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Sommaire

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

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

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

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

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

se transforme en pure tiche ludique.
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Introduction

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

mass market narratives) [1988b : 204].

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



Premiére partie

UNE QUESTION DE NARRATOLOGIE
OU LA NARRATOLOGIE
EN QUESTION



Un nano-spectateur

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

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

1. LETUDE DU RECIT

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

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

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

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

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

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

Partant, la narratologie cinématographique comparée subit encore le poids de

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

reconnaitre que plusieurs raisons ont favorisé cette négligence.

2. ENTRE LES DEUX POLES ENONCIATIFS

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

286-287].

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

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

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

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

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

di intégrer la spectature (figure 2) :

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

- -

—_

histoire

monde raconté l instance racontante

I

hustoire SPECTATURE discours

Figure 1 Figure 2

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

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

et inéluctable.

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

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

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

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

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

si peu d’influence.

3. LA POLITIQUE DES INSTANCES

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

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

16 - «Si le film traditionnel tend a supprimer toutes les marques du sujet de
I’énonciation, c’est pour que le spectateur ait I’impression d’étre lui-méme ce sujet...»
[METZ, (1977) 1984 : 119].
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racontante. Toutefois, I’hétérogénéité et Ia polyphonie des matiéres de I’expression du
cinéma n’en rendaient pas I’analyse aussi exclusive. La premiére solution apportée
pour résoudre cette difficulté fut de prolonger les propositions énonciatives. «En effet,
dés que “ca” parle, qu'on le veuille ou non, c’est que quelqu'un parle»
[GAUDREAULT. 1988 : 77]. On adopta donc une autre approche qui, suivant Jost,
«pose a priori les instances nécessaires au fonctionnement de la narration filmique et
se donne pour tiche de comprendre I'ordre des choses en soi, laissant de coté
’impression du_spectateur» [GAUDREAULT et JOST, 1990 : 40, c’est moi qui
souligne].

André Gaudreault se fait certes le chantre de cette méthode. Fort de sa relecture
d’Albert Laffay"’, il met en place un systéme du récit filmique «s’ordonn{ant] autour
d’un foyer linguistique virtuel qui se situe en dehors de I’écran» [LAFFAY, 1964 : 80].
Pour Gaudreault, ’instance responsable de la communication est fondamentale et
abstraite. Non sans I’avoir associée a maintes reprises au grand imagier de

Laffay'®, il nomme cette instance le méga-narrateur [1988 : 115]. Entre le théétral et

17 - Albert Laffay est I’auteur d’un seul livre sur le cinéma, Logique du cinéma (1964),
dans lequel il reprend des articles datant de la fin des années quarante. Il est a juste titre
considéré par Gaudreault comme I'un des précurseurs de la narratologie
cinématographique et comme I’une des influences importantes du projet sémiologique
de Metz [cf. GAUDREAULT, 1990 : 121-131].

18 - Le grand imagier, «personnage fictif et invisible (...) qui, derriére notre dos, tourne
pour nous les pages de I’album, dirige notre attention d’un index discret sur tel ou tel
détail, nous glisse & point nommé le renseignement nécessaire et surtout rythme le
défilé des images» [LAFFAY, 1964 : 81-82].
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le littéraire, les deux couches de narrativité du récit fllmique nécessiteraient également,
sous la responsabilité de ce méga-narrateur, I’existence de deux types d’instances :
1) le monstrateur filmique qui articule les photogrammes au tournage afin de produire
des micro-récits, et 2) le narrateur filmique qui articule les plans au montage afin
de produire le macro-récit [1988 : 95-116]. Le méga-narrateur contrdle le travail sur
les cinq matiéres de I’expression cinématographique. C’est lui qui «parle cinéma». C’est
lui qui, en tout temps, est responsable de la narration. Enfin, c’est lui qui donne
préséance soit au monde raconté, soit aux instances racontantes explicites ou a lui-
méme comme instance implicite. Conséquemment, méme s’il est absent, ¢’est bien le
méga-narrateur qui controle le récit dans le schéma de Gaudreault (figure 1).

La conceptualisation du méga-narrateur comme instance racontante abstraite
témoigne d’une volonté avouée — mais plus ou moins accomplie — d’éviter tout effet

d’anthropomorphisme.'® Les théoriciens frangais® du récit filmique ne sont dés lors pas

19 - Aprés un détour par les figures du narrateur chez Genette (intra/extra/homo/hétéro-
diégétique), André Gardies déclare : «S’agissant du cinéma, I’instance énonciatrice, en
dehors de ses actualisations diégétiques caractérisées, gagnera a étre définie en tenant
a distance tout effet d’anthropomorphisme» [1984 : 47]. Pourtant, par la suite, sa
réflexion au sujet de la dépendance du “lecteur(spectateur)” a I’égard du narrateur est
marquée par la deixis — du style «Je te parle... tu m’écoutes» —, un modéle que
développera Francesco Casetti [1990]. Cette ambivalence théorique a vivement €té
dénoncée par Metz : «Je n’ai jamais compris pourquoi les narratologues, aprés avoir
expulsé I’auteur avec une violence inutile (alors qu’il faut le conserver, puisqu’ily a le
style), congoivent les soi-disantes instances textuelles sur un modéle parfaitement
anthropomorphique : auteur impliqué, narrateur, énonciateur, etc. On dirait que
I’auteur, sorti par la porte, rentre par la fenétre» [in MARIE et VERNET, 1990 : 287].

20 - Je précise les théoriciens frangais puisque, comme on le verra avec Branigan et
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partisans de la «politique des auteurs» style Cahiers du cinéma. lls soutiennent au
contraire une «politique des instances»*'. Cependant, et dans un cas comme dans Iautre,
il faut se demander s’il est vraiment essentiel de poser une telle hiérarchie. Durant la
projection, le spectateur élabore-t-il son organisation du film suivant celle d’une
instance supérieure? En fait, «le plus souvent, ce spectateur ne pense méme pas a
I’Imagier. Il ne croit pas, 4 I’opposé, que les choses se révelent d’elles-mémes : il voir
des images, simplement» [METZ, 1991 : 18]. Ce raisonnement m’oriente évidemment
vers un versant plus impersonnel de la production d’un récit. Au lieu d’étudier les
prérogatives du locuteur, il est nécessaire de questionner une fois de plus la maniére
dont a été abordée la communication filmique monodirectionnelle et de noter la
dissymétrie entre les deux pdles énonciatifs. Du c6té de I’émission. on retrouve un film
(ou le foyer selon Metz), du coté de la réception, il y a le spectateur (ou la cible). Au
cinéma, je vais voir un film. Je ne vais jamais rencontrer personne, ni le réalisateur ni
le grand imagier, instance abstraite par surcroit.

We cannot ask for a biological person; instead, we must ask a symbolic activity
— the activity of narration. This activity of narrating (or, of reading) is a role or

function — a particular relationship with respect to the symbolic process of the
text [BRANIGAN, 1984a : 40, c’est moi qui souligne].

Bordwell, les Américains tendent a s’écarter de cette conception.

21 - «La “tradition” a en effet toujours reconnu, dans une assez belle unanimité, la
nécessité (il s’agit bien siir d’'une nécessité théorique) d’une instance narratrice
fondamentale, responsable des énoncés narratifs filmiques. Et ce. peu importe le nom
qu’on lui ait donné a I’origine (montreur d’images, grand imagier, narrateur, narrateur
filmique, énonciateur, etc.)» [GAUDREAULT et JOST, 1990 : 59].
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Le film se définit donc comme une activité. Comme le laisse entendre Branigan avec
sa petite parenthése, I’activité narrative est alors mise en relation avec une autre activite,
celle du spectateur. Mais il faut le préciser une fois pour toutes, c’est la spectature qui
est LA sensibilité — entendue au sens de perception — filmique et qui demeure le
premier facteur de subjectivité du cinéma. C’est elle qui institue le procés symbolique
(symbolic process). Méme comme facteur de narration, la spectature prime de la sorte
sur le travail du grand imagier. En ce sens, ce grand imagier n’est au fond qu’un
spectateur qui montre des images a d’autres spectateurs®. Partant, le méga-narrateur de
Gaudreault a bel et bien un double visage : celui de «montreur d’images» et celui de
spectateur. On ne peut pas cloisonner les deux activités et pour bien le marquer, il est
certes préférable de se référer tout simplement au film. Dans cette perspective, on
s’éloigne d’un «ordre des choses» déterminé au préalable afin de se rapprocher d’un
processus plus dynamique.

L’importance accordée a la spectature me permet de revoir deux concepts
narratologiques qui se recoupent. Le premier de ceux-la prolonge ma réflexion sur
I’énonciation et ma derniére observation au sujet du statut du réalisateur/meéga-
narrateur. En étudiant le rapport entre la diégése et la narration, Edward Branigan
définit la notion d’auteur en tenant compte de la spectature.

As we sense epistemological boundaries in the text, we construct a

22 - David Bordwell traduit bien cette observation lorsqu’il affirme que «[n]ot all
spectators are filmmakers, but all filmmakers are spectators» [1992 : 185].
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«personality», or «consciousness», as a way of naming specific (impersonal !)

types of knowledge available to us. The emergence of a «speaker(s)» with a

defined personality is in fact a measure of the progress of our cognitive activity

in organizing data into pattern [1986: 51].

L’quteur demeure une hypothése construite a travers le texte filmique ou, pour
reprendre ma terminologie, & travers I’activité narrative. C’est sur la base des
informations que I’on trouve tout au long du récit que I’image d’une présence auctoriale
et narrationnelle extradiégétique sera ou non créée. Seulement, cette hypothése est loin
de représenter une nécessité absolue a la compréhension d’un film narratif. Par sa
«congénialité perceptuelle importante avec le cinéma» [THERIEN, 1992a: 115] et son
rapport naturel au récit, le spectateur est tout a fait en mesure de participer a la diégése
— ¢’est-a-dire au monde raconté — sans étre géné par le langage cinématographique
lui-méme, les exces stylistiques ou les marques d’énonciation.”? Conséquemment, on
retourne a la fameuse «impression du spectateur» .

Le second concept que je veux jauger repose aussi sur cette impression
spectatorielle. Comme je I’ai exposé plus haut, on explique en général les mécanismes
de la sous-narration d’un personnage — en corps et/ou en voix — par I’entremise de
la notion de «délégation narrative». Le méga-narrateur a le loisir de s’adjoindre les

services d’instances attestées et anthropomorphisées a qui il peut déléguer la

responsabilité de la narration. Cette délégation suppose que le spectateur accepte, par

23 - Sinon, comment expliquer que le public puisse participer a la diégese et tenir plus
de dix minutes devant 1’outrance des collisions et des contrastes visuels ou sonores de
Natural Born Killers (Oliver Stone, 1994).
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convention, de gommer quelques bizarreries [GAUDREAULT et JOST, 1990 : 46].
Ainsi, dans Forrest Gump de Robert Zemeckis (1994) par exemple, je dois me
montrer prét 4 concevoir que Forrest (Tom Hanks), le narrateur intra-diégétique en train
de raconter sa vie aux gens assis prés de lui a I’arrét d’autobus, apparaisse en chair et
en os dans les divers retours en arriére autobiographiques et que tous les autres
personnages aient conservé leur propre voix. De nouveau, les apparences donnent 4
penser qu’on a fermé les yeux sur la portée des postulats présentés. Du moment ou la
transsémiotisation du verbal a I’audio-visuel au début d’un retour en arriére (analepse
ou flash-back) repose sur un assentiment spectatoriel, il serait plus juste de parler
d’attribution narrative®. Il y a sous-récit lorsque le spectateur peut imputer la narration
a un personnage. C’est ce qui explique qu’on puisse en oublier les singularités. De
méme, lors d’un flash-back qui traine en longueur, on finit par ne plus penser que celui-
ci a été attribug a quelqu’un et qu’on ne voit pas seulement des images impersonnelles.
Voila pourquoi, dans un film fictionnel et narratif comme Forrest Gump, on utilise

deux stratégies afin de rappeler au spectateur qu’il faut attribuer & Forrest Gump ce

24 - Jai introduit cette notion d’attribution dans mon mémoire de maitrise afin de
rendre compte de la focalisation au cinéma. Etant donné que le spectateur est celui qui
discerne — sans y étre invité, dixit Genette — certaines configurations discursives et
narratives, j’ai conclu qu’il était plus juste de considérer la question de la délégation
du pouvoir de focalisation (telle que présenté par Pierre Vitoux) dans une perspective
d’attribution. Ainsi, c’est parce que le spectateur n’attribue a personne le foyer de la
perception que la focalisation demeure abstraite ou que le récit ressemble 4 un récit
non-focalisé. Mais du moment ou le spectateur identifie un regard médiateur a
I”intérieur ou a I’extérieur de la diégése, le foyer narratif de la perception est attribué
4 une présence anthropomorphisée [cf. PERRON, 1991: 51-52].
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qu’on voit ou qu’on vient de voir : 1) on utilise une voix over; et 2) on revient souvent
au personnage a la toute fin des retours en arriere.

De plus, I’idée d’attribution permet de mieux caractériser les «décrochements
narratifs... qui creusent le fossé entre le récit verbal et la transsémiotisation»
[GAUDREAULT et JOST, 1990 : 46]. Les écarts entre ce que je vois et ce que le
personnage raconte, ou est censé avoir vu, débordent les limites épistémologiques
consenties ou attribuées au narrateur intra-diégétique. Suivant I’argumentation de
Branigan, si le spectateur est sensible a I’activité de la narration, il peut étre amené a
construire une personnalité (le réalisateur) ou une «conscience» (le foyer ou le méga-
narrateur) extradiégétiques afin de discerner les informations qui lui sont rendues
accessibles.

Du reste, la pertinence de recourir & la notion d’attribution prend tout son sens
lorsqu’il devient difficile de savoir d’emblée a qui le grand imagier aurait délégue la
responsabilité d’un sous-récit. C’est le cas d’une scéne de Mission : Impossible (Brian
De Palma, 1996). Ethan Hunt (Tom Cruise) et Jim Phelps (John Voight) se retrouvent
dans un café londonien et discutent de I’opération avortée a Prague, opération qui a
suivi le générique d’ouverture. Des retours en arriére audio-visualisent les événements
passés — notamment I’un de ceux-la sous deux angles différents et selon deux versions

distinctes — mais sans qu’il soit possible lors d’un premier visionnement de les
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imputer de fagon indubitable 4 Hunt ou a Phelps®. Cette confusion spectatorielle —
construite par la narration — reliée a I’identification du personnage responsable de la
sous-narration entraine des conséquences importantes. D’une part, si I’on attribue ces
retours en arriére a Phelps, c’est que celui-ci pense aux circonstances véridiques qu’il
est encore en train de taire a son interlocuteur et que par conséquent, il relance sa
tromperie. D’autre part, si on les attribue 2 Hunt, cela veut dire que ce dernier prend
conscience de la supercherie dont il a été la victime et que cette découverte pourra étre

déterminante quant a ses actions futures.

4. DE L’ENONCIATION A LA NARRATION

Tel que je viens de le montrer, I’étude du récit cinématographique demeure
attachée aux principes de la linguistique structurale. En posant d’abord I’existence d’un
grand imagier (I’approche narrative descendante : des instances racontantes au film),
ou en envisageant comment celui-ci marque sa présence (I’approche énonciative
ascendante : du film aux instances racontantes), les théoriciens ont élaboré un systeme
du récit qui se développe autour de la figure d’un locuteur-narrateur fondamental. Cette

conception trés (narrato)logique, avouons-le, pose cependant le récit comme un objet

25 - La difficulté tient au fait que les deux premiers flash-backs sont habilement
introduits entre deux combinaisons de champ/contrechamp. C’est-a-dire que le retour
en arriére est amorcé sur le visage de Tom Cruise et qu’il se termine sur celui de John
Voight.
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fixe et déterminé a priori. Dans cette optique, et afin de consolider les structures
hiérarchiques mises en place, on se donna beaucoup de peine a “marquer” qu’iln’y
avait pas d’histoire sans discours. Préoccupé par cette question, on oublia que,
réciproquement, il n’y avait pas de récit sans auditeur, pas de film sans spectateur.

Ceci est peut-étre banal, et cependant encore mal exploité. Certes, le role de

I’émetteur a été abondamment paraphrasé (...) mais lorsqu’on passe au lecteur,

la théorie littéraire est beaucoup plus pudique [BARTHES, (1966) 1977 : 38].
Cette affirmation “barthésienne” vieille de trente ans n’est certes plus actuelle en
théorie littéraire, mais elle 1’est cependant — et malheureusement — toujours dans le
champ des études cinématographiques. Discipline jeune qui s’appuie sur les assises de
son ainée littéraire, la narratologie cinématographique comparée est de toute évidence
encore trés laconique lorsqu’il s’agit du spectateur. Lorsqu’elle traite de la spectature,
elle s’exprime allusivement et finit par se contredire au sujet des impressions qu’elle
doit conserver.

