thurman, dont il me semblait de
facon saisissante présenter la synthése parfaitgjoytant le charme vénéneux et la
morbidesse étisique des figures féminines de Studle Rossetti, voire de Cabahel.

Le texte joue ironiguement avec les attendus deéme de premiére vue, étudiée
par Jean Rousset. Le portait fait appel a deumds du champ culturel, le populaire le
plus trivial (représenté par les deux actricesyimabdiennes) et le savant le plus pointu
(les peintres symbolistes), emblématisant la diteeet la non-hiérarchisation des sources
propres a une grande part de la littérature conteampe. La réponse de Clara Stern a ces
comparaisons est éloguente : « Si le rapprocheawatt Stuck, Rossetti et Cabanel est, je
vous le concéde, tout a fait inédit, vous n’éteseaanche pas tres original pour le reste,
me répliqua-t-elle. On m’a en effet, toutes projpmt gardées, bien évidemment,
comparée trés souvent aux deux actrices que voawem’' nommées?»L’étonnant
appariement culturel est a nouveau séparé. Stdeerce savante est littéralement inouie,
la référence cinématographique est, par contrelé@&culestopoi iconiques viennent
désormais du cinéma (nous pourrions y lire un rsmreent par rapport a I’'hégémonie des
comparaisons picturales dans les romans du° Xiécle et de la premiére moitié du XX
siecle). Clara Stern pointe implicitement I'unifasation et la massification des nouveaux

reperes descriptifs : le « déja-vu » se traduitr e par un « déja-entendu ». Les regards

! Jean EchenoDes éclairs Paris, Minuit, 2010, p. 57.
2 Eric LaurrentClara Stern Paris, Minuit, 2005, p. 36.
% Ibid., p. 37.
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obéissent en grande partie aux mémes convergenaes emémes réflexes et nos lectures

du monde se ressemblent en conséquence.

2. Des comparaisons sur un air de « déja-vu »

La référence a fonction descriptive ne se limite @ax portraits ; nous en trouvons
des exemples qui décrivent une ambiance, un déoer,situation, etc. Elle se présente
comme «une source de suggestionsplus ou moins précise. Le procédé peut étre
employé sous un angle sérieux, convoquant la eniemeyclopédie du lecteur pour
définir un horizon de représentation partagé etraédla lisibilité (voire a la visualisation
mentale) de 'ensemble. DaRsolongationsd’Alain Fleischer, la ville de Kaliningrad est
évoquée comme « une réalité plate, sans relies santraste, comme ces décors de
téléfilms ou tout doit étre visible dans une luraigrgale, avec la consigne donnée au
directeur de la photographie de "tout arroser", m@mon dit, pour que le spectateur
n'éprouve aucune difficulté, aucun manque, aucuatgude, aucune frustratior? »
L’allusion est cette fois d’ordre technique et fiaene comme une comparaison doublée
d’'une métaphore ; a ce titre, elle fait plus quiguetr une ambiance : elle fait de cette ville
un décor qu’on ne peut véritablement habiter. Rdigians le méme roman, le narrateur
décrit sa rencontre épiphanique avec une jeunessevde taverne, Stasya : « cette fille
d’'une vingtaine d’années, dans ce décor d'un gothiqistique et sombre [...] m’avait
produit I'effet d’'une apparition lumineuse, command un de ces films ou un réle a
premiere vue secondaire est tenu par une staryiceéggle aussitdét que la modestie du
personnage n'est qu'un trompe-I'ceil [..3 %’allusion repose clairement sur I'hypothése
d’'un effet de réception commune, le narrateur ssgapbque son expérience spectatorielle
personnelle est généralisable. Elle renvoie icamtuta un ensemble d’images qu’aux
impressions que ces derniéres nous laissent.

Le méme procédé peut également s’inscrire dangpaégque ludique, qui va de
I'hnumour a l'ironie en passant par le simple clieed ou le loufoque. Ainsi, dankes

Atomiqueslorsqu’Atom Pexoto et Cléopatre traversent le Maoa, ils remarquent « deux

! Gianfranco Rubino, « La médiation de I'image : iBidDaeninckx», in Matteo Majorano (dir.},a Caméra
des motsop. cit, p. 40.

2 Alain FleischerProlongations Paris, Gallimard, coll. « L'Infini », 2008, p. 32

% Ibid., p.18-19.Nous retrouvons, conjugué a la compamaigitersémiotique, letopos littéraire de
I'apparition amoureuse, emblématisée par Flauliemhalysée par Jean Rousset. C'est a nouveau ual cum
intertextuel et intersémiotique qui se déroulelairaditionnelle scéne « de premiére vue » appeélda fois

la littérature et le cinéma — ce dernier étant ogié sous forme de schéme comparatif.
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maisons anciennes, post-westernienries ke néologisme adjectival n’est pas sans ironie
guant a la réalité décrite. Les paysages dansdésgumre Victoire, la protagoniste tkn
an de Jean Echenoz, sont figurés par le biais derigésns cinématographiques qui

mettent I'accent sur leur tristesse, leur pauvestéétique et leur manque d’intérét :

Le ciel consistait en un nuage uniforme ou, figtsaous-payeés, croisaient sans conviction
d’anonymes oiseaux noirs [. 2].

Hors saison, certains jours, Mimizan-Plage, le giéle et le silence y forgeaient une
ambiance déprimante de vieux film d’avant-gardeiraprés sa date de péremption.

Le comique de cette derniere citation repose sucalectere incongru de la
comparaison qui, associant étonnamment un lieustaure en morte saison et une ceuvre
filmique avant-gardiste, a la particularité deivialiser » le comparant et non le comgaré
DansLe Port intérieur c’est I'un des personnages qui opere la comparargeclamant la
connivence encyclopédique de son interlocuteuipgetyicochet, celle du lecteur), avec un
certain dilettantisme néanmoins : « On dirait unodéour un film historique, dit Kotter.
Drapeaux autour d'un camp militaire chinois, voayez ? Pendant les Trois Royaumes,
hein ? ». Elle peut méme excéder les vraisemblances chogitples de lintrigue en
intervenant dans des récits historiques, manifedtantonomie de la voix narrative
contemporaine par rapport a son sujet, ainsi queagacité de libre relecture ; nous
pensons par exemple a ce court extraiCéé homme-la.,.récit de la vie de Jésus revue
par Tanguy Viel, qui se situe juste avant la Céne :

Alors avant que la nuit tombe Jésus confia disoreteé a Pierre et Jean, comme s'il
délivrait un code a deux agents secrets : Quand serez entrés en ville, vous rencontrerez
un homme portant une cruche d'eau, suivez-le e¢etans la maison ou il rentrera.

Les deux apltres s’exécutérent, ils entrérent thamile a I'neure ou la chaleur décroit, et
effectivement virent un homme avec une cruche d'egatils suivirent. Celui-la sans un
mot ni regard, comme si lui aussi figurait dansfilm d’espionnage, continuait sa route
Iair de rien, alors ils surent d’autant plus qUetait lui, & cause de sa discrétion achafhée.

En dépit de son apparition incongrue et anachr@nitgicinéma s’impose comme
une grille de lecture pertinente pour ce passdgea&dimension dramatique ; au sein d’'un

ouvrage lui-méme distancié et souvent ironiqueyi@nt ressaisir avec originalité les

! Eric LaurrentLes Atomiquesp. cit, p. 122.

2 Jean EchenogJn an op. cit, p. 12.

% bid., p. 52.

4 peut-étre faut-il lire ici un discret coup de fgit’Echenoz vis-a-vis des pratiques avant-garsliss,
voulant innover, faire table rase et marquer a jarbhistoire de I'art, ont en réalité une durée de et
d’'influence aussi courte qu’une saison touristiue

® Antoine VolodineLe Port intérieur op. cit, p. 197.

® Tanguy Viel,Cet homme-la., Paris, Desclée de Brouwer, 2009, p. 77-78.
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épisodes —a priori intangibles — de la vie du Christ, a travers deprésentations
contemporaines et évocatrices.

Plus généralement, la référence cinématographiceie plécrire la situation
psychologique d’'un personnage, comme c’est le eak dcharratrice d&’Amour, roman
qui résume ainsi ses bouillonnements intérieursl’atpect contradictoire de ses
aspirations : «[...] jétais a moi seule comme ursn@ a plein régime, une sorte de
cinéma permanent qui passerait alternativement danfer et du X>; lalliance
surprenante — car antithétigue — du cinéma porpbigae et des fables morales
rohmériennes cherche a peindre la polarité quictdffda narratrice, entre volonté
d’intellection et de verbalisation complexes destisgents et désirs charnels puissants.
L’encyclopédie du lecteur décode 'aspect contraigila référence et en déduit un savoir
sur ce moment précis du récit. Un méme recourscades cinématographiques connus se
lit dans La Moustached’Emmanuel Carrére, au moment ou le protagonstecroyant
persécuté par sa compagne et ses proches, fuguemment de son foyer : « Il ferma les
yeux un instant, pour se concentrer, avec I'impoesd’étre dans un film de guerre, sur le
point de quitter un abri pour s’élancer en terd@touvert, sous une rafale de ballés. »
C’est significativement que le narrateur, dont pesches comme le lecteur suspectent la
paranoia, fait appel a ufbula cinématographique typique pour décrire son isolgme

Seulement 'ordre du monde avait subi un déregléraeta fois abominable et discret,
passé inapercu de tous sauf de lui, ce qui le pldeas la situation du seul témoin d'un
crime, qu'il faut par conséquence abafire.

Le passage, en focalisation interne, montre quepdesonnage calque son
raisonnement logique sur un schéma fictionnel stgp&, tres récurrent dans le cinéma
ameéricain (le témoin persécuté que personne nd etoque l'on veut supprimer).
L'indécidabilité du récit conduit le lecteur a hésisur le sens a donner a cette référence :
reprise stricte d’'une configuration connue qui Btitele «réel », ou bien preuve que
I'esprit du personnage a bien sombré dans le dawtreel, prenant ici les apparences de la
fiction cinématographique. Quelgue temps plus tdrge retrouve a Hong-Kong, seul et
désorienté, passant ses journées a faire des-@tergs sur un ferry entre deux iles de la
métropole. Son indécision et le caractére absurde sd situation sont traduits

simultanément par une comparaison avec une scelesdue de Chaplin :

! Camille Laurensl.’Amour, romanop. cit, p. 217.
2 Emmanuel Carréréa MoustacheParis, Gallimard, coll. « Folio », 2005 [P.0.198B], p. 116.
% |bid., p. 145. Nous reviendrons sur ce passage dafspgte suivant.
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Mais il ne pouvait pas passer le reste de sa videsfierry reliant Kowloon a Hong-Kong,
s’arréter la, sur cette image, comme s’arrételte &éu Charlot, poursuivi par les flics de
deux états mitoyens, sautille éternellement, lexipien canard de chaque coté de la
frontiere. Aprés cette image, il y a un fondu air,nauis le mot fin s’inscrit sur I'écran, et

il n’existe pas, dans la vie, d’équivalent a céittesuspendué.