En fait, si je peux me permettre le rapprochement, de méme que le philosophe
et théologien Georges Berkeley pouvait affirmer que «[’existence de Dieu est beaucoup
plus clairement pergue que celles des hommes» [GAARDER, 1995 : 301], on peut dire

que I’existence de la premiére instance racontante abstraite est plus clairement pergue

par la narratologie cinématographique que celle des spectateurs. Devant le GRAND
imagier de Laffay et le MEGA-narrateur de Gaudreault, le spectateur se fait bien petit.

C’est d’ailleurs pourquoi je I'ai appelé, dans Iintitulé de ce chapitre, le nano-
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spectateur. Il n’empéche qu’on peut toujours se demander si c’est Dieu qui a créé
I’homme ou si c’est I’homme qui a inventé Dieu. Devant ces deux perspectives, je
préfere penser en fonction de la seconde et supposer a posteriori que ’existence du
méga-narmateur procéde de I’impression du nano-spectateur. En ce sens, Alain Masson
a employé une formulation que j’aurais aimé écrire moi-méme parce qu’elle clot trés
bien mon argumentation liminaire :

A te fabula narratur. «Le foyer linguistique virtuel» qu’Albert Laffay jugeait
indispensable au récit du film, mais il est assis dans mon fauteuil ! [1994 : 12].



2

La spectature-en-progression

J'attends beaucoup du spectateur; je pense qu’il est infiniment plus curieux et
intelligent que ce qu°une partie de I'industrie américaine du cinéma prétend.

- Atom Egoyan, La Presse, Montréal, 30 novembre 1994.

1. L’AVENTURE DU SPECTATEUR

Pour s’intéresser sans tergiverser au comprendre-le-film, il est somme toute
nécessaire d’accompagner le spectateur dans son parcours au lieu de lui jeter un coup
d’oeil rapide et rétrospectif une fois parvenu a la fin du tracé sinueux d’un récit
filmique. En ce sens, il faut proner un retour au premier poste distingué par Vernet :
celui occupé durant la projection. Un pareil retour aux sources offre une alternative aux
réflexions théoriques contemporaines. Alain Masson a encore une fois formulé les
tenants de cette nouvelle approche en des termes fort pertinents : «A I’art du récit, a ses

codes et a ses techniques, on a substitué, aussi radicalement que possible, I’aventure du
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spectateur : ses hypothéses et ses doutes, ses essais de construction et ses oublis. ses
synthéses et ses progrés» [1994 : 14]. Il s’ensuit que P'activite spectatorielle qui me
préoccupe alors ne s’organise plus autour de la lecture-en-compréhension, régie ayant
toujours caractérisé la démarche narratologique. Je souhaite plutdt cerner ce que Julian
Hochberg et Virginia Brooks ont cette fois-ci nommé la perception en direct (online
perception) [1996 : 380] et que Bertrand Gervais a appelé la lecture-en-progression ou
la compréhension fonctionnelle'.
La progression est, par définition, I’économie de base de I'acte de lecture [ou
de spectature]. Lire, c’est progresser a travers un texte, c’est se rendre 4 sa fin.
Une telle économie est le mandat des spectatures décrites comme naives,
«réceptions quasi-pragmatiques» (selon le vocabulaire de I’Ecole de Constance),
ou encore lectures initiales ou premiéres d’un texte. Ce sont des lectures dont
le but explicite n’est pas tant de tout comprendre ce qui est écrit mais de
progresser plus en avant, de prendre connaissance du texte. Quand on lit un
roman, la mise en intrigue peut nous amener souvent  vouloir rechercher la
suite du récit. [l y a, d’une certaine fagon, «suspense», une attente qui pousse a
aller de P’avant, au détriment d’une plus grande précision dans notre
compréhension des événements [1993 : 46].

En fait, comme le révéle Peter Brooks dans son célébre ouvrage Reading for the Plot

(1984), c’est le désir ou la pulsion désirante (the drive) de voir et savoir qui est le

moteur du récitt. L’inclination du film a en retarder I’avancement entre de toute

1 - A P'instar de Gervais, il est nécessaire de préciser qu’on ne peut pas opposer
unilatéralement la progression et la compréhension : «Lire, c’est progresser et
comprendre, et I’importance accordée a I’une ou I’autre de ces économies dépend des
objectifs du lecteur, de ses mandats. Les différences de lecture (ou de mandats de
lecture) sont donc fonction de la prépondérance de I’une ou I’autre de ces économies:
comprendre mieux ou progresser plus en avant» [1993 : 43].

2 - Pour Brooks, «{n]arratives portray the motors of desire that drive and consume their
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évidence en lutte avec le désir du spectateur. Car...
... [i]f the motor of the narrative is desire, totalizing, building ever-large units
of meanings, the ultimate determinants of meanings lie at the end, and narrative
desire is ultimately, inexorably, desire for the end [BROOKS, 1984 : 52].
Par conséquent, le spectateur «recherche la suite du récit» parce qu’il vise et désire la
résolution de I’intrigue ou les clés de I’énigme. Dans ce cas-ci, la fin du film coincide
avec la fin de la spectature, une activité qui ne produit pas d’autres discours sur le film.
Puisque le spectateur n’a pas le choix de progresser dans le récit filmique. d’en
suivre le rythme et de le franchir d’un trait & cause de I"irréversibilité temporelle, la
lecture-en-progression est encore plus fondamentale au cinéma. C’est pourquoi, on
parlera d’emblée de spectature-en-progression. Cette économie de base a peu été
étudiée. Les raisons qui sous-tendent I’indifférence des théoriciens ont €te esquissées

dans le chapitre précédent. Il faut cependant insister sur deux a priori fondamentaux.

D’abord, Gervais le note’, on tient cette premiére spectature pour «naive» et

plots, and they also lay bare the nature of narration as a form of human desire : the need
to tell as a primary drive that seek to seduce and to subjugate the listener, to implicate
him in the thrust of a desire that never quite speaks its name — never quite come to the
point — but that insists on speaking over and over again its movement toward that
name» [1984 : 61]. Dans Body Work (1993), Brooks considére la relation entre le regard
(the gaze) et le corps dans le récit modeme comme un «“gpistemophilic” project, c’est-
a-dire comme le centre du désir de voir et de savoir. Son fort penchant psychanalytique
I’associe d’emblée a la réflexion metzienne du Signifiant imaginaire. On sait que pour
Metz, le cinéma n’est possible que par les passions perceptives : «désir de voir
(= pulsion scopique, scoptophile, voyeurisme), qui était seul en jeu dans I’art muet,
désir d’entendre qui s’y est ajouté avec le cinéma parlant» [(1977) 1984 : 82].

3 - Dans le tableau synoptique — et symptomatique de la (dé)considération de ce type
de spectature — dressé (et non pas ¢laboré) par Gervais, la progression est caractérisee
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apassive». Puis, I’instance qui la pratique est tout autant considérée comme un
aspectateur naif de premier niveau» [ECO, 1994: 65]. Dés I’instant ou cette innocence
désigne I'état que doit dépasser !’analyste au sein de son économie de la
compréhension, il est indubitable qu’on s’en écarte sur le champ. N’empéche que cette
vision est toute aussi réductrice que celle du spectateur dont on se dit si éloigné. Elle
nous oblige a interroger la notion de spectateur a laquelle on se référe, ainsi qu’aux
pratiques que I’on considére siennes. Comme le signalent Jacques Aumont [1989] et
Noél Burch [1991], le modeéle théorique du spectateur contemporain — immobile et
“enchainé”, captivé par les ombres/images projetées sur le mur/écran, captif de la
salle/caverne, etc. — n’est pas hégémonique. Prés d’un siécle aprés I'invention du
cinématographe, le sujet du cinéma n’est plus considéré I’égal du sujet du chemin de
fer ou des Hale’s Tours®, un sujet se laissant “transporter” par le spectacle. Le
spectateur est un sujet polymorphe «pris entre une densité qui lui est maintenant
reconnue et des approches qui fragmentent son ancienne unité, le spectateur apparait

désormais comme une figure plurielles [CASETTI, 1990 : 19]. Selon que ’on

par les termes suivants : négatif, minimal, passif, extensif, superficiel, repos,
accumulation d’information, expérimenter, divertissement, subjectif, rapide, moindre
investissement, poursuite de |’intrigue, paralittérature, illusion référentielle et linéaire
[1993 : 42].

4 - Pour donner au public !/ 'illusion de voyager, les Hale’s Tours projetaient, sur les
cotés et sur le devant d’un wagon servant de salle, des images prises des fenétres et sur
le chasse-corps d’une locomotive en marche. L’image couvrait entiérement le champ
de vision des occupants du wagon-salle incliné. On peut y voir I’un des “précurseurs”
du cinéma Imax [cf. BURCH, 1991 : 39-42].
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emprunte divers concepts 4 la littérature ou/et a la sémiologie, le spectateur peut étre
caractérisé par divers qualificatifs’ et il va de soi que chacun de ces termes implique
aussitdt une certaine conception théorique, conception tout aussi hétéroclite qui fait
varier la spectature. Au sein de cette polysémie, I’approche cognitive accorde
évidemment une importance primordiale aux activités perceptives et cognitives du
“grand public” qui n’a et n’aura jamais a effectuer une analyse textuelle. Dans Art and
[llusion (publié en 1960), Gombrich a depuis longtemps signalé que la
conceptualisation de I’oeuvre d’art revenait également au “réle du spectateur”
(beholder’s share). I écrivait «<when we are aware of the process of filing we say “we
interpret,” where we are not we say “we see”» [(1960) 1989 : 105]. De la sorte, les
théories cinématographiques n’ont jusqu’a maintenant ni dosé ni corrigé I'usage
courant qui veut que nous allions “voir un film”. Au contraire, elles I’ont perpétué.
Mais malgré le fait que ses facultés interprétatives ne soient pas celles d’un analyste et
méme s’il ne se rend pas tout le temps compte de I'effort intellectuel qu’il y met, le
spectateur aussi “interpréte un film” lorsqu’il va au cinéma. lan Jarvie a employé cette
belle expression : «We cannot see movies without thinking about them» [cité in

BRANIGAN, 1992 : 38]. Non moins que dans la vie de tous les jours, il traite

5 - Nommément : actant-spectateur, archi-spectateur, spectateur coopérant, spectateur
explicite, spectateur historique, spectateur idéal, spectateur implicite, spectateur
informé, spectateur intentionnel, spectateur modeéle, spectateur réel, etc.
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consciemment ou non de I'information.® C’est pourquoi je me range derriére les
définitions — complémentaires — du spectateur telles que formuiées par David
Bordwell, Edward Branigan et Francesco Casetti :
I adopt the term “viewer” or “spectator” to name a hypothetical entity executing
the operations relevant to constructing a story out of the film’s representation.

[BORDWELL, 1985a : 30]

The reader is defined by the ability to frame (locate, survey) all divisions of the
text, thus providing them with an apparent unity [BRANIGAN, 1984a : 3]

Le spectateur apparait donc comme un role relativement stratifi¢ dont la

fonction fondamentale est de ponctuer ’avancée du texte, d’en éclairer les

interstices et d’en circonscrire I’évolution, mais dont les traits se répartissent a

plusieurs niveaux selon différentes circonstances. [CASETTI, 1990 : 179]
Loin d’étre un récepteur de stimuli vierge et inactif, le spectateur est plutdt un vétéran
perceptivo-cognitif expérimenté et sophistiqué qui met a profit tout son savoir
(quotidien, encyclopédique, culturel ou cinématographique).

Enfin, la discrimination dont fait I’objet la naiveté et I'antériorit¢ du

visionnement normal d’un film ressemble beaucoup a celle qu’a subie le cinéma des

premiers temps. On sait que ce cinéma a longtemps été vu comme un cinéma primitif

6 - Le simple fait de regarder un écran mobilise déja I’esprit. Quoique je ne veuille pas
aborder en détails les mécanismes neuro-physiologiques qu’ont étudiés Jacques
Aumont [1990] ou Julian Hochberg et Virginia Brooks [cf. BROOKS, 1984/1985 ainsi
que HOCHBERG et BROOKS, 1978 et 1996], il faut tout de méme souligner que pour
décoder I'espace, il est par exemple indispensable de déchiffrer les indices de
profondeur, les gradients de texture, la perspective linéaire, la constance perceptive des
objets, le mouvement de la parallaxe, etc. D’autre part, I'image filmique ctant morcelée
et décomposée en échelles de plan, en angles, en mouvements de camera, etc., la
portion d’espace occupée par un corps doit constamment étre évaluée & son tour. Le
systéme visuel est en réalité beaucoup plus mental qu’optique.
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— au sens dépréciatif du terme — avant d’étre considéré et reconnu en tant que mode
de production en soi”. De la sorte, a I’instar des nombreux travaux sur le cinéma d’avant
1915, les actuelles recherches d’inspiration cognitive devraient rendre le méme service
a la spectature-en-progression : 1) permettre de supprimer les connotations péjoratives
qui lui sont associées; et 2) montrer qu’elle représente une dimension tout aussi
importante de la réception filmique.

L’interprétation spectatorielle et |’interprétation théorique ou critique se
différencient par I objectif visé, par le mandat de spectature. Cela m’ameéne directement
au second préjugé qu’il faut reconsidérer. Il est manifeste que le degré de
compréhension est en cause lorsque I’on qualifie la premiére spectature de «naive». Au
sein d’une lecture-en-compréhension ou d’une étude (narrato)logique structurée,
toutes les parties d’un film doivent étre explicitées, épuisées ou décomposées. On ne
peut donc pas se contenter d’une spectature non-exhaustive et heuristique® visant a
saisir le récit raconté. Pourtant, avant de rétrograder pour approfondir sa
compréhension, le narratologue doit obligatoirement avoir progressé en essayant de

comprendre, car son interprétation en dépend. [l en est manifestement ainsi lorsque, par

7 - Burch distingue ainsi le mode de représentation primitif (M.R.P.) du mode de
représentation institutionnel (M.R.I) [1991]. Pour leur part, étudiant la période 1895-
1915, Gaudreault et Gunning parlent d’un systéme d’attractions monstratives et d’un
systéme d’intégration narrative [1989].

8 - Se référant a Michael Riffaterre et a son ouvrage Sémiotique de la poésie (1978),
Gervais fait la différence entre cette premiére lecture heuristique — du spectateur
dirais-je — et la seconde lecture herméneutique — du narratologue — [1993 : 96-97].
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plaisir et pour la premiére fois, il visionne un film qu’il n’analysera pas. C’est en effet
pour se divertir que le spectateur va généralement au cinéma. Aussi, «c’est la régle de
I’intérét qui prévaut» dans I’économie de la progression [GERVAIS, 1992 : 12] et le

mandat de la spectature «a été atteint quand [le spectateur] a trouvé dans le texte ce qu’il

cherchait, indépendamment de toute notion de totalité» [GERVAIS, 1992 : 16, n 12,

c’est moi qui souligne]. Durant la projection, le spectateur cherche tout simplement a
comprendre le récit, c’est-a-dire a en construire une «représentation mentale»’
intelligible. Cette représentation est toutefois précaire, fragile, et incertaine. Examinons
le début d’Exotica d’Atom Egoyan (1994).

1) 10 min 48 sec = Dans le club “Exotica”. On entend de la musique en arriére-
champ. Christina (Mia Kirshner), la jeune écoliére qui vient de danser sur scene,
discute 4 une table avec un barbu dont on ne connait pas le nom (Bruce
Greenwood). Eric (Elias Koteas), I’animateur qui porte une chemise verte et
rouge, les observe derriére une glace sans tain. De retour 4 sa console juchée sur
une haute tribune, il regarde attentivement Christina qui commence a se
déhancher. Toutefois, le barbu se léve brusquement et va s’enfermer,
sensiblement troublé, dans une cabine des toilettes. Christina et Eric échangent
des regards pendant que ce dernier s’interroge au micro : «What is it about a
schoolgirl that gives her that special innocence ?»

2) 14 min 24 sec = Une coupe franche me transporte dans un champ. Tout est
jaune. Formant une rangée, des gens apparaissent & I’horizon. On entend une
musique “nouvel age”.

3) 15 min 05 sec = On retrouve, le temps d’un plan, le barbu dans les toilettes.

4) (Je laisse de coté une scéne & I’opéra).

9 - «Comprendre un récit ¢’est, pour la quasi-totalité des chercheurs travaillant sur ce
théme, en construire une “représentation mentale”» [FAYOL, 1985 : 121].
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5) 15 min 57 sec = Un batiment devant lequel se tiennent des Noirs qui écoutent
du “rap”. Le barbu reconduit en voiture une fillette, Tracey (Sarah Polley). Il Ia
paye et lui demande si elle est disponible le prochain jeudi. Le barbu remarque
qu’ils ne discutent plus alors qu’auparavant, Tracey lui posait constamment des
questions. La fillette promet de réfléchir a la situation. Le barbu adresse ses
salutations  son pére. Tracey sort de la voiture et apres lui avoir envoyé la main,
elle entre dans le batiment.
Les événements d’Exotica soulévent plusieurs interrogations : quelle relation entretient
le barbu avec la jeune écoliere ? Pourquoi Eric les observe-t-il ? Quelle relation
entretient a son tour Eric avec Christina ? Qu’est-ce que I’image du champ vient faire
dans le récit ? Pourquoi le barbu paye-t-il la fillette ? Etc. Le film a beau étre un
discours clos, pour le spectateur il est en devenir. Le récit spectatoriel est bien loin du
récit cinématographique complet et achevé qu’étudie la narratologie. Le spectateur ne
sait pas ou se dirige I’action et comment se déroulera I’ordre narratif. Il ne sait pas
d’avance a quelles questions il pourra finalement répondre. I1 doit attendre d’avoir
traversé tout le récit d’Exotica.'® Mais cela ne veut pas nécessairement dire qu’il aura
tout compris (a savoir que les discussions avec Tracey dans la voiture sont une
répétition de la situation finale), qu’il n’aura pas commis des erreurs de jugement en
cours de route (penser que le barbu est amoureux de Christina), qu’il n’aura pas €carte
des passages importants (ne pas tenir compte du fait que le pere de Tracey est en

fauteuil roulant) ou qu’une explication aura été apportée a toutes les interrogations

soulevées (aucune explication littérale — je ne parle évidemment pas du niveau

10 - «La narration ne connait de certitude qu’en son achévement» [MASSON, 1994 :
73].
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symbolique — ne sera apportée au baiser que Christina regoit de la patronne du club).
Cela ne cause toutefois pas de tort au spectateur qui, tant qu’il peut connaitre la
résolution de I’intrigue, se satisfait d’une compréhension élémentaire et fonctionnelle.
En outre, le spectateur est le seul juge de I’efficacité'’ et de la complétude de son
visionnement. Et de toute fagon, au méme degré que I’analyste qui doit choisir son axe
d’étude, il doit accepter que sa «représentation mentale» ne soit ni parfaite ni compléte.
[l est naif de penser que ma compréhension puisse étre exhaustive pour tous les aspects

d’un film."

2. L'HISTOIRE D’UN RECIT

Dans I’optique ol je I'étudie présentement, I’aventure du spectateur n’est
naturellement pas spécifique au cinéma. Elle s’intégre  cette branche de la narratologie

que Gérard Genette a qualifiée de «modale»"®. Du reste, les narratologues du cinéma ont

11 - «Le seul juge de I’efficacité de la lecture est le lecteur lui-méme puisqu’il fixe les
critéres de sa réussite, ceux-ci dépendant de sa relation au texte. (...) La lecture [ou la
spectature] demeure une activité silencieuse et I’absence de tout commentaire empéche
I’établissement d’une norme qui viendrait I’évaluer, la juger juste ou fausse»
[GERVAIS, 1993 : 115].

12 - Dans son ouvrage didactique La Lecture du spectacle thédtral, Louise Vigeant
prend soin de noter qu’«il faut étre humble devant I’expression artistique et reconnaitre
qu’on ne peut rendre compte de tout I’ investissement émotif, cognitif et idéologique
d’un texte spectaculaire» [1989 : introduction sans pagination].

13 - Genette oppose la narratologie thématique au sens large (analyse de I’histoire ou
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largement puisé dans le parcours théorique formalisé par Genette dans ses Discours du
récit (1972 et 1983). Cependant, a I’instar de |’analyse benvenistienne de I’énonciation,
I’étude genettienne du récit procéde d’une démarche structuraliste et laisse en plan le
spectateur.

Selon Genette, I’ensemble du fait narratif ne se congoit pas comme un couple
mais comme une «triade» :

Histoire (ou fabula") : 1) le signifié ou contenu narratif [1972 : 72]; ou 2)
I’ensemble des événements racontés [1983 : 10].

Récit (ou sujet) : 1) le signifiant, énoncé, discours ou texte narratif lui-méme
[1972: 72]; ou 2) le discours, oral ou écrit, qui les [les événements
racontés] raconte [1983 : 10].
Narration : 1) I’acte narratif producteur et, par extension, I’ensemble de la
situation réelle ou fictive dans laquelle il prend place [1972 : 72]; ou 2)
I’acte réel ou fictif qui produit ce discours, c’est-a-dire le fait méme de
raconter [1983: 10].
Dans une genése réelle ou fictive, I'ordre de présentation n’est toutefois pas

diachronique — histoire/récit/narration —, mais renvoie plutét a un «ordre véritable»

[1983: 11] (figure 3).

des contenus narratifs) & la narratologie formelle, ou plutdt modale (analyse du récit
comme mode de “représentation” des histoires) [1983 : 12]. Gaudreault distingue pour
sa part la narratologie du contenu et celle de I’expression [1988 : 41-43].

14 - Méme si Genette considére qu’ils appartiennent a la préhistoire de la narratologie,

j’ajoute ici les termes «sujet/sjuzet/syuzhet» et «fabula» étant donné que certains
théoriciens, dont Bordwell et Peter Brooks auxquels je me référerai, utilisent ce
vocabulaire emprunté aux formalistes russes.
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histoire

narration< .
récit

figure 3

Cette triade littéraire est pratiquement incontournable en narratologie cinéma-
tographique comparée. Mais si elle a pu étre appliquée au cinéma, c’est que les deux
premiers aspects de la réalité narrative sont fonction de la structure. Du moment ot on
ne s’appuie pas sur des énoncés proprement linguistiques, il est possible de raconter la
méme histoire conformément aux mémes dispositions du récit dans un exposé oral, un
livre, une bande dessinée, une piéce de théitre ou un film". On le sait, le récit et
I’histoire ont chacun leur temps propre. Leur défaut d’articulation engage sur
I’heure la spectature. Mais il importe aussi de questionner la maniére dont on a abordé
ce jeu.

Tel que le note Bertrand Gervais en analysant Le Libraire de Gérard Bessette.
I’étude genettienne du récit demeure paradoxale.

C’est le recit, concept pourtant défini comme central par la narratologie, qui est

affublé d’une pseudo-notion, et non histoire, qui lui est pourtant subordonnée.

Le temps de I’histoire apparait en effet comme le temps étalon auquel celui du
récit doit venir s’ajuster [1993 : 172].

15 - On peut adapter a I’écran I’histoire du roman de Balzac Le Pére Goriot (1839),
mais on ne pourra jamais traduire en images et en sons ce passage (a moins de le lire
en voix over): «Quoique mademoiselle Victorine Taillefer et une blancheur maladive
semblable a celle des jeunes filles attaquées de chlorose, et qu’elle se rattachét a la
souffrance générale qui faisait le fond de ce tableau par une tristesse habituelle, par une
contenance génée, par un air pauvre et gréle, néanmoins son visage n’était pas vieux,
ses mouvements et sa voix étaient agiless [1971 : 35]. Au sujet de cette difficulté de
traduction, on se référera a I’article de Seymour Chatman, «What Novels Can Do That
Films Can’t (and Vice Versa)», [1981 : 117-136].
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De fait, I’axe temporel dessiné par ’ensemble des événements racontés est I'un des
outils d’analyse privilégiés par la lecture-en-compréhension'®. Suivant le découpage
conceptuel de Genette, cet axe permet de comparer la durée, la fréquence ou I’ordre que
sont censés avoir les événements avec ceux de leur présentation. De méme, en ce qui
conceme le paramétre de la voix, «la principale détermination temporelle de I’instance
narrative est évidemment sa position relative par rapport a I’histoire» [GENETTE,
1972: 228]. Ainsi, que ce soit dans un ordre diachronique ou dans un ordre véritable,
I’histoire demeure la source premiére et autonome du récit. Cette prépondérance
témoigne de nouveau du poste occupé par le narratologue. Pour (re)tracer de fagon
chronologique ’ensemble des événements racontés et ce, du début a la fin, il faut que
la séquence temporelle soit déja terminée. C’est ce qui permet de saisir sirement et
(narrato)logiquement la structure du texte narratif.

En définitive, la narratologie genettienne ressemble beaucoup a une étude a

partir de I’histoire'’ (dans la citation ci-aprés, Genette parle en outre de «[’histoire et son

16 - Le chapitre «Temporalité narrative et cinémar» du Récit cinématographique de
Gaudreault et Jost est un trés bon exemple de cette utilisation [1990 : 101-126] .

17 - En littérature, c’est la lecture ou, plus précisément, la vitesse de la lecture qui
procure au récit une durée. Puisque, comme le démontrent les expériences de Victor
Nell dans Lost in a Book. The Psychology of Reading for Pleasure [1988 : 101-113],
cette vitesse varie selon les sujets et selon les passages d’un roman, la durée du discours
narratif demeure difficile a fixer de fagon définitive. C’est en grande partie 4 cause de
cette pseudo-temporalité que I’étude du récit est subordonnée a celle de I’histoire. Bien
que les narratologues ne les ont pas considérées a leur juste valeur, les choses sont
différentes au cinéma. La spectature-en-progression — ou la spectature-en-projection
— dote le récit filmique d’une durée et d’un rythme précis. J’y reviendrai au sujet du
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récits). Pourtant, puisque Genette s’y référe dans sa définition de ce “premier” aspect
de la réalité narrative, faut-il préciser que suivant la sémiologie de Saussure, le signifié
est la partie abstraite du signe et qu’il ne se laisse appréhender qu’intellectuellement.
Dés lors, et il faut bien I'accentuer dans I’approche cognitive qui est mienne,
I’ensemble des événements racontés demeure une extrapolation dérivée du récit ou, plus
justement, du «discours du récit»'® Dans cette perspective, il est également possible de
privilégier un axe temporel. Mais il s’agira cette fois d’un axe directif, axe que Peter
Brooks caractérise en se référant a la notion d’intrigue (plot).
“Plot” in fact seems to me to cut across the fabula/sjuZet distinction in that to
speak of plot is to consider both story elements and their ordering. Plot could be
thought of as the interpretive activity elicited by the distinction between sjuzet
and fabula, the way we use the one against the other. (...) Plot is thus the
dynamic shaping force of the narrative discourse. [1984 : 13].
Il n’est donc plus possible de donner préséance a I’histoire, ni méme au récit. Certes,
on connait celle-la a travers celui-ci. En revanche, on comprend les événements du récit
en fonction de leur place présumée dans un ensemble, dans une histoire. En tant que
ligne organisatrice ou frait d'union, I’intrigue permet de progresser conformément a

des buts et des intentions, bref conformément 4 une logique interprétative.

N’eut été du privilége accordé au parcours rétroactif de I’étude, le discours

temps et de la mémoire.

18 - On verra que I’histoire renvoie également a I’idée prospective que le spectateur
formule avant méme de «prendre place» dans une salle de cinéma et de «prendre part»
a un film.
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genettien du récit aurait pu permettre la prise en considération de la compréhension
fonctionnelle du spectateur. Effectivement, en présentant son ordre véritable (figure 3),
Genette indique que «’acte narratif instaur(e] (invent[e]) 4 /a fois I’ histoire et son récit,
alors parfaitement indissociables» [1983 : 11]. En réalité, I’indissociable unit les trois
aspects : «Histoire et narration n’existent donc... que par le truchement du récit. (...)
Comme narratif, [le récit] vit de son rapport a I’histoire qu’il raconte; comme discours,
il vit de son rapport a la narration qui le profere» [1972 : 74]. L’analyse du discours
narratif étant essentiellement, pour I’auteur de Figures /11, «I’étude des relations entre
récit et histoire, entre récit et narration, et (en tant qu’elles s’inscrivent dans le discours
du récit) entre histoire et narration» [GENETTE, 1972 : 74], il aurait ainsi été beaucoup
plus juste de concevoir la réalité narrative non pas comme un ordre mais comme une

interaction (figure 4). histoi
istoire

narration $

N récit
figure 4

Face a I’argumentation du récit — I’«ordre véritable» étant bien argumentatif —, le
spectateur est continuellement obligé de réviser sa représentation mentale globale. Dans
son appellation méme, la spectature-en-progression laisse apparaitre cette (inter)action
impérative. Car lorsqu’il s’agit de progresser dans un récit et d’en désirer la fin,
I’interdépendance des trois aspects de la réalité narrative ne peut étre congue comme

une structure temporelle stationnaire. Tout autrement, elle représente un mouvement
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dans le temps. En ce sens, dans la mesure ot I’emploi du mot «intrigue» pourrait laisser
croire 4 une structure fixe, Brooks donne un caractére plus marqué a I’idée de mise en
intrigue (plotting).

If I emphasize plotting even more than plot, it is because the participle best
suggests the dynamic aspect of narrative... : that which moves us forward as
readers of the narrative text, that which makes us — like the heroes of the text
often, and certainly like their authors — want and need plotting, seeking
through the narrative text as it unfurls before us a precipitation of shape and
meaning, some simulacrum of understanding of how meaning can be
constructed over and through time [1984 : 35, c’est moi qui souligne].

Telle qu’elle est conceptualisée par Brooks, I’interaction entre I’histoire, le récit. la
mise en intrigue — et, bien évidemment, la mise en film — peut se schématiser de la

maniére suivante (figure 5) :

HISTOIRE ou FABULA

début —>| mise en INTRIGUE et mise en FILM |- FIN

RECIT ou SUJET

figure 5

Ici, I’axe représente un axe temporel tracé par le spectateur. Il renvoie a un processus
dynamique qui tire sa force de la fin du récit et de la cloture de I’histoire. En parlant
d’intrigue, on ne compartimente pas les deux activités instituées par le film. Tant du
point de vue de la narration que de celui de la spectature, la mise en intrigue et la mise
en film communiquent un mouvement qui, par le choix et la combinaison des

événements narrés, spécifie |’organisation narrative.
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Qui dit intrigue, dit aussi interrogation(s), de préférence au pluriel. Dés lors, le
mouvement du récit filmique adhére a un modeéle de question/réponse. Bien que cette
relation logique ne soit pas unique au cinéma, elle représente pour No¢l Carroll la
structure centrale des «movies». Carroll la qualifie de narration érothétique (erotetic
narration) [1988b : 173], narration qui se réfere a la recherche — I’eros — du sens
logique de I’action — le thétique. De la sorte, chacune des scénes appelle, a divers
degrés, une question et/ou une réponse qui énonce les possibilités narratives". Ces
micro-questions/réponses servent a susciter ou & freiner la progression du récit qui
meénera 4 la résolution de I’intrigue, la macro-réponse du film. Notamment, durant le
visionnement d’Exotica, le spectateur saura d’abord qu’Eric et Christina ont été
amoureux; ensuite qu’ils se sont rencontrés le jour ou Eric trouva assassinée, dans le
champ jaune, la petite fille de Francis, le barbu; et qu’enfin, Christina gardait cette
petite fille et entretenait une relation de confiance avec Francis, personnification d’une
figure paternelle et protectrice. Le film d’Atom Egoyan exploite grandement
I’interaction provoquée par la double temporalité narrative. C’est, répétons-le,
seulement a la toute fin qu’il sera possible de comprendre les étranges relations

qu’entretenaient les personnages.