La comparaison est évocatrice par sa dualité mémedes elle figure par analogie
la position « géographiqguement » comme psychol@giggnt intenable du personnage ;
mais le rapprochement a une limite, dans la mesurkunivers malléable et délirant du
cinéma burlesque autorise des invraisemblancesle gautillement éternel de Charlot —
gue le monde factuel ne connait pas. La pertindada référence a cette scene de Chaplin
est en partie invalidée, mais c’est justement datsaccroc qu’elle prend sa signification
profonde. Dang& égendeslors d’'un récent retour aux Etats-Unis, Martinndkler raconte
comment, bien des années aprés l'avoir connué ppas 0sé sonner a la porte de Cherie,
la jeune fille dont il s’était épris lors de sonjos# universitaire de l'autre c6té de

I'Atlantique :

[...] j'ai poussé jusqu’a la maison de Cherie. Jesuis garé. Je suis descendu de voiture.
J'ai verrouillé les portes et j'ai pensé aux scedese genre qu'on voit dans les films — une
main sonne, un visage apparait a la double porntesourire incrédule s’esquisse sur la
bouche d’ou jaillit un cri de joie ou de reconnaisse..?

La référence est de l'ordre de la suggestion etaiena un type de scéne que le
narrateur, Marc Zaffran, postule comme reconnalesgar tous. La comparaison
référentielle porte sur une péripétie entiére &t sur un portrait ou un décor. Nous notons
que l'image cinématographique s’impose a l'espeitMBrc au moment méme ou il vit la
situation ; le cinéma révele son pouvoir de conmxil crée du « déja-vu » en redoublant,
plus ou moins fréquemment, le monde réel. Celpasiculierement vrai pour les scénes a
forte intensité dramatique, comme c’est le camiccomme cela I'était pour la rencontre
avec Stasya danBrolongationsd’Alain Fleischer. par son efficacité narrative et sa
prédilection pour de tels climax émotionnels, leéoha se pose désormais en comparant
naturel dans la relation écrite de ces momentsfapgées. La référence fonctionne comme
un miroir descriptif dans lequel se refléte l'antice qui permet au lecteur d’en saisir
pleinement la tension.

Pourtant, cette relation est parfois mise a mall’pedéquation entre la scéne de
film convoquée comme comparant et le réel. Dans ligises qui suivent ['extrait

précédent, Martin Winckler écrit : « Je n'ai paaversé la pelouse, je n'ai pas sonné. Je

! bid., p. 139.
2 Martin Winckler,Légendesop. cit, p. 450.
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suis remonté en voiture et je suis repaftiacomparaison n’est pas allée a son terme ; la
référentialité narrative a rencontré une limite.sémble justement que, s'il use trés
frequemment de tels comparants filmiques, le r@mitemporain aime a en problématiser

le fonctionnement et la portée, et cela de mukifideons.

3. Grincements et risques référentiels

Tout d’'abord, malgré sa nature massivement partagée telle modalité
référentielle comporte parfois un risque que noua déja pointé : celui d’échapper a la
compréhension du lecteur, dans le cas ou elle atdippdrait pas a sa compétence
culturelle personnelle. Dans cette hypothese, letanrcuit descriptif ou narratif, bien loin
de représenter un gain en termes de pouvoir fifju@institue une opacité qui fait
trébucher le mouvement de la lecture et rompt pmtietment I'immersion mentale et
imaginaire dans le récit. La littérature contempuwraconfere a ces courts-circuits
référentiels une ambivalence qu’il est importantrd@ntenir : lisible et éclairante pour les
initiés, sa compréhension peut demeurer latentaiféérée pour qui ne la saisit pas. A ce
titre, la référence ne fonctionne pas exactememino® le mot rare ou le lexique spécialisé
du texte realiste. Dans ce dernier, le terme sas@argrésente comme tel ; le lecteur sait
gu'’il a affaire a un vocabulaire non commun, auduela pas acces le reste du temps ; le
narrateur fait au passage la démonstration imelidé sa propre connaissance et de son
savoir encyclopédique sur le monde, et le lecteurcleit le sien. Certes la référence
cinématographique est souvent plus accessiblelpdecteur modele impliqué par le texte
(dans la plupart des cas, celui-ci a plus de clsadeeconnaitre une actrice ou un film qu'il
n'en a de posséder tel ou tel mot de vocabulaitra-apécialisé) — la sphere culturelle
convoguée n’est pas la méme, symboliguement paraéne si, bien sir, des différences
subsistent — une référence au couple Straub-Holllét Rohmer est moins partagée qu’une
référence aJames Bond Néanmoins, revers pernicieux de la médaille, ngm-
compréhension s’en ressent comme plus vive, d’aplas que sa briéveté et la fréquente
absence d’indices co-textuels peuvent déstabiliserouvelle forme de déstabilisation
douce de la lecture, chere aux textes contemporamséférence filmique comme court-
circuit descriptif joue sur une ambivalence engérednnu et I'inconnu, ou plus précisément

le «reconnu » et l'inconnu : plaisir risqué et ambde la reconnaissance. Lorsque la

! Ibid., p. 450.
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narratrice de&_’Avenir de Camille Laurens rencontre, lors du tournage @ilm tiré de son
propre livre, I'assistante du réalisateur, ellelérit en ces termes priori énigmatiques
pour quiconque ne détient pas la clef culturellgeestion : « [...] en tout cas elle faisait a
coup sUr partie de I'équipe : elle pourrait tourdansSuper-Vixens»' La description est
pour le moins laconique, porteuse d’'un sous-enténdécrypter. Mais si I'on sait — ou si
I'on apprend — qu&uper-Vixengst un des films-phares du cinéaste américairiessB
Russ Meyer, obsédé par les actrices a la poitigentesque, alors la double allusion de la
phrase s’éclaircit : I'assistante est une femmeéex¢ment plantureuse, vraisemblablement
embauchée pour cette raison sur un tournage dsrtoglisses laissent large place a la
débauche ! Camille Laurens joue parfaitement samliiguité de la référence filmique ;
elle réeclame une connivence culturelle qui permien dsaisir la portée tout a la fois
narrative (en termes informationnels) et humonisticelle évite une traditionnelle (et, ici,
triviale) description physique tout en en renfotcindimension ironique. Le cinéma est
bien ici une « banque de données », mais danslladadittérature puise pour construire
des effets de lecture multiples. Si les récits emporains apparaissent comme ultra-
référencés — notamment sur le plan cinématographigls n’en demandent pas moins
une permanente activité de déchiffrage et de camepion. La référence ne se présente
pas comme un simple affichage, pure citation alidpte ou démonstration intellectuelle ;
elle a souvent un role textuel spécifique, quédgt de déchiffrer.

De facon plus radicale encore, Antoine Volodine eeran cause la lisibilité
référentielle. Dan&crivaing nous relevons un exemple ol celle-ci est inved&éutes
pieces, alors qu’'elle fait généralement appel aors-texte réel et connu (y compris en

régime fictionnel) :

Elle s’appelle Linda Woo. Si on veut se représesdetéte et son apparence, on peut penser
a un film du cinéma de Hong Kong. Elle ressemimea Kwok dand onely Dragong

A notre connaissance, il n’existe aucun film stintint Lonely Dragonshi aucune
actrice se nommant Dora Kwok : la référence estieaginaire, potentiellement trompeuse
pour le lecteur habitué & des reperes existantas Mgsistons a un processus complexe
dans lequel c’est la dimension connotative de ltatian (I'onomastique éminemment
hongkongaise, renvoyant a un territoire cinématagoue de plus en plus connu en
Occident) qui 'emporte sur sa véridicité. Si leteur peut sans mal se représenter un

certain type de femme grace a cette indication,eéh demeure pas moins que le pacte

! camille Laurensl,’Avenir, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 2000 [P.O.199B], p. 81.
2 Antoine Volodine Ecrivaing Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2010, 9.2
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implicite qui porte traditionnellement la compamisréférencée est ici mis a mal. Chez
Volodine, cette derniére n’échappe pas au mouvegendral de création fictionnelle d’'un
monde post-exotique, dans lequel notre réalité conarmest majoritairement présente a
travers des déplacements figuratifs, métaphoriquealégorique's

Dans d'autres cas, plus retors, la référence s@ifajeuse et déstabilise le lecteur.
Jean Echenoz aime a problématiser cette référgdtadgscriptive, comme en témoigne
cette citation extraite de’Equipée malaise « Posté derriére une fourgonnette, le jeune
homme surveillait Paul froidement. C’était un pgtiine homme fréle et qui ne souriait
jamais, un petit jeune homme qui ne rappelait perssauf peut-étre Elisha Cook Jr a ses
débuts. 5 Proposer comme référence comparative un acteurncaméspécialisé dans les
seconds roles pendant les années 1940-1950, erste@ignant la portée par une subtilité
supplémentaire («a ses débutsep)par un modalisateur (« peut-étre »), révele un jeu
retors de la part du narrateur. Cela semble trad@mbarras de I'instance narrative face a
un personnage qui, précisément, « ne rappelaitopees» : c’est donc avec peine, en
cherchant dans les recoins les plus confidentieldadmémoire cinéphilique mondiale,
gu'un comparant est trouvé. La plupart des lecteussdécoderont pas ce renvoi,
perceptible seulement par quelqbeppy fewcinéphiles, et cela malgré sa justesse (Elisha
Cook Jr était surtout connu pour ne jamais souwrit&cran, comme c’est le cas pour le
personnage de Toon ici décrit). La référence estoaveau ambivalente : a la fois
pertinente et cryptée. Le narrateur s’inclut dane communauté cinéphilique restreinte,
spécialiste des films noirs de I'age d’or hollywaad en faisant montre de sa culture aigué

dans ce domaine ; il affirme ainsi une supériar@gnitive sur la majorité de ses lecteurs et

! Cela n'est pas toujours le cas: dans le mémeageyrles noms de Bergman, Tarkovski, Murnau, etc.
apparaissent en tant que tels, dans des référgméeses et avéréesbid., p. 139-140). La psychiatre
Maggie Yeung danSonges de Mevlidest comparée explicitement a I'actrice « réeldaggie Cheung, ce
que la quasi similitude entre les deux noms soaligiéja (« Deux ou trois siécles auparavant, enpseou
existait encore la premiére Chine populaire, ellai pu figurer sur les affiches des films de Hétang, a
cOté de Maggie Cheung, par exemple, autre Magdie.dvait ce genre de beauté.Sofiges de Mevligo
Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2007, p. 79)