19 - Carroll s’inspire des théories de Pudovkine (Film Technique and Film Acting) afin
d’identifier sept catégories de scénes : 1) an esthablishing scene, 2) a questioning scene,
3) an answering scene, 4) a sustaining scene, 5) an incomplete answering scene, 6) an
answering/questioning scene, et 7) a fulfilling scene [1988b : 174-175].
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3. ALLER A L’ESSENTIEL

Comme j’ai pu le laisser entendre au sujet du degré de compréhension de la
spectature-en-progression et d’Exotica, il serait faux de penser que [’aventure
spectatorielle ne comporte que des risques de méconnaissance et d’incomplétude. La
narration classique souhaite éveiller I’attention afin de soutenir I’intérét. Pour ce faire,
elle va appuyer la spectature et s’assurer que la quantité d’informations qu’elle livre est
suffisante. C’est I’hypothése de départ de Narration in the Fiction Film de Bordwell:
«the spectator’s comprehension of the story is the principal aim of narration» [1985a:
30]. Partant, au méme titre que celui de I’économie de la progression, le processus par
lequel le film informe et oriente la construction de cette histoire est fonctionnel. Dans
«Classical Narration», la premiére partie de The Classical Hollywood Cinema [1985b:
3-84], Bordwell a longuement analysé la logique narrative du cinéma classique. Ainsi,
pour résumer les grandes lignes de son analyse, I’«essentiel narratif» (narrative gist)
vient au premier rang des préoccupations des films réalisés dans la grande tradition
hollywoodienne, et toutes les manipulations stylistiques lui sont subordonnées. C’est

ce qui initialise le montage en continuité menant 4 la transparence du style’. Au sein

20 - Le principe méme de la communication nécessite I’adoption d’un style. Sperber
et Wilson le soulignent dans La Pertinence. Communication et cognition : «Pour
parvenir a étre pertinent, le locuteur doit attribuer certaines capacités cognitives et
certaines ressources contextuelles 4 Pauditeur, attribution qui se reflétera
nécessairement dans la maniére dont il communiquera, et en particulier dans ce qu’il
choisira de rendre explicite et de laisser implicite» [(1986) 1989 : 327].
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de la mise en intrigue et de la mise en film, cela se traduit par une représentation
cohérente de 1’espace-temps narratif, et plus particuliérement de la causalité entre les
¢événements narrés. Coordonnant les causes et les effets & travers une séquence
d’événements ou de scénes, le spectateur doit pouvoir extrapoler les grandes lignes de
Ihistoire. La narration classique de Bordwell rejoint ici la narration érothétique de
Carroll*' : «Each sequence, every ligne of dialogue, becomes a way of creating or
developing or confirming a hypothesis; shot by shot, questions are posed and
answered» [BORDWELL, 1985b : 39]. Par leurs actions et leurs motivations, les
personnages incarnent les principaux agents de ce systéme. Cape Fear de Martin
Scorsese (1991) s’ouvre sur la sortie de prison de Max Candy (Robert De Niro) et pose
ainsi dés le départ les prémisses du chitiment dont sera victime la famille de I’avocat
Sam Bowden (Nick Nolte). Tout au long du film, les réactions de Bowden aux attaques
répétées de Candy manifesteront sa mathonnéteté. La vraie cause de la vengeance de
Candy sera lentement dévoilée : Candy a été condamné a quatorze ans de prison pour
viol parce que Bowden camoufla un rapport attestant de la promiscuité sexuelle de sa
victime. Le tracé linéaire du film de Scorsese se développe conséquemment sur la base
d’une représentation mentale cohérente qui clarifie toujours plus le mouvement de

I’intrigue et la motivation des personnages. On concevra sans difficulté que celui

21 - En fait, Carroll s’est inspiré des théories de Bordwell. Pour rester dans le domaine
des influences, celles de Bordwell cette fois, Meir Sternberg différencie de son coté
deux types de question/réponse : 1) permanent gaps et 2) temporary gaps. Ces demiers
servent la dynamique reliée aux attentes lectorielles [1978 : 50-51}.
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d’Atom Egoyan soit considéré — comme le suggére I’épigraphe en début de chapitre
— trop sinueux et trop compliqué par I’industrie américaine dominante. A P’inverse de
celui de Cape Fear, I’intrigue d’Exotica avance a I’aveuglette et par a-coups. Sa
complexité permet justement d’exposer de fagon plus explicite les subtilités de la
spectature.

Au mandat de “progresser” de la compréhension fonctionnelle correspond celui
de “faire progresser” de la narration. Tout ne sera certainement pas compris. Cependant,
je suis assuré que I’«essentiel narratifs me sera présenté et que les piéces du casse-téte
ne seront jamais éparpillées aux quatre vents. C’est autour de cette logique
interprétative qui meut le récit vers sa fin que le discours s’organise. L’organisation
narrative ne saurait alors se fonder sur un ordre de présentation fixe et «véritable», ou
ne saurait encore calquer un axe temporel déja tout (re)tracé. Au contraire, elle repose
d’embiée sur une force et sur un processus dynamiques. Ce n’est alors pas la structure

du récit qui gagne a étre étudiée, mais I'activité structurante du spectateur.



Deuxiéme partie

DE LA COGNITION
A L’INTERACTION
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Le savoir préalable

Une idée fondamentale parcourt une bonne part des études cinématographiques et
le meilleur de la critique : le film et son spectateur sont en dialogue permanent,
n’existent et ne fonctionnent que 1’un pour |’autre, en étroite symbiose.

- Christian-Mac Bosséno, «Histoires de voir», Vertigo (Le siécle du spectateur),
N° 10, 1994, p. 10.

1. UN NANO-NARRATOLOGUE

Le constat structuraliste, tel qu’il a été présenté au début de la thése, n’est pas
a nier. L’omniprésence des récits initie bel et bien une discussion fort importante.
Cependant, les préoccupations reliées a la caractérisation de I’objet «récit» ou a la
reconnaissance de ses structures ne sont pas les miennes. Il s’agit plutdt de démontrer
I’importance de I’activité cognitive qui se trouve en aval de la narrativité. Car la mise
en intrigue n’est pas uniquement I’affaire de la narration et de la fiction littéraire ou
cinématographique.

One of the important ways we perceive our environment is by anticipating and
telling ourselves mini-stories about that environment based on stories already
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told. Making narratives is a strategy for making our world of experiences and
desires intelligible. It i ndamental way of organizin [BRANIGAN,
1992 : 1, ¢’est moi qui souligne].

La forme narrative est la clef de voite et de I’accés et de la construction de la
signification. Dans ...Car la culture donne forme a l'esprit. De la révolution cognitive
a la psychologie culturelle, Jerome Bruner fait ressortir que I’environnement
(occidental) ot I’on grandit est un environnement narratif. Avant méme |’acquisition
du langage et la maitrise des propositions logiques les plus fondamentales, ’enfant
produit et comprend les histoires. Il existe une «impulsion» vers la construction de récits
qui détermine I’ordre de priorités dans lequel les formes grammaticales sont maitrisées.
En ce sens, les «unités naturelles» de la communication ne sont pas les phrases mais les
unités de discours' qui remplissent une fonction pragmatique (faire agir les autres pour
son compte) ou une fonction mathétique (rendre claires ses pensées sur le monde)
[BRUNER, 1991 : 88]. Les histoires qu’on entend dés son jeune 4ge traitent de la
substance de I’action et de I’intentionnalité humaine en respectant les composantes
générales du récit, soit I'«agentivité» (action d’un individu), la séquentialité, la

sensibilité a ce qui est “normal” (établir les liens entre I’exceptionnel et ’ordinaire) et

1 - 1l me semble entrevoir 4 un prolongement ou une ouverture similaire, bien que d’un
tout autre ordre, a ce que Barthes propose : «Et pourtant il est évident que le discours
lui-méme (comme ensemble de phrases) est organisé et que par cette organisation il
apparait comme le message d’une autre langue, supérieure a la langue des linguistes :
le discours a ses unités, ses régles, sa «grammaire» : au-dela de Ia phrase et quoique
composé uniquement de phrases, le discours doit naturellement étre I’objet d’une
seconde linguistique. Cette linguistique du discours, elle a eu longtemps un nom
glorieux : la Rhétorique...» [(1966) 1977 : 11].
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la «voix» (au sens narratologique). En d’autres mots, elles présentent. dans un ordre
séquentiel standard, une personne ou un personnage qui coordonne ses actions afin
d’atteindre un but. Le linéaristation et les intentions sous-jacentes a ce processus ne
sont pas étrangéres & celles de la notion d’intrigue. Aprés avoir témoigné des les
premiéres pages de I’ importance des récits dans la compréhension d’expériences et de
désirs, Branigan conclut ainsi Narrative Comprehension and Film :
If I were forced to use a single word to characterize a narrative organization of
data, that word would be “causality”. Creating time and place in a narrative is
not as important as constructing a possible logic for the events that occur. Or,
rather, time and place seem to be a prerequisite for our reasoning about causality
and hence exist on a different level of generality than cause and effect.

If I were allowed a second word as a qualification to my description of
narrative, it would be “efficacy”. I believe that narrative comprehension is a way
of recognizing the “causal efficacy” of an object. In understanding a story, we
are imagining and tracing out several, or many, of the possibilities for the being
of an object [1992 : 216-217].

Dans la mesure ou, selon les conclusions de Bruner, «nous avons une prédisposition
“innée” et primitive a I’organisation narrative» [1991 : 92], le spectateur est déja
préparé, et de plus en plus disposé en vieillissant, a établir des liens entre les
événements, a déceler les causes d’une situation, a percevoir les buts d’un
comportement, 4 envisager les actions susceptibles de produire un certain effet ou &

reconnaitre les structures narratives. Ainsi, & I’instar de Peter Brooks qui compare les

enfants a des «Aristotéliens virtuels=, je dirai que celui qui s’asseoit dans une salle de

2 - «Children quickly become virtual Aristotelians, insisting upon storyteller’s
observation of the “rules”, upon proper begins, middles, and particularly endss
[BROOKS, 1984 : 3].
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cinéma n’est pas seulement un nano-spectateur, c’est aussi un nano-narratologue.

2. LES STRUCTURES COGNITIVES

S’appuyant d’abord sur le récit comme forme inhérente a la communication
humaine, la spectature repose sur de nombreuses connaissances ou structures
cognitives. On peut d’abord définir ces connaissances en se référant aux «cadres de
I’expérience» d’Erving Goffman. Goffman traite, dans I’ouvrage du méme nom, de
I’organisation qu’un «acteur individuel peut abriter dans son esprit». Les cadres, ou
frames en anglais, décrivent ici ce «qui nous permet, dans une situation donnée,
d’accorder du sens a tel ou tel de ses aspects, lequel autrement serait dépourvu de
significations» [(1974) 1991 : 30]. Goffman identifie deux types de cadres primaires
qui se distinguent par leur degré de structuration : I’un naturel et 'autre social. Les
cadres primaires naturels permettent d’identifier des occurrences non ordonnées ou
orientées, ¢’est-a-dire des occurrences purement physiques au sein desquelles aucune
conscience n’est intervenue comme cause ou intention. Les cadres primaires sociaux
représentent I’élément central d’une culture. [ls comportent chacun leurs propres régles,
conventions ou normes. Gouvernés par I’intervention d’un agent humain, ils permettent
de comprendre des événements animés par une volonté qui requiert la maitrise d’une

intelligence et la présence d’intentions. Les deux types de cadres primaires constituent



56
les premiers outils dont on se sert pour interpréter ce qui nous entoure. De la sorte, je
ne réagis pas aux ravages causés par une tempéte tropicale (phénoméne naturel) comme
je le ferai devant ceux provoqués par un bombardement (phénomeéne socio-culturel).
Je ne cherche pas, comme je le ferais pour I’attaque aérienne, les raisons qui ont poussé
la tempéte a frapper telle ou telle région cotiére.

Dans cette optique, |’organisation de I’expérience est aussi distincte dans des
cadres secondaires’ comme les fabrications de toutes sortes (canulars, escroqueries,
épreuves décisives, etc.), le jeu, le théatre et le cinéma. Afin de caractériser les
expériences et les activités qui se produisent dans ces derniers cadres. Goffman parlera
de modalisation (terminologie des traducteurs de I’ouvrage).

Par mode [key en anglais], j’entends un ensemble de conventions par lequel une

activité donnée, déja pourvue de sens par I'application d’un cadre primaire, se

transforme en une autre activité qui prend la premiére comme modele mais que
les participants considérent comme sensiblement différente. On peut appeler

modalisation ce processus de transcription [GOFFMAN, (1974) 1991 : 52-53].
Dans un cadre secondaire, les participants sont 4 la fois en mesure de reconnaitre
I’altération systématique qu’a subie telle ou telle action et capables de définir autrement
ce qui se passe. Les actions aveugles de la nature ainsi modalisées sont déterminées au
méme titre par une volonté humaine que les actions pilotées. Dans le cadre de la fiction,

les deux types d’action sont ramenés a une intelligence narrative. Par exemple, les

tornades que traquent les météorologues du film Twister (Jan De Bont, 1996)

3 - Goffinan n’emploie pas |’adjectif «secondaire». Cependant, il convient parfaitement
a sa théorisation.
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s’assimilent aux bombes que pose le vengeur terroriste jou¢ par Tommy Lee Jones dans
Blown Away (Stephen Hopkins, 1994). Dans les deux cas, «c’est arrangg avec le gars
des vues». Toujours est-il que pour le spectateur qui, dans sa spectature-en-progression,
porte un intérét soutenu a I’intrigue et a ce qui se déroule dans la diégése du film, la
frontiere entre les actions modalisées et celles qui ne le sont point n’a pas de
démarcations aussi nettes.

Le fait d’étre «ailleurs» — autrement dit, d’étre absorbé — ne nous permet pas
pour autant de distinguer des séquences d’activités naturelles ou transformées:
un lecteur s’engage dans un épisode romanesque tout comme il s’engage, au
sens ou nous I’entendons, dans une séquence d’activité de son expérience
aréelles [GOFFMAN (1974) 1991 : 340]*,
Ainsi, une fois que le spectateur est entré dans une salle de cinéma, les cadres primaires
ne cessent pas d’étre projetés sur ce qu’il pergoit. Il utilise invariablement ses
connaissances en vue de composer avec ce qui se produit devant ses yeux.
As George Wilson says, our task as spectator is ultimately “to work out how
perceptual comprehension of the relevant film world is related to our normal

modes of ordering and understanding perception in everyday visual experience”
[BRANIGAN, 1992 : 48].

4 - Gadamer rejoint Goffiman 4 ce sujet : «On passe a cdté de la véritable expérience de
I’oeuvre littéraire quand on considére par exemple I’intrigue sur laquelle elle repose du
point de vue historique; de méme la véritable expérience dramatique est méconnue si
le spectateur se met & réfléchir sur la conception qui est 4 la base d’une exécution ou
sur la performance des exécutants en tant que tels. Cette réflexion en effet contient déja
Quant au

agiqu

U comique qui se joue deva : qQu3
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on n’est que spectateurs [(1960) 1976 : 44, c’est moi qui souligne]. Du reste, la
différenciation esthétique entre I’oeuvre elle-méme et sa représentation répond a cette
autre distinction entre la lecture-en-compréhension et le spectature-en-progression.
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On emploie donc les mémes outils cognitifs afin d’articuler ses réactions au monde réel
ou 4 un univers modalisé. Du reste, et on y reconnait les fondements de la participation
et de la croyance spectatorielles, le spectateur laisse de coté son savoir au sujet de la
frange du cadre [GOFFMAN, (1974) 1991 : 91], c’est-a-dire sur le statut doublement
imaginaire du film.* Il consent & ce clivage pour mieux prendre plaisir jusqu’au bout
au jeu de la fiction. C’est le fameux «je sais bien, mais quand méme» d’Octave
Mannoni: je sais bien que les tornades de Twister sont réalisées grace a la technologie
numérique, mais je tiens quand méme, le temps de la projection, leur fureur destructrice
pour naturelle et vraie.

Les cadres de Goffiman font clairement apparaitre qu’on ne traite pas a tour de
role et un seul a la fois les passages d’une situation que 1’on expérimente. Au contraire,
on les insére dans des structures cognitives plus larges. Ces structures agissent ainsi
comme «base schématique» 4 la compréhension. En fait, il existe une théorie beaucoup
plus répandue en psychologie et plus récemment dans les études cinématographiques
pour désigner nos cadres de I’expérience, soit la théorie du schéma. Le concept de

schéma lui-méme a été introduit en psychologie par Frédéric C. Bartlett dans son

5 - Je fais naturellement référence ici a I’ouvrage de Metz, Le Signifiant imaginaire.
Primo, le cinéma narratif nous présente des histoires et des personnages fictifs.
Secundo, comparativement aux pages d’un livre ou aux décors et aux acteurs reels qui
se retrouvent sur une scéne de théitre, le signifiant filmique (images et sons) est en soi
imaginaire. Ce n’est qu’un substitut de la réalité, un tenant-lieu qui n’est actualisé
qu’une fois projeté sur un écran. C’est pourquoi, affirmera Metz, «tout film est un film
de fiction» [(1977) 1984 : 63].
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fameux Remembering. A Study in Experimental and Social Psychology (1932) et il
désigne «an active organisation of past reactions, or of past experiences, which must
always be supposed to be operating in any weil-adapted organic response» [(1932)
1964: 201]. Datée et plutét obscure, citée hors contexte, cette définition est formulée
en des termes plus limpides par Pierre Lecocq:
De maniére générale, un «schéma est une représentation cognitive qui specifie
les propriétés générales d’un type d’objet, d’événement ou de structure et laisse
de coté les détails qui ne sont pas pertinents pour caractériser le type. Un schéma
est donc une abstraction qui permet d’assigner a des catégories générales
certaines spécifications [in WEIL-BARAIS, 1993 : 391].
Il est clair qu’on posséde des représentations cognitives pour plusieurs «types d’objets
et d’événements». Les connaissances schématiques sont trés variées. Mentionnons les
nombreux systémes taxinomiques (ex: la taxinomie faunique), les structures mentales
qui ordonnent les informations en série (ex : 'alphabet qui va de A jusqu’a Z) ou celles
qui les rangent selon des classes hiérarchiques d’inclusion (ex : toutes les espéces qui
marchent sur deux pieds sont des bipédes, donc les humains sont des bipédes). En
regard de ce large champ notionnel, et a ’instar de Jean Matter Mandler dans Stories,
Scripts, and Scenes : Aspects of Schema Theory, je vais réduire I’étendue de mon
argumentation & des considérations plus narratives. Il s’agit, tout au long de la thése,
de se concentrer sur les schémas narratifs, c’est-a-dire sur les structures abstraites qui

organisent spatialement et temporellement la connaissance reliée 4 la mise en intrigue.