2 Jean Echenod,’Equipée malaisgop. cit, p. 40. Le méconnu Elisha Cook Jr refait appariti@nsDes
éclairs pour servir de comparant a Angus Napier (« dapietite taille et le visage apeuré rappellentpgaa
lui, certains traits d’Elisha Cook qui commenceaiecarriere bien plus tard.Gp. cit, p. 57 ; voir également

p. 65). Une méme référence cinématographique déatire deux personnages différents, dans deuaslivr
différents, Toon et Napier, dans la mesure ou e@wemblent appartenir, d'un livre a I'autre, aunneétype
conventionnel : celui du petit homme fourbe. Lar&béypie des personnages romanesques trouve donc
significativement une résonance dans la stéréotyggerbles cinématographiques (I'une des caratitirés
des acteurs hollywoodiens résidait damsniploi qu'on leur attribuait presque invariablement dfilm a
I'autre et qui les cataloguait). Remarquons enfile ge retour des références d’'un roman a l'autlish@&
Cook, les sceurs Gish, Orane Demazis...) constitwhd'ésur le plan référentiel, du retour des mémes
personnages romanesques (Béliard, Victoire...). Selonprocédé éprouvé par Balzac et Gamédie
humaine 'univers d’Echenoz s'inscrit dans une cohérediégétique forte, mais une cohérence joueuse.
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sa maitrise d’'un univers hautement référencé. Qlast nonchalance similaire que I'on

note au début deave| au sujet du personnage d’'Héléne :

Héléne est une assez jolie femme qui pourrait naiskee un peu a Orane Demazis, pour
ceux qui se souviennent d’elle, mais dans ces adaéeas mal de femmes peuvent avoir
un petit quelque chose d’Orane Demazis.

A peine proposée, la référence est mise a distpacaine double modalisation,
verbale (« pourrait ») et adverbiale (« un peuwgs),montre que le narrateur est lui-méme
dubitatif par rapport a sa propre comparaison rudéion nécessaire a sa compréhension
(a cause de son ancienneté) et finalement sa mingree distinctive (« dans ces années-
la pas mal de femmes peuvent avoir un petit quettpese d’Orane Demazis ») achévent
d’invalider en grande part la précision de cettecdption. Le narrateur met en scéne les
aléas de sa propre parole et exerce son autorittina avec détachement et flegme. Dans
un autre registrel,.e Méridien de Greenwicfait la description suivante d’'une fusillade :
« La rafale avait barré la porte dans sa largeunal’série d'impacts en ligne pointillée,
comme dans un plan célébre d’un film célébre, rparsonne n’eut le temps d’opérer ce
rapprochement contingent. e narrateur ne prend méme pas la peine de ddaner
référence cinématographique précise, cette fomudecde son inutilité méme : il la traite
ironiguement comme une sorte de gratuité narrasivgerfétatoire et creuse ainsi la
distance entre ses propres préoccupations — agllesesthete cinéphile — et le monde
diégétique qu'il met en scéne — monde de violemecglaine et tragique. A la raréfaction
référentielle fait écho I'exces : da@herokeeon croise une femme décrite « comme le
portrait-robot établi par un homme qui voudraitritéca la fois Michéle Morgan et Grace
Kelly a cinquante-cinq ans, cet homme étant WaknBy. 3 La nature loufoque et
improbable — littéralement infigurable — de I'as®dage référentiel brouille ce qui aurait
pu étre, pris indépendamment les uns des autresrepp@res clairs pour le lecteur; le
narrateur se joue de ce dernier. Nous serionsdacee sorte de version contemporaine de
la description de la casquette du petit CharlesaBov le trop-plein de références tuant
I'effet d'image. Ne craignant ni la caricature ailbufoquerie, Echenoz donne libre cours a
un imaginaire de la monstruosité, ici réactualigé lp cinéma et leartoon qui déréalise
avec délectation toute velléité de réalisme dansocgait. Suivant une logique capricieuse
et perverse, le narrateur serait comme un enfant ayant démembré ses jouets,

recomposerait une figure hétéroclite a partir dermerceaux épars. L’efficacigépriori du

! Jean EchenoRave| op. cit, p. 10-11.
2 Jean Echenot,e Méridien de Greenwiglop. cit, p. 84-85.
% Jean Echenof;herokeeop. cit, p. 28.
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court-circuit descriptif vole alors en éclats, aroffp d’'une esthétique improbable et
irréalisante, qui mine le réalisme attendu des querages. A travers ces différents
exemples, nous observons que [l'univers échenozieh peuplé d'étres vides,
« marionnettes en expositiofy figurants ou silhouettes de seconde zone sarissépa,
qui ne sont pas loin de se limiter aux référenceservent a les décrire.

Concernant ces jeux autour de la référence, nou®nérons un autre exemple plus
étonnant encore damsu pianode Jean Echenoz, lorsque le héros, Max, se retrdans
cette étrange maison de repos « post-mortem »s épmaeurtre dont il est victime. Deux
employés attirent particulierement son attention mson de leur ressemblance

extraordinaire avec deux acteurs américains c&ebre

[...] une jeune femme au physique a la Doris Day,téaaille, blouse d'infirmiére,
cheveux clairs tirés et retenus par un fil. Avemime douceur sans réplique, elle enjoignit
a Max de regagner sa chambre. Vous devez restelitiélle d'ailleurs avec la voix de
Doris Day, on va venir vous chercher. [...] Réflexifmte, elle ressemblait méme
furieusement a Doris Day, ce genre de grande feblar&le un peu laitiere au visage plein
et potelé, grosse poitrine et grand front, pommettevahissantes, grande bouche a lévre
inférieure excessive produisant un sourire permamnkn cheftaine enthousiaste : plus
rassurante qu’excitante, elle exhalait la moraietstet la bonne sanfé.

Ce valet de chambre était encore un garcon de gramiite, aux cheveux noirs ondulés et
lustrés et au sourire latin, ironique et charmela Bean Martin. Il avait d’ailleurs tout a
fait, a y regarder de plus prés, le physique denDMartin, jusqu’a son allure d'excellent
danseur et a ses yeux marrons scintillant de sefiftus. [...] vous ne seriez pas Dean
Martin, par hasard ? Hélas non, Monsieur, réporldit valet en souriant plus
martiniennement que jamais, malheureusement pas.

Echenoz joue ici avec le procédé méme de renv@resfiel. La comparaison
descriptive (exprimée par les tournures familiered la Doris Day » et «a la Dean
Martin ») laisse bientot place a I'évidence : &gt bien des deux acteurs en personne. La
comparaison se mue en une véritable identificatio’est frappant comme elle a quelque
chose de Doris Day. Mais c’est Doris Day, dit Béliavec indifférence’p « [...] Dean
Martin a l'évidence, Dean Martin bien sOr, c’étamibn moins indiscutable qu'assez
intimidant car Dean Martin, quand méme.lke lecteur, habitué aux courts-circuits
référentiels de la part des narrateurs échenozéstsci pris a son propre piege, comme
I'est Max lui-méme. Le comparant se trouve biem &rcompare ; le récit retourne avec

hardiesse ses propres réflexes référentialistesijllant les repéres entre les images et la

! Christine Jérusalendean Echenoz : géographies du vide. cit, p. 178.
2 Jean Echenoau pianq op. cit, p. 91.

% bid., p. 103-104.

*Ibid., p. 97.

® |bid., p. 125.
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réalité — logique en cela par rapport a I'atmospHantastique du pianoet au fait que
plusieurs personnages du roman connaissent unitédamtomatique.

DansLes Amants de Maride Leslie Kaplan, ce sont les personnages eux-séme
qui pointent, malgré eux, 'ambivalence référegielen effet, ils sont partagés par leur
désir (et leur réflexe) de se décrire les uns ldgsea grace a des comparaisons avec des
acteurs, mais les noms leur viennent a manquenélaoire fait défaut et la description

échoue :

Il ressemble un peu a cet acteur, comment s’appé]leans ce film, ce film, se dit Marie,
comment s’appelle I'acteur, qu’'est-ce que j'ai @enncoment avec les noms, il est trop, se
disait Marie, le front, la ligne du nez, les yeux peu rapprochés, ¢a lui donne un air
étonné, l'air, je ne sais pas, un peu perdu, ¢gt Eacteur, se corrigea Marie, je ne crois pas
que Max soit perdu, oh 1a 13, pas du tout, se diti® qui se mit a rire toute sedle.

Cette recherche vaine, qui se solde a la fois gahéc du personnage et la
déception du lecteur, aboutit a ce résultat paraldole comparant, pourtant manquant,
remplace le comparé, se substitue a lui ; la ménidimique concurrence la perception
immédiate. L’hésitation de Marie est emblématigume hésitation générale d’'une partie
du roman contemporain face a la référence : cellesg joue entre un lexique descriptif
traditionnel et un répertoire d'images, le prensieffacant au profit du second. Substantifs
et adjectifs sont porteurs de notions, actualipéede texte ; la référence désigne, pour sa
part, un modele précis situé hors du textenvoquéplus qu’actualisé. La narration
contemporaine est alors confrontée a une oscitigigrpétuelle entre I'efficacité visuelle
des représentations qu’elle construit (nous visaak mieux, mentalement, un personnage
si on nous le décrit comme le sosie de Gary Cooperle risque permanent d’un
recouvrement du monde diégétique du livre par ladeanédiatisé du septiéme art (je ne
vois plus que Gary Cooper — le personnage dispatailevient une copie de l'original
« existant »). Dés son premier roman, Jean Ech@oo®sait, non sans malice, cette
logique a son terme ; le personnage de Kasper Gutinda morphologie « accablante »,

est ainsi décrit :

Il ressemblait a I'acteur Sydney Greenstreet ingar,ndans une autre histoire, le réle d'un
personnage également et coincidemment nommé Ké&pgeran. Comme ce dernier, son
allure était dailleurs empreinte d’un certain seles apparencés.

! Leslie KaplanLes Amants de MarjeParis, P.O.L, 2002, p. 21. Nous renvoyons égaiémme passage ol
Marie fait la connaissance de Jimmy : « — Vousewdsez a un acteur, dit Marie, un acteur dans umele
films préférés. Mais la tout de suite je ne me &ne pas.You look like somebody in a mawe(bid.,
p. 61).