J’emploie I’expression «schéma narratif» afin de prolonger la réflexion engageée par
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Bordwell et plus récemment par Branigan®. Il importe de préciser que la notion s’inscrit
dans la catégorie de la forme, de la Gestalt ou tout simplement de I’intrigue. Les
schémas narratifs tels qu’ils sont envisagés sont donc 4 la fois tributaires de la
structuration ou de la schématisation des situations et du mode événementiel.

Au départ, les structures cognitives auxquelles se référait Bartlett demeurent des
schémas mémoriels. De fait, la validité psychologique des schémas narratifs a été
confirmée par des expériences de remémorisation. On a relevé que lorsque des histoires
étaient construites selon un ordre canonique bien établi, ¢’est-a-dire une forme narrative
linéaire qui place au premier plan I’enchainement des causes et des effets et la poursuite
d’un but, le rappel leur correspondait presque parfaitement [FAYOL, 1985 : 45-52,
MANDLER, 1984 : 47-73, et THORNDYKE, 1977]. On a aussi observé que les sujets
ajoutaient méme des éléments absents afin de préserver I’ordre auquel ils étaient
familiers. Par conséquent, si on me demandait de récapituler dans I’ordre les
événements tels qu’ils sont apparus dans Exotica, la difficulté serait grande et ce,
malgré les nombreux visionnements de ma lecture-en-compréhension. L’ordre du film
d’ Atom Egoyan est loin d’étre “canonique”. En revanche, sans avoir revu The Mask
(Charles Russell) depuis sa sortie en 1994 et sans avoir le synopsis sous les veux, je

peux raconter sans peine et sans avoir peur de me tromper les grandes lignes du début

6 - C’est depuis Narration in the Fiction Film [1985a] et Classical Hollywood Cinema
[1985b] que Bordwell utilise I’expression «schemata» afin de désigner les connaissances
générales du spectateur. Adhérant 4 la théorie, Branigan traite longuement des schémas
narratifs dans Narrative Comprehension and Film [1992].
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a la fin. De «zéro & héros» (comme |’écrivait un critique), I'intrigue du film mettant en
vedette Jim Carrey est linéaire, ce qui explique que son rappel soit plus facile.
Cependant, les expériences de psychologie cognitive qui ont étudié la relation entre les
structures cognitives et les structures narratives de différents types de textes’

démontrent que la notion de schéma ne sert pas seulement d’aide mnémonique.

Memory and comprehension were best when an incoming text matched up

readily with a standard, well-learned structural hierarchy of goal-directed
episode sequences [THORNDYKE, 1977 : 95, c’est moi qui souligne].

La mémoire, que j’étudierai plus longuement dans le prochain chapitre, est partie
prenante de la faculté de raisonnement et des acquisitions de connaissances. Le respect
de I’ordre causal et linéaire a un impact facilitateur non seulement sur le rappel, mais
aussi, et d’abord, sur la compréhension d’un récit. Les schémas mémoriels consistent
tout autant en des schémas de connaissance. De la sorte, on dispose de matrices de
construction narrative. En plus de progresser suivant un parcours identique tracé par le
film, les spectateurs ont généralement recours aux mémes “guides” narratifs pour les

orienter dans leur aventure.

7 - Notamment, on présente aux sujets quatre récits : 1) récit conforme a I’ordre
canonique, 2) récit déviant légérement du canon, 3) aléatorisation des différentes parties
du récit et 4) une suite au hasard d’événements comportant toutes les parties d’un récit
unique mais dont chaque partie est empruntée a différents récits. Le premier type donne
lieu aux meilleures performances de rappel [FAYOL, 1985 : 53]..
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3. UNE QUESTION D’HABITUDE

L’acquisition et la définition des schémas narratifs sont soumises a un vaste
champ de déterminations. La spectature constitue une activité culturelle
socialisée/socialisante et, malgré la dimension singuliére de chaque visionnement, il
faut garder & I’esprit son caractére commun®., D’une maniére générale, I’accés a la
signification est lié 4 un groupe social. L’environnement explique et justifie les
situations auxquelles on est confronté ou celles dont on est témoin.

Du fait méme qu’elle participe a la culture, la signification est publique et
partagée. La maniére dont nous vivons, qui est culturellement adaptée, dépend
entiérement de significations et de concepts qui nous sont communs, tout
comme elle dépend des modes de discours que nous partageons et qui nous
permettent de négocier les différences qui peuvent apparaitre dans les
significations et dans les interprétations. L’enfant ne «s’introduit» pas dans la vie
de son groupe comme un ensemble particulier et autistique de processus
primaires. Il participe d’emblée a un vaste processus public ou se négocient
publiquement les significations. Et ces significations ne sont pas a son avantage
tant et aussi longtemps qu’il ne parvient pas 2 les faire partager par les autres
[BRUNER, 1991 : 28].

A I’image du titre de I’ouvrage de Bruner, toute la thése de ...Car la culture donne

forme a [’esprit. De la révolution cognitive a la psychologie culturelle repose sur le

8 - Gilles Thérien a formulé de fagon trés juste le caractére & la fois commun et
personnel des schémas narratifs : «L’acte de lecture, tout en étant un acte
imminemment singulier et individuel, est I’acte par lequel le lecteur devient collectif,
pluriel, ouvert aux autres dans le temps et dans I’espace mais, du méme coup, c’est
aussi ’acte par lequel il devient de plus en plus difficile de distinguer ce qui pourrait
étre une pensée personnelle et I’amalgame de diverses pensées glances au cours de
lectures multiples» [1990 : 73]
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fagonnement, I’orientation et le controle par la culture. Bien que je sois conscient de
tout le débat idéologique qui se cache derriére la négociation publique de la
signification, je ne souhaite pas entrer dans de telles considérations. L’activité que
j’étudie se déploie une fois que le spectateur a traversé en bon consommateur I’espace
socio-économique érigé par I’ industrie du cinéma — soit le fait cinématographique de
Cohen-Séat — pour pénétrer dans I’espace diégétique et ludique du film — le fait
filmique. Je m’intéresse plus particuliérement aux éléments du film et aux facteurs
cognitifs (par contraste avec les croyances, leurs valeurs et autres facteurs socio-
culturels). Cependant, la spectature n’est certes pas affranchie de toutes régles ou
conventions durant la projection. Le cinéma forme un systéme interprétatif assujetti
de multiples matrices institutionnelles, systéme qui organise le savoir et qui médiatise
la production de sens. Nous rencontrons Ia uns notion — et, aussi, un lien idéologique
— difficilement contournable : I’institution.

En études cinématographiques, I’institution est le noyau de la théorie sémio-
pragmatique développée par Roger Odin. Pour lui, «la lecture d’une image n’est pas le
résultat d’une contrainte interne, mais d’une contrainte culturelle» [1983 : 70]. La
réalisation et la spectature sont des pratiques sociales programmées par des
déterminations externes. Les institutions représentent ainsi des types de structures
articulant le faisceau de [ces] déterminations» [1983 : 71]. Notamment, les institutions

cinématographiques expérimentale et familiale (les films de famille) reglent de fagon



64

différente le degré de cinématographicité des oeuvres. La premiére favorise les images
réflexives alors que la seconde admet la méconnaissance de la “grammaire” filmique
(adresses a la caméra, flous, bougés, mauvais raccords, etc). Le spectateur doit de la
sorte se positionner en concordance avec les régles de chacune. Cependant, les
dispositions de ces derniéres institutions sont difficilement recues. Lorsque réapparait
le titre du film de Shirley Clarke Bridges-go-round (1957) aprés quatre minutes de
visonnement et que les mémes images recommencent a défiler accompagnées cette fois
d’une autre trame sonore, il faut assister aux réactions négatives et bruyantes
d’étudiants en cinéma pourtant préparés a voir un film expérimental pour prendre
conscience de la primauté de la narrativité. Ces réactions sont néanmoins tout a fait
compréhensibles dans la mesure ou un tel film s’éloigne des déterminations de
I’institution cinématographique dominante. Il est bien sir question du cinéma de
fiction, grand héritier de la tradition hollywoodienne, ou la préséance est notamment
donnée aux images figuratives et a la narrativité.” L’ intériorisation du «désir de fiction»
auquel renvoie Odin ainsi que la prédisposition a organiser le vécu sous forme narrative

(Bruner) réglent spontanément la production de sens et d’affect en fonction de la

9 - Le faisceau de déterminations fictionnalisant appelle I’application inconsciente, de
la part du spectateur, de sept opérations : 1. Figurativisation; 2. Diégétisation; 3.
Narrativisation; 4. Monstration; 5. Croyance; 6. Mise en phase; 7. Fictivisation [1988].
Notons toutefois que selon I’exposé qu’en a fait Odin durant un cours donné a
I’Université de Montréal au printemps 1995, ce faisceau de déterminations a été
modifié et risque de I’étre de nouveau. Il faudra compter sur I’ouvrage tant attendu
d’Odin sur la sémio-pragmatique afin d’évaluer toutes les corrections apportées au
faisceau initial.
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compréhension d’une intrigue. Le film qui ne soutient pas I’intérét d’une progression
narrative rebute donc rapidement le spectateur.

Pourvu d’une fonction normative, le concept d’institution posséde également
une dimension cognitive plus importante encore pour mon propos. Pour Bruner. «les
institutions culturelles sont construites de telle maniére qu’elles reflétent les convictions
du sens commun sur le comportement humain» [1991: 52]. Cette affirmation, le
psychologue la tire de la pensée d’Alfred Schutz, philosophe et sociologue qui sert
aussi d’inspiration aux travaux sociologiques de Peter Berger et Thomas Luckmann sur
la construction de la réalité. Ces derniers s’intéressent au phénoméne de
I’institutionnalisation. Pour eux, «I’institutionnalisation se manifeste chaque fois que
des classes d’acteurs effectuent une typification réciproque d’actions habituelies»
[1986: 78]. Historiquement située, la genése de ce genre de typifications sociales tire
toutefois son origine d’un fait élémentaire : I’habituation ou I’accoutumance a laquelle
est sujette toute activité humaine. Les actions répétées ou les directives souvent
réitérées se fondent dans un modéle pouvant ensuite étre reproduit sans effort. On
retrouve le méme type de réflexion dans I’esthétique de la réception de Jauss.

De tels modéles, que la vie sociale engendre en «habitualisant» certaines actions,

c’est-a-dire en les érigeant en stéréotypes de comportement, ont pour effet de

provoquer des attentes qui se fixent en normes sociales et peuvent se transmettre
de génération en génération sans avoir besoin pour autant d’étre expréssement
formulées ou codifiées comme les dispositions de la loi, les commandements de

la religion ou les maximes de la morale. Il s’agit d’un savoir dans I’ordre du
comportement, de " habitus... [JAUSS, (1975) 1978 : 269].
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Bien qu’ils perdent leur singularité, ces modéles ne sont toutefois pas dépouillés de leur
sens. Leurs significations viennent plutt s’inscrire dans ce que Berger et Luckmann
décrivent comme un estock général de connaissances» pré-données et disponibles
ultérieurement [1986 : 77]. En d’autres mots, ce stock général correspond aux
nombreux schémas narratifs. Dés lors, on comprend pourquoi la narrativité linéaire de
type “canonique” est plus schématisable par le spectateur. Ledit canon correspond & une
intrigue qui a déja été maintes fois répétée. Le spectateur a I’habitude de progresser en

suivant la causalité des événements narrés.

4. A L'HORIZON DU GENRE

L’esthétique de la réception de Hans Robert Jauss et de I’école de Constance a
développé une notion essentielle a la prise en compte de la spectature. Méme en tenant
4 écart sa dimension frontalement idéologique et sociale, on peut difficilement
négliger de considérer I’«horizon d’attentes.

L’analyse de I’expérience littéraire du lecteur [ici, de I’expérience cinéma-
tographique du spectateur] échappera au psychologisme dont elle est menacée
si, pour décrire la réception de I'oeuvre et I’effet produit par celle~ci, elle
reconstitue I’horizon d’attente de son premier public, c’est-a-dire le systéme de
référence objectivement formulable qui, pour chaque oeuvre au moment de
I’histoire ou elle apparait, résulte de trois facteurs principaux : I’expérience
préalable que le public a du genre dont il releve, la forme et la thématique
d’oeuvres antérieures dont elle présuppose la connaissance, et I’opposition entre
langage poétique et langage pratique, monde imaginaire et réalité quotidienne.
[JAUSS, (1975) 1978 : 49]
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Les médiateurs culturels (publicité, promotion, site Web. critique, etc.) représentent
des horizons d’attente qui conditionnent la spectature. Toutefois, les genres
cinématographiques prédisposent de maniére plus saillante le spectateur a une «réponse
organique bien adaptée» (Bartlett). Les attentes de ce demier different selon qu’il
s’agisse d’un western, un film de science-fiction ou une comédie. D’ailleurs, outre celle
reliée aux conventions, la notion d’attentes ou d’expectative est partie prenante des
diverses définitions des films de genre. Entre autres, Louis Giannetti et Barry Keith
Grant définissent respectivement le genre comme :
Un type identifiable de films qui est caractérisé par un ensemble de conventions
dominantes (reliées au sujet, aux personnages et au traitement) qui engendrent
chez le spectateur un ensemble d’attentes plus ou moins précises [GILANNETTI,
1982 : 299, 479, ma traduction].
Les films de genre sont ces longs métrages commerciaux qui, & travers la
répétition et la variation, racontent des histoires familiéres avec des personnages
familiers dans des situations familiéres. De plus, ceux-ci encouragent des
expectatives et des expériences similaires a celles de films analogues que nous
avons déja vus [GRANT, 1988 : xi, ma traduction].
En ce sens, la notion de genre, lentement réhabilitée dans le champ des études
théoriques, se préte trés bien a I’explicitation de la spectature.
Comédie, romance, action, drame, stars (acteurs et réalisateurs), science-fiction.

western et horreur, ’aménagement des clubs vidéos ou le classement des cinéguides par

genre ou «unité textuelle-systématique» oriente le spectateur dans son choix de film car

10 - Cette traduction est en fait une adaptation de la définition de Giannetti. De plus,
je tiens a préciser que ces deux traductions frangaises sont celles que j’ai rédigées pour
«Une machine 4 faire penser» [PERRON, 1995].
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il connait les genres, ce sont des classes de films culturellement et esthétiquement
reconnues''. Les genres peuvent se chevaucher, mais en dépit d’un certain vague qui
ne leur permet pas de s’instituer comme «moyens de classification», ils exercent «une
fonction de lecture et d’interprétation» [FOWLER, 1982 : 37]. Au moment ou le
spectateur s’arréte devant la section des films d’horreur, tout un horizon d’attente
s’ouvre alors 4 lui. L’horizon d’attente du spectateur s’appuie sur une mémoire
générique.
What is remembered... is an underlying structure that has become “manifest” on
different occasions; the occasions themselves may not be recall at all. [...]
Generic memories can persist even when the individual episodes that gave rise
to them have been entirely forgotten. [NEISSER, 1989 : 73].
Bien que certains visionnements puissent représenter des événements uniques et
marquants (ou méme bouleversants) dont on gardera — au méme titre que le détail
saillant d’un film — une trace inéluctable, il est impossible de se souvenir de tous les
films d’horreurs qu’on a pu voir depuis son enfance'?. C’est par des expériences
horrifiantes répétées que I’idée du genre a pu se former. On ne sait trop ou, ni trop

comment et ni trop quand cette idée a pris forme, mais elle fait tout de méme partie de

ses outils cognitifs. Qui plus est, Ulric Neisser constate que ce type de mémoire est

11 - «Le genre est ce que, collectivement, on croit qu’il este [TUDOR, 1973 : 139, ma
traduction]. Jean-Louis Leutrat complétera cette définition en spécifiant «... on croit
qu’il est & un moment donné» 1983 : 27].