¢ Jean Echenot,e Méridien de Greenwiglop. cit, p. 154.
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La référence porte sur le personnage interprétél’jpaposant acteur danke
Faucon maltais(1941) de John Huston. La narration souligne sdificialité et son
caractére arbitraire, en assumant une coincidemogaisemblable (coincidence
plaisamment exhibée par le néologisme adverbidbede personnage du roman et le
personnage du film, les deux ayant le méme physgpertant le méme nom. Il est moins
question ici d’'une comparaison entre fiction ronsne et fiction cinématographique que
d’'une superposition de I'une sur l'autre ; la réféze n'est pas un élément ponctuel de la
narration, elle vient affecter celle-ci en profondeen en déterminant le statut
problématique. Elle fait du récit une duplicaticawudres récits : récit double d’'un monde
de doubles, tout en surfaces et « apparencestagpantre immersion fictionnelle, plaisir
référentiel et distanciation incrédule. Les deutragts suivants déreu d’artificede Patrick

Deville impliquent un questionnement similaire :

Louis s'était coiffé de la casquette en cuir etilayais [Louise] dans ses bras. lIs
rappelaient ainsi Lauren Bacall et Humphrey BodartsLe Port de I'angoisseéle Howard
Hawks [To Have and Have Np1945).

Juliette s'était affalée sur un sofa avec des @dér<Carroll Baker danBaby Doll d’Elia
Kazan — 1958.

La référence est exhibée en tant que référencesemie comme le ferait un
dictionnaire du cinéma (avec titre original anglamom du réalisateur et année de
réalisation). L’illusion narrative est neutraliséau profit de la notation savante
cinéphilique, méme si la brieveté de cette anomebk¢uelle permet de ne pas la mettre
durablement ou définitivement en péril. Le romardissimule pas ses sources culturelles,
quitte a souligner I'hétérogénéité des discourslguomposent. Habitué a ce genre de
procédés (ses premiers romans fourmillent de narzhdnteurs, de marques célebres, de
titres culturels divers, etc.), Deville fait entravec une certaine violence tout un savoir
extratextuel dans la sphere fictionnelle, sans gemtaurs frontiéres respectives. La
référence montre sa double face : elle est intéguéecit en schématisant — en renforcant
— une description ou une narration, mais elle cwesene dimension intempestive qui
heurte la continuité romanesque. En multipliant feisvois au fond cinématographique
commun, une partie des romans d’aujourd’hui ne meaalonc pas a une part des projets
critiques des avant-gardes ; mais la encore laabifisation du récit n’exclut plus la
connivence avec le lecteur. L'ambiguisation destfemes narratives succede a leur

brouillage.

! patrick Deville Le Feu d’artifice Paris, Minuit, 1992, p. 52 et p. 136.
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La référence cinématographique comme court-cidestriptif ou narratif n’est
donc pas seulement un moyen d’économiser du tEBXe.est I'un des procédés les plus
récurrents dans les narrations contemporainesngus retrouvons aussi bien chez ceux
que I'on a pu nommer les « impassibles » ou lesninmalistes » des Editions de Minuit
que chez des auteurs n'appartenant pas a ce iterriéditorial (Laurens, Modiano,
Fleischer, Winckler, etc.). Elle schématise et e certains lieux propres a la narration
traditionnelle (notamment les descriptions et Isax dramatiques) en instaurant une
connivence avec le lecteur : la narration donnmaginer a ce dernier, non par I'apport
d’'informations textuelles qu'elle crée elle-méme igngpar la suscitation d'une
encyclopédie culturelle extratextuelle. Mais cecgté n’est pas un simple clin d'cell
gratuit ; il participe a I'élaboration critique dgcit contemporain : d’'une part, parfois, en
enrayant volontairement le mécanisme référentelisgtméme, d’autre part en traitant les
éléments diégétiques comme un cinéma généraligéudest ressemblance et répétition.

Au terme de ce chapitre, nous nous apercevonsajaméma est désormais I'un
des « grenier(s)>»dans lesquels le récit littéraire contemporairspuponctuellement ou
continlment. Il y cherche des modéles et des camparqui le stimulent et lui proposent
intrigues, situations ou personnages. Mais leguges actuelles ne se contentent pas d’'un
glanage passif. Elles ressaisissent la matiéereigiilen en la réfléchissant. En cela, la
« banque de données cinématographiques » estdfihedix ou s’origine ce retour critique
au récit. Le cinéma rend a une partie de la littdéea ses potentialités narratives et
romanesques, et celle-ci prolonge ce geste pargmise problématisée qui lui est propre.
Les textes d’Echenoz, Viel, Laurrent, etc., sontedtitre, objets de plaisit objets de

jouissance, pour reprendre la célebre catégorisdgdRoland Barthes :

Texte de plaisir : celui qui contente, emplit, dernthe I'euphorie ; celui qui vient de la
culture, ne rompt pas avec elle, est lié a unequatonfortablede la lecture. Texte de
jouissance : celui qui met dans un état de peetej qui déconforte (peut-étre jusqu’a un
certain ennui), fait vaciller les assises histoegjLculturelles, psychologiques, du lecteur, la
consistgnce de ses golts, de ses valeurs et dmwwesnirs, met en crise son rapport au
langage.

! Fieke Schoots fait du «jeu citationnel » (que :x@vons préféré appeler « référentiel ») un « phecé
minimaliste » par excellenc@®4ésser en douce a la douaog. cit, p. 62).

2 « Ma mémoire des années soixante est comme léegidm Pithiviers, encombré par des valises emgilée
cachées sous des draps, et dont j'ignore le confenjuce grenier est bourré de choses contradiesoét je
m’accroche a toutes. J'ai lu tant de livres, vu @ films et d’émissions de télévision, entenduoaginé et
traversé tant d’histoires, qu'il est impossible rd'd@resser la liste. » (Martin Winckletggendesop. cit,

p. 211).

® Roland Barthed,e Plaisir du textgParis, Seuil, coll. « Points Essais », 1973 5928.
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Le plaisir de ces textes contemporains vient dellen avec la culture populaire,
dans laquelle le cinéma a fait une entrée décided’euphorie narrative retrouvée et de la
sollicitation répétée de I'encyclopédie individeetlu lecteur ; mais ce plaisir n’exclut pas
la jouissance du questionnement, de la déstalniigatace a des récits qui reprennent
également cette culture sous un angle problématigdigjue ou ironique, qui font grincer
le déroulement continu des bobines filmiques ssquelles ils faisaient mine de glisser

nonchalamment.
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CHAPITRE VI. STRUCTURE POUR STRUCTURE ? LE FILM COMME

MIROIR DEFORMANT DU DEROULEMENT NARRATIF

Nous avons vu que le cinéma constitue, sous desalitésd allusives ou
référentielles, une somme encyclopédique dans llaglécrivain contemporain n’hésite
pas a puiser, a un niveau ponctuel comme macrostalcLe septieme art construit des
effets de généricité, véhicule des stéréotypesmeterdes comparaisons a fonction
descriptive ou commentative ; il relance la naoratien lui conférant une épaisseur
géneérique, dramatique et thématique. Pour autastemprunts multiples ne se font pas au
premier degré : la banque de données cinématogpagshiest reprise avec distance ou
ironie, dans des jeux réflexifs souvent critiques.

Aux cobtés de ces cas de figure, les relations déteiotiques entre narrations
filmiques et narrations littéraires contemporaisesiéploient dans une derniére direction,
qui n'est ni celle de la seule transposition teghai du film vers le texte, ni celle de
'emprunt thématico-générique. Il s’agit de la cooation du cinéma sur un plan
métanarratif, en tant qu’élément herméneutiquetigiaant pleinement de «l'ensemble
des moyens dont dispose un texte pour assiares son corps méntee désignation de tout
ou partie de ses mécanismes constitutifsTel film ou tel procédé technique se donne
comme un reflet, un écho ou une duplication, a lécieoindre, du déroulement du récit
littéraire lui-méme. Il se constitue en modele éspntationnel qui renvoie a la structure
narrative du texte, en la redoublant et/ou en tatstisant. Il peut intervenir directement
sur le plan de la régie narrative comme il peld étr élément a part entiére de la diégese —
élément qui prend alors une fonction métadiscursdedte implication intersémiotique du
cinéma sur le texte trouve assurément ses raciaes tes élaborations narratives
complexes et les mises en abyme des premiéresrdésdittéraires du XXsiécle ; I'un
des textes précurseurs est sans doeseFaux Monnayeurd André Gide, roman a entrées
multiples, réfléchi en son propre sein par le romae veut écrire Edouard et qui S'intitule
lui-mémeles Faux monnayeurst en externe par lBournal des faux monnayeupsiblié

par Gide quelques mois aprés. Néanmoins, dansscpréais, c’est encore le textuel qui

! Bernard Magné, « Métatextuel et lisibilitéBrotée Québec, vol. 14, n° 1-2, printemps-été 1986.7p. 7
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dupligue et commente du textuel. Mais I'image pmugsi jouer ce réle, comme ont pu le
démontrer par la suite Julien Gracq ou, surtowd, N®uveaux Romanciers. Chez ces
derniers, nous ne comptons plus les tableaux, gregtbies, cartes postales, dessins, etc.,
qui se posent comme des dispositifs métanarrafissuvre picturale confronte sa propre
structure avec celle du récit en train de se dé&pldya simultanéité de I'image fixe vient
problématiser le mouvement linéaire de la phrass ;détails reprennent, schématisent ou
reconfigurent ceux de la narration. Nous pouvonsseeentre autres alentde Claude
Simon (1957), qui prend pour sous-tifrentative de reconstitution d’un retable barogue
modélisant ainsi le récit du retour d’Antoine Mantkans le village de ses parents a travers
une forme picturale, ou bien encore, dans la dexqiage de€orps conducteurdu méme
auteur, a « la mince membrane de la rétine surlbgles images du monde viennent se
plaquer, glisser, I'une prenant la place de l'awtre cette remarque, appartenant
initialement a la description d’'un mannequin anatpm, revét par sa place finale une
dimension métanarrative récapitulative — la peioaptinsi évoquée, renvoyant a une
vision cinématographique des choses, synthétipedeédé narratif global du roman, qui
progresse par montage et successions complexesede A I'intérieur des textes néo-
romanesqgues, les images abondent également, radbel souvent se confondant avec)
telle séquence narrative plus ou moins longue. hevidau Roman portait par ces procédés
une contestation violente du récit linéaire classjgontestation par I'exces et I'exhibition
de ses ficelles, habituellement dissimulées, et fpgout récurrent de dispositifs
réfléchissants. Il se signalait par cet accent suisles « Méta-Récits », comme I'a noté
Jean Ricarddu Toutefois, ce type de « construction agressivee»la narration semble
avoir été abandonné vers le milieu des années H¥@@,le déclin des labyrinthes formels
des nouveaux romanciers. Pour autant, le réciteogmbrain poursuit, sous des modalités
moins directement contestatrices, cette entreprisaréflexive, notamment par le biais des
arts iconiques en général et du cinéma en paseiclfin ce sens, il s'apparente davantage a
I'une des fonctions du pictural que repéere Bern&rdilloux chez Julien Gracq :

[...] le tableau n’est plus le prototype d’'une motaliisuelle désaxée qui, par son irruption
dans l'espace de la représentation, dérange I'ollése choses et y induit toutes sortes
d’anomalies, mais I'analogon de la stratificatierttelle : a I'hétérogénéité du regard et du

! Claude Simonl_es Corps conducteurParis, Minuit, 1971, p. 226.