12 - L’oubli survient plus facilement en mémoire épisodique — celle des expériences
ponctuelles que nous avons vécues et leur ordre — qu’en mémoire sémantique ou 'on
retrouve cette mémoire générique et les schémas mémoriels de Bartlett.
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également typique d’un autre domaine important : I’acquisition d’habiletés. Nous
trouvons la un élément de réponse a I’intuition qu’a eue Branigan il y plus de dix ans:

It’s my belief that a film spectator, through an exposure to a small number of

films, knows how to understand a potentially infinite number of new films. The

spectator is able to recognize immediately repetitions and variations among

films, even though the films are entirely new, and outwardly quite distinct

[1984a: 17].
C’est en s’appuyant sur sa connaissance schématique que le spectateur est apte a
comprendre un nombre infini de films et qu’il peut élargir nos connaissances. Nul
besoin de répéter longuement qu’on ne visionne pas chaque nouveau film avec la méme
“natveté” que nous avions lorsque nous étions tout petits et que nous nous faisions
raconter nos premiers contes ou que nous regardions nos premiéres émissions pour
enfants. Et il apparait que I’«organisation logico-causale des actions successives»
intervient dés I’age de quatre ans et que c’est vers sept-huit ans que I’enfant commence
a posséder des schémas adultes» [FAYOL, 1985 : 82, 85]. Et cette competence narrative
s’affinera au fil du temps ou, pour le formuler autrement, aux “films” des ans.”

A la seule désignation d’un genre comme I’horreur, le spectateur a aussitot en

téte un large schéma narratif. [l sait que I’intention sous-jacente aux films d’horreur —

sa dimension pragmatique — est celle d’horrifier ou de faire peur et il attend d’emblée

13 - «Je dis... que, tandis que nous avons une prédisposition “innée” et primitive a
I’organisation narrative, qui nous permet trés vite et facilement de la comprendre et de
I’utiliser, la culture nous équipe rapidement en nouvelles formes de narration, grace a
sa “boite a outils”, et grice aux traditions de récit et d’interprétation auxquels nous
sommes bientdt amenés a participer» [BRUNER, 1991 : 92].
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des figures et des modes du récit codifiés. Cette attente* renvoie a une structure
cognitive qui lui permet de se représenter une histoire dans ses traits essentiels, histoire
que quelques images mentales peuvent exemplifier. Le spectateur a présent a I’esprit
que les films d’horreur mettent toujours en scéne la menace de quelqu’un ou de quelque
chose de monstrueux, que ce soit un vampire, un loup-garou, un fantome, un
psychopathe, une voiture ou une maison. Il prévoit un affrontement entre les forces du
Bien et celles du Mal. Il devine le triomphe de I’homme ou de la femme de devoir.
Cette idée prospective organise |’essentiel narratif (story gist) et influence d’une fagon
ou d’une autre le travail perceptivo-cognitif du spectateur. Partant d’une telle
observation, il faut revoir la dualité de la narratologie comparée'’. Parce que le
spectateur se sert de tous ses outils cognitifs pour comprendre le film qu’il est en train

de visionner, il est difficile de séparer I’intrigue — le théme ou le contenu — de la

14 - Parce que j’aborderai plus tard la notion d’anticipation, je me borne pour I’instant
a la question de I’attente.

15 - Dans la lignée des études de Propp, Todorov et Brémond, la narratologie du
contenu ou narratologie thématique étudie le récit comme “mode de mise en intrigue”.
Elle s’intéresse aux contenus et aux structures narratives de I’histoire et du monde
raconté sans se soucier des véhicules ou du médium qui les prennent en charge. Tous
les récits correspondent a ce type d’analyse (récits : oral, scriptural, théatral, dessiné ou
cinématographique). Dérivant de I’école genettienne [j’ai du reste cité Figures [I a ce
sujet], la narratologie de I’expression ou narratologie modale étudie le récit comme
«mode de représentation» des histoires et des mondes racontés et se préoccupe de la
spécificité du médium et des matiéres de I’expression qui les prennent en charge. Elle
s’intéresse d’une part aux différences entre I’histoire et la mise en récit ou entre |’ordre
des événements et leur présentation et d’autre part au rapport entre ce qui est raconté
et ce qui le raconte [Cf METZ, 1968 : 144, GENETTE, 1983 : 12-13 et
GAUDREAULT, 1988 : 41-43].
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représentation — la modalité ou I’expression. Il est alors nécessaire d’embrasser

ensemble les dimensions syntaxique, sémantique et pragmatique du film.

5. UN PROCESSUS INTERACTIF

Apres avoir mis en lumiére le savoir préalable du spectateur, son habitude des
formes, sa connaissance des intrigues et de leurs dispositifs génériques, on est de
nouveau a méme de constater a quel point les principes de la linguistique structurale
ont pu nuire & I’étude de la spectature et de la spectature-en-progression. D’une part,
on I’a vu, face a un systéme de communication monodirectionnelle au sein duquel le
spectateur ne peut pas modifier de quelque maniére le discours &/de I'écran, la
narratologie cinématographique comparée s’est largement préoccupée de I’instance
racontante (énonciateur/méga-narrateur/grand imagier). D’autre part, et malgré la
volonté de ne pas anthropomorphiser les instances en cause, la monodirectionnalité de
la communication a tout de méme été étudiée 4 partir d’un modéle énonciatif (le couple
énonciateur/énonciataire, ou carrément le JE/TU). Le commentaire de Metz au sujet de
la conversation audio-visuelle telle que I’a théorisée Gianfranco Bettetini (dans son
livte La Conversazione audiovisiva de 1984) est représentatif de la position qu’on
adapta face 4 la relation entre le film et le spectateur.

Le paradoxe est d’avoir choisi la métaphore de la conversation pour des types
de discours qui s’en éloignent radicalement, et le second paradoxe est que
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I’ouvrage,..., insiste lui-méme beaucoup sur cet éloignement : l¢ film n’est pas
i , la conversation dont traite I’ouvrage est
imaginaire, pour ainsi dire fantasmatique [METZ, 1991 : 22, c’est moi qui
souligne].
Il est évident que sur le plan énonciatif, les deux péles de la communication filmique
ne peuvent pas interagir. Cependant, cela est tout a fait différent au niveau cognitif.
Un film privilégie ou oriente toujours une certaine lecture tout en jouant sur
plusieurs voies pour susciter la curiosité du spectateur. Mais la lecture est avant
tout un processus interactif. Tous les spectateurs actualisent les significations
du film par un travail de lecture dont les éléments sont issus de leurs propres
répertoires [PERUSSE, 1992 : 104].
Introduite au sujet du processus dynamique qui lie I’histoire, le récit et la mise en
intrigue/en film, la notion d’interaction doit étre au coeur de I’étude de la spectature.
Considérons, si on le veut bien, qu’une fois dans la section des films d’horreur,
le choix du spectateur s’arréte sur House de Steve Miner (1986) a cause de I’«image
narrative» du film qu’esquisse la boite de la vidéocassette. Sous le titre écrit en rouge,
on voit une main sectionnée, en état de décomposition partielle, allonger le doigt pour
appuyer sur le bouton d’une sonnette. «Ding dong. Vous étes mort. (You’re dead)» est
inscrit sous la main. Il s’agira sensiblement d’une histoire de maison hantée et le
descriptif a I’endos de la boite le confirme. Mais ce qui capte I’intérét de I’amateur

d’horreur, c’est la courte épigraphe placée, elle, juste au-dessus du titre'. Ony

lit :

16 - D’autre part, il faut noter que cette épigraphe n’apparait pas sur la boite de la
version frangaise. Cette derniére développe une autre image narrative.
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House is unexpectedly ambitious, refreshingly unpredictable horror comedy.
The special effects are imaginative and impressive. House is fun to visit. - Los
Angeles Times
Puisque la notion de genre renvoie, a travers I’exposition réitérée et la familiarité des
formes et des récits, a des systémes d’attentes et des schémas raisonnablement bien
définis, le spectateur se réjouit a I’idée que House soit imprévisible. Le «plaisir du
genre» sera réaffirmé au mieux. Dés le début du film, des marqueurs génériques
encouragent le spectateur 4 adopter une attitude mentale appropriée a son large schéma
narratif reli¢ aux films d’horreur et a celui des maisons hantées. [l reconnait tout de
suite des éléments profilmiques et filmiques fortement codés : une maison au style
victorien (qui fait facilement penser a celle de Psycho d’Alfred Hitchcock (1960)), des
cadrages étranges, un mouvement de caméra filé et une musique angoissante. A partir
de ce moment, le spectateur ne cesse d’interagir avec le film. Il ’associe déja a la
tradition des Amityville, la Maison du diable (Stuart Rosenberg, 1979) ou Poltergeist
(Tobe Hooper, 1982). D’ailleurs, peut-on visionner un film sans avoir en téte

(consciemment ou non) une série de références interfilmiques. Jean-Marie Schaeffer

écrit :

est présent dans tout acte de réception, en tant que toute réception implique une
interprétation et que celle-ci ne saurait se faire en dehors d’un horizon d’attente.
[SCHAEFFER, 1989 : 151]

En d’autres mots, un film entretient des relations d’échos, de résonances, de contrastes,

de similitudes ou de réitérations avec d’autres films. Ce «vaste champ d’interférences»
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[BESSALEL et GARDIES, 1994 : 125] ou ce grand espace discursif est habituellement
désigné sous le nom d’intertextualité. Je dirai plutdt que pour étre accessible et
compréhensible, tout film requiert un «co-texte» (une expression empruntée a Eco
[(1979) 1985 : 19]) au méme titre que toute interprétation nécessite un contexte, c’est-
a-dire «une construction psychologique, un sous-ensemble des hypothéses de I’auditeur
sur le monde» [SPERBER et WILSON, (1986) 1989 : 31]. C’est pourquoi le régime
lectorial de la généricité, qui speécifie la «fonction de lecture et d’interprétation» signalée
par Fowler, convoque I’élargissement des horizons de la notion de genre. Dans cette
optique, Peter J. Rabinowitz identifie la fiction populaire et la fiction sérieuse comme
deux genres différents. Chacune met en relief différentes régles de lecture. Les recits
populaires — ou les textes lisibles de Barthes et les «movies» de Carroll — sont donc
fonctionnels (respect de la logique causalité), conditionnés par I’intrigue et ils insistent
sur des opérations de configuration (c’est-a-dire regrouper de traits caractéristiques en
modéles ou schémas connus) [RABINOWITZ, 1987 : 183-184]". Acquiescant a cette
conceptualisation, Bordwell avoue que «perhaps the most powerful category schema of
recent years has been that of a “classical” American filmmaking, and it has undergone

repeated revision» [1989a : 150]. Le spectateur qui va visionner un «movie» ne s’attend

17 - Les textes scriptibles et les «films», dont les paradigmes par excellence demeurent
pour Rabinowitz les récits (romans) psychologiques, sont de leur coté indiciels,
conditionnés par les personnages et ont tendance & renforcer les opérations de
signification et de cohérence (c’est-a-dire chercher le sens et la cohésion d’un élément
du film ou d’une action d’un personnage).
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évidemment pas a voir un «film» a la Godard."® Dés la premiére scéne, audio-voir un
film consiste toujours a «audio-voir & la méme maniére de»."” De nombreux contextes
et des co-textes sont alors appelés a jouer un rdle important dans la compréhension
fonctionnelle de I'intrigue. En définitive, le cinéma narratif n’existe pas sans le

processus interactif engagé entre le film et le spectateur.

18 - Cette distinction d’horizon d’attente m’incite a penser que Iinstitution
fictionnalisante dominante de Roger Odin n’est pas uniquement du ressort des
déterminations reliées aux sept opérations de fictionnalisation. Bien que sur le fond,
tout le cinéma narratif se ressemble, il ne faut cependant pas sous-estimer |’importance
de déterminations sociales reliées aux notions d’art, d’auteur et de divertissement.
Kramer vs. Kramer (Robert Benton, 1978) et Persona (Ingmar Bergman, 1967) sont
tous deux des drames psychologiques mais le premier est moins pris au sérieux que le
second. Hitchcock et Godard sont deux auteurs prisés, mais ['un réalisait des «smovies»
et ’autre des «films».

19 - Je paraphrase Rabinowitz : «We can never interpret entirely outside generic
structures : “reading”— even the reading of a first paragraph — is always “reading as”»
[1987 : 176].
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Un mouvement brownien

Moreover, cinema'’s viewing conditions add a constraint : under normal conditions.
it is impossible to review stretches of a film as one can reread passages of prose. The
relentless forward march of stimuli in a film puts an extra strain on the spectator’s
memory and inferential processes.

- David Bordwell, Narration in the Fiction Film, 1985, p. 33.

1. LA DOUBLE «DOUBLE TEMPORALITE» FILMIQUE'

Pour introduire la double temporalité narrative, Genette fait référence au cinéma

et a Christian Metz qu’il cite au début du chapitre de Figure [II sur ’ordre.” Le renvoi

1 - Je reprends et précise ici certaines des notions que j’ai introduites dans «La
mémoire, ¢’est ce qu’il me reste & défaut d’une vue» [PERRON, 1994].

2 - «Le récit est une séquence deux fois temporelle... : il y a le temps de la chose-
racontée et le temps du récit (temps du signifié et temps du signifiant). Cette dualité
n’est pas seulement ce qui rend possibles toutes les distorsions temporelles qu’il est
banal de relever dans les récits (trois ans de la vie du héros résumés en deux phrases
d’un roman, ou en quelques plans d’un montage «fréquentatifs de cinéma, etc.); plus
fondamentalement, elle nous invite & constater que I’une des fonctions du récit est de
monnayer un temps dans un autre temps (METZ, 1968 : 27)» [GENETTE, 1972 : 77,

c’est moi qui souligne].
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n’est pas si curieux et déplace d’emblée mon propos vers des questions plus spécifiques
au cinéma. Je Iai précisé auparavant, le film est en devenir. Il implique dans son
essence une temporalité signifiante qui s’oppose & une spectature globale ou
synchronique de Ihistoire. Inversement, et jusqu’a la fin, il nécessite d’étre
“consommé”, parcouru ou traversé de fagon diachronique et surtout, a un rythme précis.
Cette derniére donnée est fondamentale. Quelle que soit I’ histoire racontée ou quelles
que soient les marques temporelles inscrites par la narration, le récit est inévitablement
circonscrit par une durée extra-diégétique et extra-filmique, c’est-a-dire le temps de la
projection. Au cours d’une séance limitée, voire standardisée a quatre-vingt-dix ou
cent-vingt minutes, le défilement ininterrompu d’informations auditives et visuelles va
poser certaines difficultés au spectateur.
Disparues aussitot qu’apparues, les images filmiques sont fondamentalement
labiles, fugitives, évanescentes; il faut les saisir au vol, dans I’instant, sur le
champ, et sans espoir de retour; prises dans un mouvement de défilement
incessant, elles ne nous laissent aucun répit, n’offrent aucune prise a notre
maitrise, interdisent toute possibilité de contréle et de vérification (du moins
dans les conditions normales de la projection) [ODIN, 1983a : 69].
Pour comprendre le récit, le spectateur devra, comme dans la vie de tous les jours,
appliquer ses efforts sur la reconstruction mentale des événements, des actions et des
lieux qu’il percevra. C’est donc par le temps de la perception et de la cognition que les
contraintes imposées par la linéarité du temps de la projection pourront étre surmontees

et que le temps du récit pourra étre monnaye. On néglige trop souvent de mettre en

évidence que si le déroulement d’un film est linéaire et va sans cesse de I"avant, la
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perception en direct du spectateur tient «plutét du mouvement brownien. [Elle]
progresse par sauts, retours en arriére, dérives latérales, anticipations et surimpressions,
non par caprice ou inconséquence de lecture mais par attention a la trame textuelle»
[GARDIES, 1993a : 170]. Ce nouveau rapport redouble en quelque sorte la «double

temporalité» filmique (figure 6) :

temps du signifiant [temps du signifié

spectature-en-prog’resSioh projection perception et cognition
narration - |récit histoire
Figure 6

Si le temps de la perception et de la cognition est autant a I’oeuvre en littérature qu’en
cinéma, c’est du coté du signifiant que les deux types de lecture se distinguent.
Comparativement a celui du récit littéraire, le temps du récit filmique n’est pas feint ou
mesuré a travers une vitesse fort variable de lecture. Son temps est réel et bien
déterminé. La mise en intrigue et la mise en film vont donc provoquer et tirer avantage
de ce temps réel et du mouvement brownien que devra effectuer la spectature. Loin de
nécessiter un simple enregistrement d’images et de sons, les données sensorielles
doivent au contraire étre filtrées, transformées, emmagasinées, inférées, comparées avec
d’autres afin de bétir un monde consistant et stable. Le travail cognitif et surtout
mémoriel que cela nécessite est non négligeable. Pourtant, c’est un laissé-pour-compte

de la théorie et ¢’est pourquoi il est nécessaire de s’y intéresser plus spécifiquement.
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D’abord, il faut spécifier que la mémoire n’est pas seulement constituée d’une
simple propriété d’emmagasinage d’informations ultérieurement pergues dans un passé
éloigné. La mémoire, c’est I’espace dans lequel un événement se produit, de fagon
transformée®, pour la seconde fois. Pour se souvenir, il faut recréer I’expérience
originale de la situation vécue. Ainsi, la mémoire est constructive et doit étre considérce
comme un systéme de stockage et de traitement d’information. Ce systéme peut étre
décomposé en trois opérations ou niveaux successifs conformément a Iarchitecture
schématisée en figure 7.}

Sans en prendre conscience, on est continuellement exposé a une multitude de
stimulations. Ce premier enregistrement me met en contact avec le monde. Avant méme
d’étre identifiée et encodée, |’ information auditive et/ou visuelle brute’ est stockée en

mémoire sensorielle®. La rétention de cette base mémorielle, bien que trés labile, permet

3 - Doublement transformée puisque la perception implique d’ores et déja une
transformation.

4 - Orientée en fonction de mon présent exposé, cette architecture ne représente certes
pas les mécanismes et les niveaux de la mémoire dans toute leur complexite. Pour un
exposé plus précis, voir entre autres RICHARD [1990], FORTIN et ROUSSEAU
[1993], WEIL-BARAIS [1993] ou LIEURY [1993].

5-Je m’en tiens a ces deux types de données puisque hormis !’audition et la vue, les
trois autres systémes sensoriels (I’olfaction, le goit et le toucher) ne sont pas sollicites.
On se souviendra que I’Odorama du film Polyester (John Waters, 1981) — c’est-a-dire
cette carte sur laquelle, suivant les indications a I’écran, le spectateur pouvait gratter
une dizaines de petites ronds roses afin de sentir ce que les personnages reniflaient —
n’a pas connu un succes colossal.

6 - La mémoire sensorielle visuelle, ou mémoire iconique, serait de I’ordre de 250 a 500



e~

80

Connaissances

- Ou -

informations

sémantiques
(ou abstraites)

Mémoire i long terme
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.......................... - actlvauon - M OO IO R N e e a0l
Somonre sen ol

Informations

| sensorielles
auditives

informations et/ou visuelles

Figure 7
un transfert vers le second niveau.

On nomme habituellement ce second niveau la mémoire a court terme.
Cependant, la notion de mémoire de travail lui a progressivement été préférée. J utilise
cette seconde notion car elle a I’avantage de mettre ’accent sur le traitement de
I'information et non pas seulement sur la courte durée de la rétention. Dans
I’architecture mémorielle, c’est en qualité d’espace de travail du spectateur que ’on
peut considérer ce niveau. La mémoire de travail est un mécanisme controlé et
conscient (du moins, beaucoup plus conscient que d’autres mécanismes cognitifs) qui

se veut une sorte de processeur central qui dirige I’encodage, la rétention et le rappel

millisecondes. Son versant auditif, soit la mémoire échoique, semble pouvoir conserver
des sons jusqu’a quatre secondes, ce qui peut expliquer I’éternelle prééminence des
dialogues qui jouissent d’un temps de traitement plus long.
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des informations’. La capacité pure de la mémoire de travail est pour certains
chercheurs de 3 a 5 éléments ou, suivant le nombre magique de George Miller, de 7
«plus ou moins» 2 chunks. Un chunk se définit comme «toute unité de stimuli ayant une
signification» [FORTIN et ROUSSEAU, 1993 : 149], que ce soit un objet singulier ou
I’idée générale de toute une séquence. Selon le temps de présentation et les procédés
mnémoniques (I’apparition successive des ¢léments 4 mémoriser ou la révision mentale
du spectateur en sont des paradigmes), un plus grand nombre de chunks pourra étre
mémorisé. Ce nombre tient toutefois compte d’un déroulement diachronique puisque
ce second niveau de mémorisation a principalement été étudi¢ avec des contenus
verbaux (tels une lettre, un chiffre, un mot ou une phrase). Ainsi, face au cinéma, il est
certes nécessaire de nuancer cette dite capacité car la polyphonie informationnelle
qu’exhibe la diachronie de synchronie filmique ne focalise pas toujours I’attention
spectatorielle sur un élément particulier, comme c’est le cas lors d’un gros plan. Le
spectateur doit traiter I’image et le son afin d’en extraire les éléments a encoder.
L’information stockée en mémoire de travail ne se dégrade pas avant quelques secondes
et, suivant une possible révision mentale, elle peut étre conservée durant quelques
dizaines de secondes.

11 faut plusieurs secondes pour stocker une information dans la mémoire a long

7 - Elle posséde deux systémes interreliés [BADDELEY, 1989] : 1) une tablette visuo-
spatiale responsable de la rétention temporaire et de la manipuiation d’informations
visuelles et spatiales et 2) une boucle articulatoire responsable des informations reliées
au langage verbal.
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terme, car celle-ci conserve des informations abstraites. En d’autres mots, les données
sensorielles sont dépouillées de leur attribut de surface pour étre traitées, encodées et
organisées a partir de leur sens. Plus la période de temps écoulée entre I’encodage et le
rappel est longue, plus I’information va devenir abstraite jusqu’a disparaitre totalement
(j°oublie ainsi la fin d’un film vu il y a plusieurs mois). Multimodulaire, la mémoire a
long terme est avant tout une mémoire sémantique dont [’ utilisation quotidienne est
inconsciente. En fait, lorsqu’il s’agit d’envisager la connaissance des faits, des choses
et des étres, la mémoire a long terme se scinde en deux systémes® : la mémoire
sémantique et la mémoire épisodique. Alors que la premiére contient les informations
nécessaires a |’ utilisation du langage et tous les types de schémas de connaissances que
j’ai mentionnés au chapitre précédent (généraux, génériques et narratifs), la seconde est
autobiographique et contient les souvenirs d’événements et d’expériences personnels.
Du moment o1 la signification d’un concept (le concept de film par exemple) est affecté
par un contenu mnémonique épisodique (son expérience du cinéma), ces deux types de
mémoire sont trés interreliés [FORTIN et ROUSSEAU, 1993 : 185]. En définitive, la
mémoire sert de connecteur, de filtre et de guide a la perception. Parce que le film se
déroule dans le temps, la mémoire détermine a plus d’un niveau la compréhension
fonctionnelle du spectateur. Comme le note Brooks, «memory — as much in reading

a novel as in seeing a play [ou un film] — is the key faculty in the capacity to perceive

8 - I s’agit en fait, j’y reviendrai, de deux sous-systémes qui s’intégrent 4 la mémoire
déclarative ou propositionnelle.
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relations of beginnings, middles, and ends through time, the shaping power of

narrative» [1984 : 11].

2. SE SOUVENIR D’UN DETAIL

En prenant en considération la quantité considérable d’informations visuelles
et auditives qu’elle pouvait comporter, le présent lecteur pourrait-il maintenant me
décrire en détails la premiére scéne d’Exotica décrite précédemment. De quelle couleur,
par exemple, pouvait étre la chemise d’Eric ? Quel animal était posé sur la console
d’Eric ? Que pouvait bien boire le barbu ? Combien y avait-il de chaises autour de sa
table ? A quel endroit le barbu a-t-il placé la cravate de Christina ? Etc. Il lui serait sans
doute difficile de le faire sans omettre certains détails. Le lecteur ne pouvait pas prévoir
que je lui poserais une telle question. Ses expectatives ou attentes I’ont certainement
poussé & se représenter la scéne et & la comprendre, c’est-a-dire a construire une
représentation mentale cohérente. Cependant, ne sachant pas que toutes les petites
particularités visuelles et auditives seraient ultérieurement considérées et ayant di
porter jusqu’a maintenant son attention sur la lecture du texte, j’imagine qu’il n’a pas
révisé mentalement la scéne de fagon répétitive afin de ne rien oublier. Parce qu’un
certain laps de temps réel s’est écoulé et parce qu’il lui serait impossible de retourner

en arriére pour audio-voir la scéne au cours d’un visionnement du film, le lecteur doit
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se contenter des images et des sons qu’il a conservés en mémoire et qu’il peut en ce
moment rappeler. Le spectateur d’un film est I’objet d’une contrainte aussi forte”.
«[P]erformance [de mémorisation] is limited by a task places on the cognitive
systemn» [ELLIS et HUNT, 1989 : 52]. Parce que la quantité d’informations sensorielles
est trés grande et parce qu’il n’est pas toujours en mesure de juger ce qui est important,
le spectateur ne peut pas retenir ou mémoriser tous les détails. toutes les informations
de surface d’une scéne. Celles-ci se transforment continuellement. Une nouvelle en
supprime une ancienne dans la mémoire de travail. La capacité de rétention étant de
quelques secondes, le spectateur doit encoder le sens général d’une scéne en mémoire
a long terme afin de pouvoir traiter la suite du défilement. Ainsi, pour s’assurer que le
spectateur retienne 1’indispensable, la narration doit le signaler.
Because viewing time sets constraints on memory, the spectator’s ability to
construct a coherent fabula depends upon repeated reference to story events. To
keep the main outlines of the action clear and to assure that proper hypotheses
are launched, the narration must reiterate the salient causal, temporal, and spatial
coordinates of the fabula. Repetitions can heighten curiosity and suspense, open
or close gaps, direct the viewer toward the most probable hypotheses or toward
the least likely ones, retard the revelation of outcomes, and assure that the

quantity of new fabula information does not become too great [BORDWELL,
1985a : 80].

9 - On pourrait ici objecter que le magnétoscope permet maintenant ce retour en arriére.
Cependant, si ce n’est que pour écouter & nouveau une réplique immédiate mal
entendue, I”opérateur de magnétoscope se plie tout de méme a I’implacable marche en
avant du temps filmique. Par conséquent, il ne retourne pas a la premiére scéne vérifier
un petit détail qui lui aurait échapper. Ou pour prendre un exemple plus frappant, il ne
note et ne tient pas une liste des pistes que lui a ouvertes un récit. Encore aujourd’hui,
le spectateur-opérateur visionne un film sur vidéo, il ne analyse pas.
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«Dés qu’un fait se produit plus d’une fois, ponctue I’écrivain Paul Auster, méme si c’est
arbitraire, un dessin s’ébauche, une forme surgit» 1988 : 228]. La répétition permet de
produire du sens' et de la clarté.

The Silence of the Lambs de Jonathan Demme (1990) exemplifie
admirablement le jeu et la portée de la répétition des éléments dramatiques importants.
L’une des intrigues tourne autour de I’évasion du Dr Hannibal Lecter (Anthony
Hopkins) grice a I’agrafe d’un stylo 2 bille dérobée au docteur en chef. L’évasion
débute a la soixante-quatorziéme minute du film alors que le Dr Lecter régurgite ladite
agrafe. Au préalable, pour bien marquer la cohérence de cette action, ia narration a
signalé de maniére trés inégale |’importance de ’objet :

1) 8¢ min = Le Dr Chilton (Anthony Heald) tient son stylo & bille dans ses mains

lorsqu’il discute avec I’agent Clarice Starling (Jodie Foster) lors de la toute

premiére visite de cette derniére (plans moyen et rapproché).

2) 9 min = En route vers la cellule du Dr Lecter, le Dr Chilton explique a

Starling : «Ne lui remettez que des feuilles de papier. Surtout pas de stylo ou de

crayon, ni agrafe, ni trombone sur le papier. S’il tente de vous transmettre quoi

que ce soit, ne I’acceptez pas».

3) fin 56° min = Gros plan du profil du Dr Chilton. Il écoute a I’aide d’un

magnétophone une conversation entre Starling et le Dr Lecter. Il porte sa main
a son oreille et exhibe son stylo a bille bien en vue.

10 - «La répétition engage toujours, en effet, 2 imaginer une cause inconnue, tant il est
vrai que dans la conscience populaire, I’aléatoire est toujours distributif, jamais
répétitif: le hasard est censé varier les événements; s’il les répéte, c’est qu’il veut
signifier quelque chose a travers eux : répéter, c’est signifier...» [BARTHES, 1964 :
194].
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4) fin 58° min = Dr Chilton discute avec le Dr Lecter dans sa cellule. Il est
couché sur le lit et joue avec son stylo & bille.

5) 59° min = «mémorisation du stylo a bille».
Plan 1 : Panoramique sur le stylo a bille en plan rapproché (5.5 sec)
Plan 2 : Lent zoom in en gros plan sur le regard du Dr Lecter (4.5 sec).
Plan 3 : Lent zoom in en gros plan sur le stylo (4 sec).
Plan 4 : Lent zoom in en gros plan sur le regard du Dr Lecter (5.5 sec).
Plan 5 : Lent zoom in en trés gros plan sur le stylo (4 sec).
Plan 6 : Lent zoom in en gros plan sur le regard du Dr Lecter (4.5 sec)
6) 61° min = A I’aéroport de Memphis, le Dr Chilton ne trouve pas son stylo
pour signer le formulaire de transfert du Dr Lecter. Plan rapproché de ses mains
qui fouillent dans son veston. Un policier lui donne le sien.
7) 74° min = Dr Lecter régurgite |’agrafe de stylo a bille afin de s’évader.
A la neuviéme minute du film, une réplique signale déja qu’il est dangereux de foumnir
au Dr Lecter des petits objets en métal. Cependant, cette information auditive est
transmise trés rapidement et dans un contexte qui ne préte pas a un encodage speécifique
en mémoire 4 long terme. Pareillement, ne sachant pas la valeur narrative et sémantique
du stylo du Dr Chilton, le spectateur ne lui accorde aucune signification lorsque celui-ci
apparait, par exemple, avant (2 la huitiéme minute) et aprés (aux cinquante-sixiéme et
cinquante-huitiéme minutes) la directive du Dr Chilton. Le stylo est une information
de surface dont la mémorisation est labile. Ce n’est qu’a la cinquante-neuviéme minute
que I’objet va prendre un sens particulier. Pendant vingt-huit secondes, un montage
entre le regard du Dr Lecter et le fameux stylo incite (ou oblige) le spectateur a saisir

toute la portée narrative de I’objet et a I’encoder sémantiquement en mémoire a long

terme. Pour mieux abstraire le stylo, le zoom in en trés gros plan I’isole du décor et le
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transmet d’emblée au niveau supérieur. Cette scéne tire un trait sur I’importance a
accorder au rythme de présentation de P’'information narrative. Si la vitesse de
présentation est trop rapide, la mémoire de travail n’a pas le temps d’effectuer un
traitement profond de I’information et de la diriger en mémoire a long terme. Dans le
cas présent, le spectateur bénéficie d’un temps suffisamment grand pour traiter cet
élément de fagon plus abstraite. Lorsque le Dr Chilton cherche son stylo une minute
plus tard, la répétition augmente le suspense. Le spectateur est déja dans le coup.

Le noeud d’action cré¢ par |’agrafe du stylo comporte aussi une irrégularité
significative. En effet, comment le Dr Chilton peut-il, lui qui a pris soin de prévenir
I’agent Starling d’une régle stricte a la neuviéme minute, oublier son stylo a bille dans
la cellule du Dr Lecter ?"' Il le peut, tout simplement parce que sa réplique a été oubliée.
Au début du film, elle ne représentait qu’une régle parmi les autres, qu’une consigne
n’ayant pu étre retenue. C’est précisément, est-il écrit dans S/Z, parce que j’oublie que
je lis [BARTHES, 1970 : 18]. La faculté d’oubli est encore plus éminente devant un
récit filmique, c’est-a-dire devant un récit qui file a vingt-quatre images par seconde.
Mais elle ne consent pas seulement au prolongement de la chaine des systémes
signifiants d’une lecture-en-compréhension barthésienne, elle permet aussi une

“économie” cognitive. On ne se rend pas toujours compte que I’oubli n’est pas qu’une

11 - Cette scene se termine avant la sortie du Dr Chilton et laisse ainsi une bréche
narrative qui ne sera pas fermée : jamais on ne saura comment Lecter, attaché et
masqué, a pu s’emparer du stylo.
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déficience mémorielle occasionnelle. mais bien plus souvent une conséquence du
fonctionnement de la mémoire humaine, «c’est-a-dire du traitement de I’information qui
s’y déroule et des modifications qu’elle subit dans ce qu’elle a d’inessentiel»
[WEIL-BARALIS, 1993 : 399].