2 Jean Ricardou,e Nouveau Romawp. cit, p. 153-154. Le théoricien du Nouveau Roman paele récit
excessif »ipid., p. 44) pour caractériser le résultat final, fdlitne contestation par les différentes modalités
de saturation narrative : répétitions, redondanoéses en abyme, etc.

% |bid., p. 44.
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sens et a leur impossible inadéquation s'est dubstiune analyse archéologique des
modalités de réception mises en ceuvre par la kedutexte et du tabledu.

Cette remarque, se fondant sur une eétudendlisant en écrivant semble
implicitement désigner comme modeles abandonnéisreau Roman et son utilisation
métanarrative des ceuvres iconigues. Le tableawessin, la gravure ou le film ne
dispersent plus le sens de la narration romanesigms lequel ils interviennent (a
I'extérieur comme a l'intérieur de la diégese), snail contraire le font circuler, I'éclairent
ou le distancient, sans pour autant le faire écldks que les arts picturaux (peinture,
sculpture, dessin, etc.) ou la photographie, te fil objet narratif lui-méme, déroulant dans
la plupart des cas une succession d’actions acoesnpar des personnages, inscrit dans
une durée — apparait comme pertinent pour constilneécho métanarratif au récit
littéraire lui-méme. Nous nous attacherons doncsdezen chapitre a décrire les formes

réflexives privilégiées par la littérature contemgine qui font intervenir le cinéma.

A. VOCABULAIRE CINEMATOGRAPHIQUE ET REGIE NARRATIVE

Dans le chapitre précédent, nous avons vu quddeeriee cinématographique peut
venir caractériser des éléments du récit ;. pergmmalécors, atmospheres, situations, etc.
Mais cette référentialité intervient également a autre niveau, qualifiant non plus
'univers diégétiqgue mais l'instance narrative quiend celui-ci en charge et qui le
constitue en récit. Elle porte alors sur ce queaf@éGenette, a la suite de Georges Blin, a
nomme la « régie narrative » : celle-ci est I'enslrdes éléments métalinguistiques qui
concernent « les articulations, les connexionsintes-relations, bref I'organisation interne
[du texte narratif] $a proprement parler. Dans les cas de figures Qque examinerons,
cette activité de régie se prend elle-méme pouetobf se mire dans le champ
cinématographique afin de décrire ses propresifimatments. La réflexivité suit ainsi un
processus intersémiotique, dans la mesure ou tatiiarerbal passe par I'image filmique
pour se saisir.

Le cinéma est envisagé sous son angle techniqueanérgue « fabrique » d’'un
récit ; il intervient comme une modélisation deppaéhension et du traitement de la

! Bernard VouillouxDe la peinture au text®p. cit, p. 85.

2 Gérard GenetteFigures lIl, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 1972, p. 268. théoricien fait de cette
« fonction de régie » I'une des cinq fonctions gaatks du narrateur. Georges Blin, au sujet dessiuns
d’auteur chez Stendhal, a été I'un des premiersopgser la notionStendhal et les probléemes du roman
Paris, Corti, 1954, p. 221-225).

261



matiere narrative. En jouant sur les mots, nousmirque la régie littéraire prend la forme
de la régie d’'un tournage — cette coulisse comptpxeorganise I'élaboration du film a
venir. Ce paradigme comparatif et métaphoriquaqpet, a la suite des travaux des avant-
gardes, de la mise en scéne de l'instance narraktvea monstration, de son soulignement.
A rebours d’une narration transparente ou peuasdd| une grande partie des récits
contemporains jouent sur le dévoilement de leurpnass coulisses. lls mettent au jour leur
élaboration, afin que le lecteur ne soit pas dupe duelconque réalisme illusoire. Il s’agit
moins pour eux de « constat[er] le fondamental @éhéire le référentiel'»ce qui était
tout a la fois la cause et I'aboutissement logigiee ce procédé pour les Nouveaux
Romanciers, que de tenter d’appréhender le réat, én étant conscient de la nature
fondamentalement construite et médiatisée de cetypour le dire plus abruptement, non
saisir le réel, mais dire comment on le saisit. Dl@s narrations contemporaines, le geste
de préhension est aussi important que la proiengfime. Le cinéma, qui lui-méme a
toujours aimé montrer I'envers du décor et dévaks trucs (d€hantons sous la pluia
La Nuit américaing est 'un des éléments les plus convoqués péittéaature actuelle
dans sa visée auto-commentative.

Sur le plan épitextuel, nous avons déja observaérgauteur comme Jean Echenoz
décrit souvent le systeme narratif de ses romans lpabiais des techniques
cinématographiques. L’alternance des points deetda variation des focalisations dans

les récits échenoziens s’apparenteraient ainsitiéidation de différentes caméras :

J'ai un peu le sentiment qu'il y a des scenes feEaquelles j'ai besoin de trois caméras, par
exemple ; puis, jai I'impression qu’il y a des se& pour lesquelles une seule suffit, ou
parfois un micro suffif.

C’est un peu comme si je tournais une scéne awestepks caméras, et que chaque caméra
soit un pronom personnel. Chaque usage pronométatmine des cadrages différents. Le
« je » et le « vous », ¢ca peut étre, pour schéeratise sorte de champ-contrechamp.

De la méme maniere, Echenoz évoque le traitemestql moins spectaculaire de
ses recits en se référant a des formats de preseseal; par exemplées Grandes blondes
serait tourné « en "scope" couleurs, avec un sdhyDoalors quUn anle serait « en 16
mm gonflé noir et blanc, avec un son plus rudimesatst. || faut comprendre ces

remargues non comme des jugements quelque peu ssgmaistes ou d’'imprécises

! Johan FaerbePour une esthétique baroque du Nouveau RofRaris, Honoré Champion, 2010, p. 407.
% Ces propos sont tenus dans le film de Pascale @iejh’Atelier d’écriture de Jean EchendZentre
Georges Pompidou, 1998).

% « L’entretien des Inrocks: Jean Echenoz », eemetiené par Sylvain Bourmeau et Marc Weitzmaes,
Inrockuptibles n° 27, 4-11 octobre 1995, p. 63. Voir aussi «Dbatelier de I'écrivain », indle m’en vais
art. cit,, p. 243.

“ L'Atelier d’écriture de Jean Echengentr. cit.
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métaphorisations, mais au contraire comme le simdimprégnation profonde d'un
savoir et d’'une culture cinéphiliques, qui s’étemdgisqu’a des rudiments techniques et
qui fonctionnent comme de véritables catégorieseggésentation. Il y a un véritable

intérét pour la fabrique du film, au méme titre gade du texte :

En fait, I'écriture tient pour moi autant du desgire d’'un travail de caméra, des questions
de mise au point, de grain, de flou. Parfois, fasoin de noir et blanc et de son médiocre,
d’autres fois de scope couleur et de son dolby..c&equi me concerne, le cinéma a été une
couche de formation supplémentaire au romanesque.

Je m'étais posé beaucoup de questions pour aveséppas mal d’années a regarder

beaucoup de films de facon assez systématiquepoanen réaliser moi-méme mais pour

y dénicher ce que je pourrais en retirer dans itjojet d’'une construction romanesque a
2

venir.

Dans ces propos de Jean Echenoz, la techniguetivarcacnématographique se
substitue au classique vocabulaire de la narramla@g dominant dans les discours sur la
littérature depuis le structuralisme des annéesO-1950 — vocabulaire qu’Echenoz
connait bien pourtant. A présent, la régie litiéraentre elle-méme dans le jeu
intersémiotique, en recourant parfois a des syst@meeprésentation extra-littéraires.

Mais ces procédés commentatifs trouvent eégaleneentplace dans les récits eux-
mémes. Dan&ntrée des fantbmggdean-Jacques Schuhl évoque a plusieurs repeses |
maniere dont il écrit ses textes ; il aboutit alitnération suivante : « Citations, emprunts
a d'autres livres, montage incessahtbka référence explicite au processus capital du
montage deésigne cette poétique du patchwork, dedpure et de la suture, qui constitue
fondamentalement les livres de Schuhl. De mémes nele@vons le choix significatif que
fait Patrick Modiano, danBora Bruder, lorsqu’il cite un extrait d’'une lettre de I'écain
allemand Friedo Lampe, dans lequel ce dernier §tpxg sur I'ambition littéraire de son
romanAu bord de la nuit « rendre sensibles quelques heures, le some énit heures et
minuit, aux abords d’'un port [...]. De breves scewmgdilant comme dans un film,
entrelacant des vies! ka comparaison cinématographique intervient dansaimmentaire
métanarratif, afin de rendre compte d’'une certaioeduite du récit, pensé comme une

succession de micro-scenes qui esquisse des teajstentiels. Méme si les deux projets

! « Le roman, mode d’emploi. Dialogue entre JeaneBolk et Olivier Cadiot ».e Magazine littéraire

n° 462, mars 2007, p. 91.

2 « L'éducation des regards », entretien avec Jedrerbz,Le Matricule des anges® 70, février 2006,

p. 23.

3 Jean-Jacques SchuBhtrée des fantdmeBaris, Gallimard, coll. « L'Infini », 2010, p. 86

* Patrick ModianoDora Bruder op. cit, p. 93. Friedo Lampe, bibliothécaire de son éat,un écrivain
allemand né a Bréme en 189 bord de la nujtson premier roman, parait en 1934. Considéré @mmm
suspect, le livre est censuré puis mis au pilorigaggime nazi. On pourrait également citer, dplsme, un
recueil de nouvellerage de septembi@937). Le 2 mai 1945, Friedo Lampe est abattunsairement en
pleine rue, a Berlin, par des soldats russes.

263



ne sont pas comparables, cette remarque de Frigapé. s’applique indirectement a la
narration deDora Bruder qui ne suit pas un schéma linéaire, mais progeaie
associations de scenes : reminiscences, marchededRaris actuel sur les traces de Dora,
tentatives de restitution de faits et d’atmosph@i€scupation, les années 1960, le présent
de I'écriture). Patrick Modiano convoque égalemeamttrucage cinématographique pour
qualifier le récit de sa fin d’adolescence et de satrée dans la vie adulte dads

pedigree

Les événements que j'évoquerai jusqu’a ma vingtreéme année, je les ai vécus en
transparence — ce procédé qui consiste a fairkeedéfi arriere-plan des paysages, alors que
les acteurs restent immobiles sur un plateau aBostlie voudrais traduire cette impression
gue beaucoup dautres ont ressentie avant moit: défilait en transparence et je ne
pouvais pas encore vivre ma vie.

Cet extrait prend place en conclusion d'un passamementatif, dans lequel
l'auteur dit refuser les « examens de consciengeprocéder, au contraire, a une sorte de
« constat » documentaire. L'effet spécial de ladparence qualifie alors tout autant une
impression vécue qu’une certaine configuration atese@ a adopter : celle d’'un récit
factuel, sans implication véritable du narrateurrppport a ce qu’il relate. La transparence
filmique figure une narration qui tranche avec f@hiographie introspective : le sujet
adopte un regard désengagé sur ce qui advientradéolui : pure succession d’actions
sans variation d'intensité ni focalisation partietd. Ce parallele analogique entre
narration littéraire et technique cinématographigse explicitement avancé par Camille
Laurens dans I'une de ses récentes ceulNes$pi ni moj qui se présente comme une
correspondance entre un cinéaste et une romanaieseijet de I'élaboration d’'un scénario
tiré d'un court texte de cette derniére. L'imbrioatentre film, scénario et texte littéraire y
est donc permanente. Le fait que le livre se dooumertement comme unwork in
progress» et un « chantier mental ki confére une métanarrativité constante au dein
laquelle les allers-retours métaphoriques ou coatffsir entre cinéma et littérature

abondent. En témoigne cet extrait :

Ainsi la pellicule est-elle déja une métaphore twestoire : elle donne lillusion du
mouvement, alors qu’en fait chaque photogrammedgsdré des autres par une ligne noire,
fine comme un voile : les instants ne sont pas ésest dans la discontinuité radicale.
C’est I'effet que produit souvent la lecture durjoal de Constant [...] : d’'un jour a l'autre,
d’'une heure a l'autre, d’un instant & I'autre, éeiment céde la place & son contraire.

! patrick Modianoln pedigreeop. cit, p. 45. Nous reviendrons sur les conséquencegafigas du trucage
de la transparence dans le chapitre VIII.

2 Camille Laurensi toi ni moj Paris, Gallimard, coll. « Folio », 2008 [P.O.I008], p. 11-12.

% |bid., p. 127.
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Afin d’évoquer tout a la fois sa propre expériersm propre texte et liournalde
Benjamin Constant qu’elle prend pour référencérkiire capitale, la narratrice a recours a
une meétaphore cinématographique de nature technigoiant sur le processus de
persistance rétinienne et l'illusion du mouvemetdquelle elle aboutit. Le film n’est pas
en soi une continuité, mais une succession d'imfiges séparées, différentes les unes des
autres ; seule la vitesse de leur défilement cete continuité. Le récit littéraire trouve
dans le mécanisme optique qui est au fondemeningmatographe une image pertinente
de son propre mécanisme : celui d’'une illusion ddécence qui n'est en fait que
« discontinuité radicale », succession abrupte atbétdifférents. Dévoiler Tlillusion
cinématographique et dévoiler l'illusion romanesdoement ici un seul et méme geste
critique, contre la prétendue linéarité narrativen-elle-méme inexistante et seulement
artificiellement recréée. A I'extréme fin du livra,la faveur d’un jeu sur les mots comme
elle les affectionne, Camille Laurens interrogefdaction narrative elle-méme et, en

I'occurrence, son aspect déceptif ; cinéma erdéittée sont a nouveau SUPerposes :

[...] [’écrivain] sait bien ce qui manque, ce quste hors champ quoique réel, ce qu’il n'a
pas su montrer, pas su décrire, pas su dire, ceesfigi hors chant, ce pour quoi il n'a trouveé
ni les mots ni les images [.}].

Le champ appelle le chant, les opérations de tgermd de montage ressemblent
aux opérations de sélection et d’organisation mepée la voix narrative ; il s’agit d’'un
méme travail de tri et de choix, d’exclusions einclusions. Au sein du dispositif
commentatif du livre, la narratrice utilise le am& afin de mettre au jour et de questionner
ses propres démarches.

L’ceuvre romanesque d’Alain Fleischer est sans ddutee de celles qui,
aujourd’hui, va le plus loin dans ce jeu comparati®ecrivain, qui est initialement
cinéaste, vidéaste et plasticien, insiste régutierg sur sa profonde affection pour le
bricolage, la technique, la mécanique. Si cetteckriophilie » est I'un des parameétres
fondamentaux de son travail cinématographique etsedeinstallations, nous en voyons
aussi les traces dans son ceuvre romanesque, sdasmia d’'une explicitation de la
mécaniquenarrative. Or cette explicitation se modélise as@urs reprises a travers la

technique du film. La « fabrique » cinématograpkiquermet d’évoquer la « fabrique »

! bid., p. 316.

2 Alain FleischerLe Carnet d'adresse$aris, Seuil, coll. « La Librairie du XXsiécle », 2008, p. 127. Sans
aller jusqu'a la pratique concréete, Jean Echenpa aussi évoquer un « rapport amoureux aux machines
(« Le roman, mode d’emploi ast. cit,, p. 92) et son désir « de fabriquer des romansyeoales machines.
Pour [lui], la mécanique et l'esthétique sont pingportants que le message. » (« Dans I'atelier de
I'écrivain »,art. cit.,, p. 242).
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littéraire (au sens presque pongien du terme),oeatibnnant comme schéme narratif,
mettant au jour 'organisation et la structuratidun récit, que ce soit ponctuellement ou
contindment. Le schéme cinématographique est plusg simple métaphore gratuite ; il
révele un « godt de I'emprunt technique et de Fagenent »sur lequel se fonde tout un
imaginaire narratif. Le cinéma est convoqué de rHag@s concréte, dans toutes ses
dimensions matérielles : la caméra et ses mouvenfgawvelling, panoramique, etc.), les
trucages, les transparences et surimpressionank@elsonore et son mixage avec la bande
visuelle, le décor, la projection, sans oubliementage. Le dispositif cinématographique
est, avec le dispositif photographique dont ilmstche, 'une des catégories techniques et
représentationnelles les plus récurrentes soukifaepde Fleischer. Darlsa Hache et le
violon prend place un long récit de réve (une cinquaetale pages), qui tourne
principalement autour de la triple figure d’Esthemtét la jeune étudiante qui fait des
ménages pour payer ses études, tantbt la saged@giano du narrateur, tantdt sa niéce et
malitresse passionnée. Or la construction de cedéaciéve est sans cesse explicitée sous

I'angle d’'un montage de séquences filmiques :

Il y a du désordre dans la suite des idées, daspions. Le film du réve est tiraillé par
divers projectionnistes, qui s’en disputent lesuséges. Rien de continu. Rien de fluide.
Des arréts. Des retours en arriére. Des ralentesesmDes accélérations. Mais il y a une
scéne suivante. Je sais que je vais voir Eéther.

Mon réve atteint la fin d’un chapitre. La fin d’'useéne comme dans les films de cinéma.
Le réve triche avec le temps, il cherche sans dagseilleure pente. Le meilleur montabe.

Moments d’éloignement : Esther est perdue parmialgses, qui sont les miens. Et moi
prisonnier des miens, qui sont les autres. Ces mtsmde séparation alternent avec des
séances d'intimité. Le film de mon réve est ainshté. Montage alterri®.

Le déroulement narratif de cette longue séquenddqoe ne cherche pas a
dissimuler la complexité de sa structure interrdornt la logique non-linéaire obéit a celle
d’'un montage cinématographique aux articulatiorlesehémes soulignées. Un autre
exemple, frappant, en edfloi, Sandor F. étonnant récit autofictionnel dans lequel
prennent place deux narrateurs, nommes 'un etréadandor F., respectivement un oncle
et son neveu, I'un né en 1917 et mort en 1944 darisain menant au camp d’Auschwitz,
l'autre né en janvier 1944, trois mois plus totj tpnte de se souvenir et d’imaginer ce
gu’a été la vie de cetlter egq disparu au moment ou lui venait au monde, daessorte

d’effet de transmission fantasmatique. Le récitoeganisé suivant une alternance entre les

! Liliane Louvel, Le Tiers pictural. Pour une critique intermédial®ennes, Presses Universitaires de
Rennes, coll. « Interférences », 2010, p. 196.

2 Alain Fleischerl.a Hache et le violorop. cit, p. 312.

% |bid., p. 316.

*Ibid., p. 317.
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deux voix narratives, la plupart des paragraphesnoencant soit par « Moi, Sandor F., né
a Bucapest en 1917 », soit par « Moi, Sandor Fa Réris en 1944 ». Or deés l'incipit, une

métaphore de nature cinématographique vient figarprincipe narratif du livre entier :

Que le lecteur n'aille pas déduire de ce qui préadil y a deux Sandor F., un vrai et un
faux, un authentique et un usurpateur, celui quéeu légitimement sous ce nom, et un
second qui emprunterait le nom et l'identité dunier pour en raconter la vie, comme si
c’était la sienne. C'est un peu différent : il yleux « moi » qui se succédent pour un seul
Sandor F., deux époques dans I'histoire d’'un méimeavec, entre elles, le relais, le bref
raccord, le «fondu enchainé », comme on dit aéns entre disparition de l'un et
apparition de 'autre, sur une douzaine de semad®gnvier a avril 1944. 1l y a celui que
jai été, mort a vingt-sept ans, sans avoir eletegs de raconter ma vie, et qui maintenant,
par cette écriture autobiographique, se prolongs dalui que je suis, celui qui écit.

Quelques pages plus loin, un second passage rephesdliscretement la méme
image (en l'insérant elle-méme dans un développemeétaphorique sur la sculpture), ce

qui en souligne la dimension fondatrice et signifea:

Pour raconter ma vie et pour l'inventer, je powgrai’appuyer sur ces deux parois d'un
moule dont jidentifie certains reliefs, certainétails, a tatons, dans le noir: il n’y a de
particulier que le moule lui-méme, dont les deuxtipg, comme pour une sculpture en
bronze, vont raccorder I'une avec l'autre, alor&elies appartiennent a des formes, a des
volumes différents, a des destins en apparenceréspaeulement reliés par le bref
chevauchzement d'un _raccord’'un, juste avant sa disparition, a pu appreriteparition

de l'autre?

C’est par une figure particuliere du montage cingraphique, le raccord par
fondu enchainé, que le fonctionnement général deateation est explicité. Le jeu des
pronoms et des temps (premiere et troisieme peesonmparfait et présent) soutient
grammaticalement cette métaphore, qui souligne diatiruité a partir d’'une dualité
originelle a priori, sans coupure : le fondu enchainé vient reliex deages différentes,
précisément en gommant leur différence et en famaisorte que la seconde naisse dans et
a partir de la premiére. Cette superposition tepmiet I'effet de liaison qu’elle produit
modélisent le récit dans son entier, en estompamg sesse les frontieres entre les deux
Voix et en accentuant I'idée d’'une passation syighbelet identitaire entre I'une et l'autre.
D’'un point de vue narratif, cela implique une resnien cause de la biographie
rétrospective classique (racongeposteriorila vie d’'une personne disparue) au profit d’un
dispositif original ou voix passée et voix présesée mélent et se répondent, 'une se
donnant comme le prolongement ou la continuationm’aldére. Un autre texte d’Alain
Fleischer,Courts-circuits paru la méme année, utilise également I'opérad®montage

cinématographique pour décrire son dispositif ridirgdobal. Cet imposant roman est en

! Alain FleischerMoi, Sandor F. Paris, Fayard, coll. « Alter Ego », 2009, p. 10-1
2 bid., p. 19. Nous soulignons.
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effet composé de multiples récits qui se succésiente principe du « marabout — bout de
ficelle », le tout étant encadré par un effet dad (le roman débute et se termine par
I'arrivée du narrateur dans un village désert daé@ae). Si le titre renvoie directement a
I'image du circuit électrique (avec ses inflexioren parcours sinueux, ses passerelles et,
parfois, ses courts-circuits), la métaphore du agmiest également présente, qui plus est a
un moment-clef — a savoir I'extréme fin du premiécit, juste avant d’amorcer la ronde

narrative :

[...] je fais les quelques pas jusqu’a ma voiturearatonnée au milieu de la place, j'y
monte, je démarre, cela me fait mal, mais c’estrnerme moment du montage d’un film ou
il faut couper un plan, interrompre une scene, g I'histoire continue, pour échapper a
I'enlisement, a I'engloutissement dans le tempsm&edemande quand je reviendrai 13,
dans quelles circonstances, pour quelle nouvetjaestce d’une histoire qui me raménerait
dans cette ville dont je m'éloigne, lui tournantltes [...]*

A Tinverse de ce que nous avons observé ddng Sandor F. ce n'est pas le
fondu enchainé qui schématise le principe nartatiec ses effets de glissements et de
surimpressions), mais au contraire le montagat<«, qui procéde par coupes franches et
visibles. En effet, pendant prés de cinq cents padgeécit prend sans cesse de nouvelles
directions, abandonnant tel personnage pour steVviaitre, suivant une logique fortement
séquenceée. Ce que le narrateur énonce a travégscoatparaison cinématographique, en
mettant fin a son propre récit, vaut pour tout denan. Le caractere ambivalent — et
paradoxal — du montage cinématographique est idigg® : a la fois coupe et principe
d’enchainement, arrét net permettant un nouveauarjé revét une dimension
herméneutique quant au récit littéraire, avancantnéme sous le double aspect de la
fragmentation et de la successivité.

Ces métaphores signifiantes a vocation métanagragvse limitent pas au domaine
du montage. Dan£ourts-circuits nous notons ainsi tout un chapitre réflexif ou, a
'occasion d'un colloque a Genéve intitulé « Languenaginaires, imaginaires de la
langue %, Alain Fleischer explicite quelques-uns des traits sa poétique. A cette
occasion, I'écrivain a de nouveau recours a un&egnterprétative issue du cinéma qui,
cette fois, concerne la projectabilité et la pro@t (phénoménes chers a Fleischer, sur
lesquels il travaille sans relache dans ses iasitafis) : « Je suis incapable d’écrire en

dehors de I'écriture elle-méme, c’est-a-dire dgqten le texte a écrire, ailleurs que dans le

! Alain FleischerCourts-circuits Paris, Le Cherche Midi, 2009, p. 28.
2 Ce colloque a réellement eu lieu & I'UniversitéGlenéve les 5 et 6 décembre 2008. Alain Fleisctaér é
invité aux cotés, entre autres, de Valere Novatitemri Meschonnic ou Maurice Olender.
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moment et dans I'espace de I'énonciation, de lgeption. » Fleischer, qui a la
particularité de dicter ses textes depuis 2005mdssici la voix et la lumiere, le travail
d’écriture et le phénomene de projection ; tousxdsont des jaillissements, matieres
impalpables venant a trouver support — sur la page)écran. Dan#oi, Sandor F. la
projection schématisait a son tour, a la suiteahd@i enchainé, le dédoublement narratif
entre les deux Sandor :

Je me revois, je me vois a cet age de la mutgtom,imagine, je me reconnais peu a peu :

a vrai dire, je ne sais qui j'ai été, je me conrteds mal, je me projette dans celui que je

suis ou, plutét, je projette celui que je suis deelsi que je n'ai pas conru.

La projection se donne comme une grille figuralentdrprétative qui éclaire cette
étrange biographie en forme de reconstitution divielle, alternant souvenirs et
imagination. Il s’agit de ranimer I'oncle disparen projetant fantasmatiquement I'énergie
et la voix du narrateur vivant (« Moi, Sandor F&, & Paris en 1944 ») dans cette figure
oubliée, partie presque sans laisser de trace. rbeegpsus de projection dévoile le
meécanisme narratif du livre : celui d’'une dualitén@age a projeter/I'image ainsi projetée),
qui est en réalité la translation d’une individtaliLa métaphore ne fait donc pas
seulement image, mais s'impose comme un élémennhémautigue qui retrace en
profondeur la constitution de ce récit si partieuli

Dans tous les cas évoqués précédemment, nousoass#stune prolifération de
notations métanarratives, que les textes exhibeluntairement ; cette représentation de
I'écriture par elle-méme se voit souvent médiatispar une métaphorisation
cinématographique et par la référence a tout uralwdeire technique. Retrouvant des
procédés propres a « |'écriture en représentatidn Nouveau Romdntelle que Robbe-
Grillet, Simon, Pinget ou Ollier la pratiquaienteupartie de la littérature contemporaine
n'hésite pas a faire appel a urechneécinématographiqdepour décrire et penser sa
fabrique littéraire. Si l'ostentation de la régiarmtive n’'est certes pas nouvelle, la
convocation du cinéma pour en révéler les mécamisgse néanmoins plus récente. Elle
renouvelle la problématique de l'art littéraire aom fabrication — le patient labeur de

I'artisanat laissant la place a la mécanique coreplet diverse de cet « art-industrie-

! bid., p. 278.

2 Alain FleischerMoi, Sandor F.op. cit, p. 59.

% L’expression est de Johan Faert@oyr une esthétique baroque du Nouveau Rowrcit, p. 483).

* Nous employons ce terme grec a la suite de Mir@hille-Gruber, lorsqu’elle évoque I'écriture da@le
Ollier : « [o]n se trouve ici au cceur Himdustrie de la narration C'est en ce sens industrieux qu'il faut bien
entendre "art" chez Ollier : I'art estétier, processus technique, rejoignant I'acception dac ggchné(par
opposition aphusis: nature). C'est dire que le livre est affaire dimage, de corps de métier, de fils de
tissage, de travail de "la main". be§ Partitions de Claude Olliecité par Johan Faerbduid., p. 486).
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technique » qu’'est le cinéma. Si elle contribua aritique de la transparence narrdtiee

s'oppose a la rhétoriqgue du souffle romanesque glle,ne reléve pas seulement d’'une
aventure de ['écriture, tentée par l'autotélismieére aux Nouveaux Romanciers. Elle
démontre surtout une volonté de se réflechir etataprendre ses propres mouvements :

saisir une réalité tout en décrivant ce geste méme.

B. MISES EN ABYME ET ECHOS NARRATIFS

Un autre phénoméne remarquable, par lequel le li&étaire contemporain se
réfléchit, est la présence, au sein de la diégksn,film, d’un tournage ou d’un scénario,
qui dupligue a une petite échelle certaines desctanistiques du récit premier : « L'image
dansle texte sera donc aussi souvent une inthgéexte, a visée autoréflexive. Mous
assistons ainsi, de plus en plus, a cette forme gumoins lache de mise en abyme par le
truchement du cinéma.

La mise en abyme est un procédé ancien, qui nenge pas a la littérature. Elle a
étée ainsi abondamment utilisée dans les arts pigkyipar la figuration de tableau(x) dans
le tableau, ou bien encore de miroirs qui réflésdms la scene peinte. Dans le champ
littéraire francais, c’est dans léournal (1893) d’André Gide, puis dankes Faux-
monnayeuren 1925, qu’elle est nommée comme telle. Défiraditionnellement comme
une « auto-représentation diminutive », elle regréout ou partie du récit-cadre de
maniére concentrée (selon une logique duars pro toto»’), au sein d'une instance
enchassée dans celui-ci, afin de mettre au jodminsrde ses éléments. Il appartient a
Lucien Dallenbach d’avoir défini précisément ce ga@ae réflexif, notamment par la
célebre formule : &st mise en abyme toute enclave entretenant uagarelde similitude
avec l'ceuvre qui la contient' La mise en abyme peut porter sur le code, sur

I’énonciation, mais également — c’est le cas les glourant — sur I'énoncé lui-méme : elle

! Comme I'écrit Frank Wagner : «[...] la contraintéaliste ne saurait faire I'objet d’'une représeatati
métatextuelle sans cesser d'étre respectée pul&ftiemation au sein d'un texte de ses aspirati@ns
vraisemblable risque fort de ruiner sa vraisemt#anc(« Du métatextuel a la métatextualité », il
Tassel (dir.)La MétatextualitéNarratologie n° 3, Nice, Université de Nice Sophia AntipoR600, p. 23).

Z Liliane Louvel,L'Eil du texte op. cit, p. 165.

% Jan Baetens, « La novellisation contemporaineamgue francaise », in « Ce que le cinéma fait a la
littérature (et réciproquement) Fabula LHT (Littérature, histoire, théorign°2, décembre 2006, URL :
http://www.fabula.org/Iht/2/Baetens.html

* Lucien Dallenbachl_e Récit spéculaire. Essai sur la mise en abyRaeis, Seuil, coll. « Poétique », 1977,
p. 18. Quelques pages plus loin, il précise cetenfere définition : €st mise en abyme tout miroir interne
réfléchissant 'ensemble du récit par réduplicat@mple, répétée ou spécieusdlbid., p. 52).
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répéte alors (sur le mode de la similitude commecslui de la différence ou du décalage)

des éléments remarquables du récit. Lucien Dalldnbarit sur ce point :

L'énoncé dont il s'agit n'étant provisoirement esagé que sous son aspect référentiel
d’histoire racontédoufiction), il apparait possible de définir sa mise en abgorame une
citation de contenu ou un résumé intertextulls tant qu’elle condense ou cite la matiere
d’un récit, elle constitue un énoncé qui référenaautre énoncé [...] ; en tant qu’elle est
partie intégrante de la fiction qu’elle résumegedé fait en elle I'instrument d’un retour et
donne lieu, par conséquent, a une répétition ietellnn’y a donc pas a s’étonner que la
fonction narrative de toute mise en abyme fictidlense caractérise fondamentalement par
un cumul des propriétés ordinaires de l'itératibrde I'énoncé au second degré, a savoir
I'aptitude de doter I'ceuvre d’'une structure fordéen mieux assurer la signifiance, de la
faire dialoguer avec elle-méme et de la pourvaindippareil d’auto-interprétatidn.

La mise en abyme n'est donc pas une simple réapgtittlle a une fonction
commentative et herméneutique, qui lui confere-dela de sa signification littérale — une
« méta-signification 3 Elle permet de mieux comprendre certains desugnjii récit-
cadre en les transposant dans une structure qtrosiye enchassée.

Dans la seconde moitié du XXiécle, la mise en abyme a été un procédé liteérai
récurrent, notamment chez les Nouveaux Romancigrem ont fait un emploi presque
permanerit lls y voyaient I'un des moyens de mettre le 4trée procés », pour reprendre
une expression de Jean Ricardou : ce dernier a nr@inéé I'un des chapitres de son
essaiLe Nouveau Romapar un jeu de mots significatif : « le récit abyméLe théoricien
insiste ainsi sur sa fonction de contestation proédu récit linéaire : en surchargeant la
conduite narrative du texte, elle la met & maleetisnne comme « la révolte structurelle
d’'un fragment du récit contre I'ensemble qui le toamt. »» Pour le Nouveau Roman, la
mise abyme brouille la narration et sa capacitéésgmtative, au profit d’'une tendance
autotéliqgue du texte (le contenu du texte enchéssarrenvoyant qu'a celui du texte
enchasséd libitum).

Renouant avec des pratiques anciennes (danstéatlires renaissante et baroque
par exemple), 'une des caractéristiques du Nouvs@man sur la question réside dans le
fait que la mise en abyme s’émancipe du seul chaeripal (le roman mettant en scene un
auteur écrivant un livre ou un conteur narrant écity etc.) et se développe par le biais
d'images. Dans les ceuvres de Robbe-Grillet ou deosi(notamment les exemplaires

Corps conducteurset Triptyque, des affiches dupliguent des images de films qui

! bid., p. 76.

2 Anne-Claire Gignouxnitiation a l'intertextualité op. cit, p. 74.

% Cette sur-représentativité du Nouveau Roman enatére ne doit pas faire oublier que d’autres ent
également recours a la mise en abyme, comme Gel@eges.

4 Jean Ricardou,e Nouveau Romanp. cit, p. 60.

® Jean RicardowRroblémes du Nouveau Romap. cit, p. 181.
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dupliquent elles-mémes des dessins, cartes pastaeaires, et ainsi de suite. C’est dire
gue ces auteurs ont pris en charge textuellement«daises en abyme d’ceuvres non
verbales % essentiellement iconiques, pour schématiser @blgmatiser le verbal lui-
méme, construisant des rapports de « métapictirsaléntre le texte et les images que ce
dernier convoque. Or ce mouvement amorcé dansragea 1960-1970 connait des
développements nouveaux dans la littérature cordeaime. Pour modéliser et interroger
leur propre fonctionnement, les récits mettente@ms des personnages de cinéastes ou de
scénaristes qui se lancent dans la création d'umerexdilmique. De méme, ils font
également référence a des films appartenant aimpate cinématographique réel, qui
présentent de profondes similitudes avec leur caitipn. Le cinéma devient de maniére
récurrente un objet réfléchissant, aux cotés daditivnnels enchassements narratifs de
livres et de tableaux. Bernard Vouilloux expligeenhécanisme et I'effet des descriptions

picturales fonctionnant comme mises en abyme dgmsliitifs du récit :

Le tableau (la description du tableau) sert de stipp deux opérations, I'une qui est de
réduction, l'autre d'intégration : la réduction naiturise les composants essentiels de
I'histoire et les insére dans (la description dieumage figurative. Le tableau apparait ici
comme un support privilégié de la mise « en abyrfemme il I'était de la description),
car il permet de représenter le procés de la ptamuctout en masquant cette
autoreprésentation sous l'alibi de lhistoire. Easgant du récit premier au segment
descriptif, les éléments conducteurs des connexdonssoumis a des procédures telles que
celui-ci condense et révéle celui-la. La mise «abyme » picto-scripturale dispose un
miroir au creux du texte, un miroir qui opére comune grille de lecture. La description du
tableau est narrativisée, certes, [...] mais la tiamad’actions, en contrepartie, s’englue
dans la description [..3.

Le tableau représente en effet, initialement, um&ge statique ; le texte est amené
a le décrire et, dans une certaine mesure, a lativaser. Bernard Vouilloux remarque
ainsi que, dans ce cas de figure, les élémentsgdesl sont essentiellement de nature
thématique : «[...] c’est un fait bien connu querise en abime prend tres souvent pour
foyer la description d’'une image (tableau, gravyneoto, affiche, etc.). L'inclusion sur
laquelle ce type de mise en abime se construit p&s formel (linguistique ou narratif),
mais thématique.»La mise en abyme par le cinéma (film, scénarioéalisation) déplace
ce mécanisme, a cause de la nature en partieinardat ces objets relatifs au septieme art.
Si ceux-ci sont majoritairement des images et des,sils sont également des récits en

images et sons. La mise en abyme apparait alorsneopius évidente, au nom d’une

! Anne-Claire Gignouxinitiation a I'intertextualité op. cit, p. 82.

2 Nous nous souvenons que le mot est forgé pamkillzouvel, & partir des modéles proposés par Genett
(L'&EIil du texte op. cit, p. 142).

® Bernard VouillouxDe la peinture au textep. cit, p. 277-278.

* Bernard Vouilloux,L’Guvre en souffrance. Entre poétique et esthétiqais, Belin, coll. « L’'Extréme
contemporain », 2004, p. 135.
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certaine homologie structurelle : le récit littéeaiest mis en abyme par u@cit
cinématographique, par un agencement d’'imagefaguécit.

1. Tournage et scenario : fabrique du film et fabrque du texte

Depuis une vingtaine d’années, plusieurs récit¢erpporains prennent pour décor
un plateau de tournage, pour personnages un anéastn scénariste, pour argument
principal I'écriture d’'un scénario ou la réalisatid’'un film. Le récit littéraire de création
artistique, portant traditionnellement sur un éairiy un peintre voire un musicien, trouve
une certaine forme d’actualisation en investissamomplexe et protéiforme fabrique du
film. Plusieurs écrivains contemporains ont eu vesoa cette stratégie narrative pour
certains de leurs romans. Parmi ceux-ci, nous fmmgciter Patrick DrevelLgs Gardiens
des pierre¥, Francois Bonalvaire des chiendJn fait diverg?, Michel Rio (e Principe
d’incertitude?®, Daniel Pennadonsieur Malausséeng Guy Scarpettane 1l€° Tiphaine
Samoyault Ila Cour des adie)% Charles Dantzigyn film d’amou)’, Jérdbme Beaujour
(Dans le décof, Francois Salvaing Jourdain)®, Christophe DonnerUn roi sans
lendemai'®, Cypora Petitjean-CerfLé Film)**, Francois EmmanuelCheyeniy?, etc.
allons examiner a présent plusieurs cas de réaits squels I'activité créative du cinéma

s'articule au travail d’élaboration du texte luimé.
Patrick Modiano : de Blackpool Sundaya Du plus loin de I'oubli

DansDu plus loin de I'oublide Patrick Modiano, nous notons une amorce de mise
en abyme par le truchement d’'un scénario. Alord qufui Paris pour Londres, aux cotés
d'une jeune femme nommeée Jacqueline, le narratudad connaissance d’'un aspirant

cinéaste, Michael Savoundra, qui vient d’écriresa@nario intituléBlackpool SundaylLe

! patrick Drevetles Gardiens des pierreBaris, Gallimard, 1980.

% Francois Bon,Calvaire des chiensParis, Minuit, 1990 :Un fait divers Paris, Minuit, 1994. Nous
aborderons ces deux récits dans le chapitre IX.

% Michel Rio,Le Principe d'incertitudeParis, Seuil, 1993.

* Daniel Pennadylonsieur Malausséné®aris, Gallimard, coll. « Folio », 1997 [1995].
® Guy ScarpettdJne ile Paris, Grasset, 1996.

® Tiphaine Samoyault,a Cour des adieyParis, Maurice Nadeau, 1999.

" Charles DantzigJn film d’amout Paris, Grasset, 2003.

8 Jérome BeaujouBans le décarParis, P.O.L, 2005.

° Francois Salvainglourdain Paris, Fayard, 2006.

19 Christophe DonnetJn roi sans lendemajiParis, Grasset, 2007.

! Cypora Petitjean-Cerf.e Film, Paris, Stock, 2009.

12 Francois EmmanueGheyennParis, Seuil, 2011.
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narrateur le lit afin d’aider Savoundra a corrigertains fautes de francgais dans des scenes
se passant a Paris. Or 'histoire exposée paré@®asio ne peut pas ne pas renvoyer a son

propre état actuel :

Les deux héros, une fille et un garcon de vingt amsient dans la banlieue de Londres. Il
fréquentait le Lido au bord de la Serpentine gilége de Blackpool au mois d’aodt. [...]
Puis ils quittaient I'Angleterre. On les retrouvait Paris et ensuite dans une ile de la
Méditerranée qui pouvait &tre Majorque et ou ilsiént enfin la « vraie vie %.

Les échos avec le récit principal sont évidends,l@s personnages mis en scene
(un jeune couple denviron vingt ans) et leurs @i (une succession d’errances dans
Londres, la volonté de gagner une ile dans le Sldappelle 'obsession de Jacqueline
pour Majorque). De facon plus discréte, la réféegmar le biais du titre du scénario, aux
dimanches d’aodt, si chers a Modiano et si nombians le roman, va dans le méme
sens. Certes, nous parlons davantage d’échos gorsds en abyme a proprement parler,
dans la mesure ou des différences apparaissermmnt l'inversion des trajectoires
entre Paris et Londres. Le jeu de miroirs se pauipendant lorsque la lecture du
scénario décide le narrateur a écrire lui-mémeoaman. L’ceuvre de Savoundra déclenche
la vocation d’écriture et, par un nouveau jeu dietela trame de ce roman en gestation
redouble celle deBlackpool Sundayqui renvoyait déja elle-méme, par un hasard
romanesque, a lhistoire du narrateur. C’'est done sorte de triangle narratif qui

s’esquisse ici, entre similitudes et déplacements :

A mesure que j'écrivais les premiers mots, je nmelaés compte de 'influence qu’exercait
sur moiBlackpool SundayMais peu importait que le scénario de Savoundzaserve de
tremplin. Les deux héros arrivent a la gare du Nondsoir d’hiver. lls sont & Paris pour la
premiére fois de leur vie. lls marchent longtempssice quartier, a 