De la méme fagon qu’il est impossible, dans I’absolu, de contrdler tous les petits
éléments profilmiques et filmographiques d’un film, il est mathématiquement
impossible pour le spectateur de se souvenir de tout ce qu’il audio-voit en raison de la
capacité limitée de sa mémoire de travail. Les informations de surface se succédent a
un rythme effréné et dans la simultanéité et dans la succession. Ces derniéres ne sont
ni toutes ni toujours pergues consciemment, et celles qui sont traitées le sont de fagon
transitoire et momentanée. Tel qu’en témoigne le stylo a bille, le détail futile d’une
scéne peut devenir essentiel 4 la compréhension d’une autre scéne au cours de laquelle
sa signification est accrue. En fait, les objets ou les images dont on conservera une trace
sont ceux que la narration impose a [’attention ou qu’elle fait ressortir d’un contexte
donné peu importe leur emplacement dans le film. Un détail aussi saillant que le
complet rose bonbon que porte Robert De Niro au début de Casino (Martin Scorsese,
1995) sera ensuite reconnu immeédiatement. Scorsese s’appuie du reste sur sa
réapparition 4 la fin du film pour marquer le retour au présent diégétique. D’autre part,
il en sera question au sujet de la notion de jeu, la narration va tout autant exploiter ma

capacité 4 me souvenir de ces éléments proéminents que mon inaptitude a tout retenir.
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La cohérence de la «smémorisation du stylo a bille» repose ainsi sur la disparition, dans
la mémoire, de la réplique entendue cinquante minutes auparavant.

Le spectateur traite I’information dans un but bien précis, celui de progresser
dans |’intrigue. L’efficacité de sa perception en direct se mesure a cet objectif. Trop
occupé a comprendre ce qu’on lui présente a chaque instant, il ne cherche pas a épuiser
la représentation qu’il a devant les yeux. Il ne peut pas trainer avec lui une quantité trop
grande d’informations n’ayant plus aucune portée narrative et qui I’obligerait a
effectuer un travail mnémonique I’empéchant de focaliser ses énergies cognitives sur
la suite de I’intrigue. Partant, alors que I’analyse posée et rétroactive du narratologue
garde une vue d’ensemble par I’axe tracé par |’histoire, il est erroné de croire que la
structure générale de celle-ci est continuellement conservée en mémoire durant la
projection. Bien sir, la compréhension d’une action 4 un moment singulier d’un film
repose sur les informations pergues depuis le départ. Mais aussi longtemps que cette
action s’intégre a I’enchainement des causes et des effets, les événements passés ne sont
plus essentiels a la clart¢ du moment présent. Cela évoque encore une fois la
prépondérance de la faculté d’oubli. Le centre d’intérét du spectateur se transforme et
se déplace a I'image de I'intrigue et de celle des situations qu’il expérimente au
quotidien. La sortie de prison de Candy au début de Cape Fear ou la santé de la
maitresse de Bowden battue et mutilée n’occupent plus I’esprit du public lorsque la

famille Bowden s’éloigne sur la riviére Cape Fear alors que la présence de Candy sur
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le bateau est imminente. Dans un ordre d’idées analogues, les apparitions de Jenny
(Robin Wright) dans Forrest Gump, sa déchéance, sa vie en communauté hippie, son
opposition & la guerre du Vietnam et sa dépendance aux drogues ne me ramenent pas
dans son passé diégétique. Cependant, lorsque Jenny se trouve de nouveau devant la
maison de son pére incestueux et qu’elle y lance des pierres, le souvenir de son enfance
brisée regagne son importance et son sens. Ce morceau de casse-téte est mis en relation
et s’emboite alors parfaitement avec ceux déja mis en place dans Ihistoire. Tandis que
Forrest Gump ne comprend rien de la situation, le spectateur, lui, a tout interprété ou

tout vu.

3. UNE SPECTATURE PAR ANTICIPATION

Le spectateur use donc de toutes ses habilités perceptives et cognitives en
visionnant un film de fiction. Dans une salle de cinéma ou chez lui devant son
téléviseur, il est prét & concentrer et a consacrer ses énergies a la compréhension de la
mise en intrigue et de la mise en film. Prenons la premiére scéne de House :

Un livreur d’épicerie arrive en scooter a la maison victorienne. Le jeune homme

cogne a la porte et ’ouvre en la poussant. Hésitant, il entre dans le hall en

appelant une Madame Hopper. Ses appels restant sans réponse, il laisse le sac
d’épicerie sur la table et indique qu’il percevra I’argent la semaine suivante.

Provenant du deuxiéme étage, un bruit se fait alors entendre. En appelant

toujours Madame Hopper, le jeune homme intrigué se dirige et monte ’escalier.

Sans véritablement savoir comment cette scéne va se terminer, le spectateur est amené
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a I'imaginer, car il n’entre pas totalement ignorant dans I’espace ludique du récit. Le
mouvement désordonné de I’activité spectatorielle ne suit peut-étre pas le défilement
strict et linéaire de la projection, mais ce mouvement n’est pas pour cela totalement
aveugle, embrouillé ou confus.

Comprendre, pour I"essentiel selon Albert Laffay, c’est en fin de compte deviner
beaucoup [1964 : 38]. Dans son mouvement brownien, la spectature-en-progression se
décrit également comme une spectature par anticipation. Le caractére relativement
stéréotypé des récits populaires favorise le processus inférentiel, processus que I’enfant
effectue spontanément 4 partir de neuf-dix ans [FAYOL. 1985 : 89]. Comme le constate
David Bordwell [1985a : 164 et 1985b : 38], la narration classique hollywoodienne me
demande de former des hypothéses qui sont trés probables et nettement exclusives. Au
aqu’est-ce que le personnage principal va faire de son existence 7», on y substituera de
préférence «va-t-il choisir sa vie amoureuse ou sa vie professionnelle 7». Batman
Forever (Joel Schumacher, 1995) expose sans ambages ce procédé narratif. Tommy
Lee Jones y incarne un forcené dont la moitié du visage a été marquée par de I’acide.
Baptisé Two-Face et entouré de deux vamps dont |’une est habillée en noir (Spice) et
I’autre en blanc (Sugar), I’ennemi juré de Batman décide carrément a plusieurs reprises
de jouer ses méfaits a pile ou face : pile je tue le gardien de la banque, face je le laisse
vivant, ou pile j’accepte de libérer Batman, face je le laisse mourir. Réaffirmant le

suspense de I’action tout en pointant une issue prochaine trés précise, ce type
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d’interrogation ponctuelle limite le champ d’investigation de la spectature.

La spectature par anticipation ne recouvre pas uniquement I’ensemble d’un film.
Elle intervient durant la perception en direct au fur et 4 mesure que les événements
narrés se présentent. La théorie du schéma, que j’ai introduite plus t6t de fagon
générale, caractérise plus spécifiquement deux outils cognitifs (dont un troisiéme qui
combine les deux autres) mis «au service de» et «en service par» la spectature :

Scéne : un schéma ou une représentation cognitive définie et typique de
relations spatiales ou physiques d’objets dans un lieu commun. «[The] places,
the rooms and streets and buildings in which our daily routines take place»
[MANDLER, 1984 : 1]
% La scéne CUISINE est I’exemple le plus souvent mentionné . on
retrouve dans ce lieu : une cuisiniére, un four micro-ondes, un
réfrigérateur, un lave-vaisselle, un évier encastré dans un comptoir, des
armoires aux murs, etc.

“Scéne” de script (noter les guillemets qui distinguent ce concept du
précédent): «action(s] organized around the subgoals involved in achieving the
main goal of the script~ [MANDLER, 1984 : 77] Comme par exemple, des
actions énumeérées dans le script RESTAURANT.

Script : un schéma ou une représentation cognitive définie et typique
d’événements, d’actions et de conduites sociales. «The familiar, every day
events which fill our daily lives : trip to the grocery store, getting up in the
momming, going to work — the routines of pur workaday world [MANDLER.
1984 : 1]
% Le script RESTAURANT est I’exemple le plus souvent mentionneé :
entrer dans un restaurant — s’installer a une table — choisir un met dans
le menu — commander — étre servi — manger —> payer — quitter.

Tel que I’a défini Lecocq [in WEIL-BARALS, 1993 : 391], il est important de prendre
conscience du degré d’abstraction de ces représentations ou structures cognitives. Ce

n’est pas parce que, dans la théorie du schéma, ces structures cognitives sont souvent
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conceptualisées et exposées a |’aide de propositions, de fléches qui les relient, de
chaines, de graphiques ou d’arborescences que ces demiers sont proprement langagiers.
Au contraire, les processus cognitifs impliqués dans la compréhension du langage sont
en fait des mécanismes généraux et non spécifiques. Les schémas narratifs recouvrent
toutes sortes de récits et demeurent des phénomeénes «pré-linguistiques» [FAYOL, 1985:
62]. En tenant compte de leur localisation dans |’architecture mémorielle, on concevra
également qu'’ils sont multimodulaires. En effet, on distingue deux grandes classes de

contenus dans la mémoire a long terme, classes qui se divisent de la maniére suivante

(figure 8) :
MEMOIRE A LONG TERME
MEMOIRE DECLARATIVE MEMOIRE PROCEDURALE
(ou propositionnelle) oo
savoir (quoi) savoir-faire (comment)
mémoire sémantique mémoire épisodique
(ou autobtographique)
Figure 8

En discutant précédemment de la mémoire sémantique et de la mémoire épisodique, j’ai
circonscrit la mémoire déclarative. Cependant, aussi variées qu’elles puissent étre, les
connaissances conceptuelles et personnelles ne permettent pas a elles seules de
comprendre et de répondre de maniére bien adaptée a ce qu’on expérimente. D’ou
I’importance de la mémoire procédurale qui est définie par la connaissance sur la fagon

de faire des activités et par les habiletés perceptivo-motrices ou cognitives. Ainsi, le
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«quoi» et le «comment» ne vont pas ’un sans I’autre. C’est pourquoi Neisser peut
affirmer qu’un sschema is not only the plan but also the executor of the plan. It is a
pattern of action as well as a pattem for action» [1976: 56]. Dés lors, pour reprendre
I’un des paradigmes déja utilisés, la notion d’analepse ou de retour en arriére ne se
réduit pas a une seule définition comme I’enseigne la narratologie («toute évocation
aprés coup d’un événement antérieur au point de Ihistoire ou 'on se trouve»
[GENETTE, 1972 : 82]). Elle implique intrinséquement qu’il faille savoir-faire le
passage temporel, évaluer la portée et I’amplitude du déplacement ainsi qu’effectuer
Pattribution & un personnage ou a un grand imagier. Le retour en arriére repose a la fois
sur la complexité de la mise en film ainsi que sur I’habileté cognitive et la compétence
narrative du spectateur. Par exemple, j’ai déja observé que, dans Forrest Gump, les
coupes franches entre Forrest Gump en train de raconter sa vie a |’arrét d’autobus et les
événements de son passé ne causent aucune difficulté au spectateur, alors que celles qui
entrecoupent les visions de I’opération avortée et la discussion entre Tom Cruise et
John Voight dans Mission : Impossible ne lui rendent pas la tache facile.

Avant de poursuivre ma réflexion narrato-cognitive, j’ouvre ici une parenthése
— assez longue — pour remarquer que I’application de la théorie du schéma et de
certains concepts de la science cognitive & la narration cinématographique va

pratiquement de soi. En effet, la «scéne» et le «script» renvoient & deux parametres
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constitutifs du récit cinématographique, I’espace et le temps':. Qui plus est. dans le
dictionnaire Le Nouveau Petit Robert, le mot «script» renvoie d’abord au scénario d’un
film et ensuite a la séquence d’événements utilisée en intelligence artificielle pour
représenter les connaissances. On ne se surprendra pas que Pierre Lecocq traduise
«script» (terme anglais employé originalement par R.C. Schank et R.P. Abelson en
1977) par «scénario»'? [WEIL-BARAIS, 1993 : 393] et qu’Eco [(1979) 1985 : 99] se
serve de ce méme mot pour traduire cette fois la notion de «frame» (introduite par A.
Teun Van Dijk en 1976). De la sorte, avec Gilles Thérien,

[i]l est intéressant de noter que toutes les catégories de script, cadre,
frame, soumises dans les travaux des chercheurs en science cognitive sont
en fait empruntées au cinéma. L’histoire des idées devra un jour examiner
le rapport entre ces deux événements [1992a:117].
Je voudrais donc apporter une premiére réponse, sans doute embryonnaire, a cette
relation. La naissance du 7¢ art, on le sait, tient au développement d’une technologie
émanant du désir d’effectuer une recréation intégrale de la réalité, de réaliser une
illusion parfaite du monde extérieur. Bazin appelait ce projet «<le mythe du cinéma total»

[1985: 19-24]. Aprés la perspective linéaire italienne et la photographie, le cinéma

changea la maniére de percevoir le monde et d’en garder la trace. Dans cette optique,

[2 - La «“scéne” de script», elle, renvoie a une autre composante du récit : I’action. Les
guillemets me permettent de distinguer I’application cognitive des termes a [’ utilisation
qu’on en fait couramment en cinéma.

13 - Etant donné que ce sont deux termes cinématographiques, je respecte la
terminologie initiale et conserve le mot «script».
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John L. Fell constate que dans I’opinion populaire, la photographie est devenue un
paradigme courant pour traduire les processus perceptifs et mentaux [1974 : 81]. Il note
également que les nouveaux médias photographiques figurent, avec persistance, les
idées que les écrivains se font de I'opération de I’esprit. Il renvoie & Proust pour qui la
mémoire est accessible de la méme fagon qu’un photographe entre délibérément dans
sa chambre noire afin de développer dans une contemplation paisible des images
latentes [1974 : 81]. Les narratologues littéraires, eux aussi, évoquent I’appareil de prise
de vues/sons et les techniques cinématographiques. Dés 1948, dans L 'Age du roman
américain, Claude-Edmonde Magny compare et rapproche le style romanesque des
écrivains francais et américains (de la fin du XIX" siécle et du début XX) avec le
langage du 7° art :
Nous allons voir que, pas plus que ’ellipse ou la technique objective, la
succession de plans n’est pas un procédé nécessairement et effectivement limité
au film, et que dans le roman contemporain (singuliérement chez les
Américains, qui semblent en avoir fait un usage a peu prés systématique) comme
au cinéma, on peut parler de découpage [1948 : 80-81].
Ou encore.
Le roman contemporain fait souvent usage de la mobilit¢ de la caméra,
autrement que pour découper le récit en plans différents. Comme le cinéma, il
emploie volontiers travelling, fondu enchainé et crossing-up [C’est-a-dire le
montage alterné] [1948 : 100].
Jaap Lintvelt (Essai de typologie narrative : le point de vue) utilise encore en 1980 la

métaphore de «I’enregistrement pur et simple du monde extérieur» pour illustrer que

«|’action romanesque n’est plus pergue par des acteurs, mais, pour ainsi dire, focalisée
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par une caméra» [cité in JOST, 1987b : 254). Sur la perception du signifiant imaginaire,
Metz note «que ce matériel pergu-imaginaire vient se déposer en moi comme sur un
second écran=" [1984 : 69]. Mais c’est certainement a Hugo Munsterberg que I’on doit
la référence la plus explicite :

If this is the outcome of esthetic analysis on the one side, of psychological
research on the other, we need only to combine the result of both into a unified
principle : the photaplay tells us the human story by overcoming the forms of the
outer world, namely, space, time, and causality. and by adjusting the events to
the forms of the inner world, namely, attention, memory, imagination. and
emotion [(1916) 1970 : 74].
Déja en 1916, le cinéma est présenté comme un art de I'esprit. L’analogie marquee et
accentuée dans le champ artistique ne pouvait que trouver écho dans celui des sciences.
L’intelligence artificielle (L.A.) fut elle aussi précédée par un désir, celui de récréer
I’ensemble des facultés cognitives de I’homme. On pourrait dans ce cas-ci parler du
smythe de I’intelligence artificielle totale». A partir des toutes premiéres simulations de

certaines fonctions mentales a ’aide de logiciels spécialisés ou de systémes experts'’

effectuées en 1956', lorsque les chercheurs étudiant le fonctionnement de I’intellect

14 - L’écran du réve freudien ajouterait-on dans cette approche psychanalytique.

15 - Cest-a-dire de «logiciels travaillant sur une base de connaissance et capable, par
des traitements logiques de nature heuristique, de simuler les raisonnements et les
prises de décision d’un expert humain» (Le Nouveau Petit Robert). Voir aussi WEIL-
BARAIS, 1993 : 46-52 et JOHNSON-LAIRD, 1988.

16 - Le cognitivisme serait né le 11 septembre 1956, jour de la présentation d’une
communication de Noam Chomsky : «Three models of language» [SMALL, 1992 :
version électronique sans pagination]. L’intelligence articifielle aurait, elle. aussi vu le
jour en 1956 alors que deux chercheurs, A. Newell et H.A. Simon, présentaient lors
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voulurent développer un vocabulaire pour décrire les phénoménes qu’ils décelaient, ils
trouvérent des termes concrets déja associés aux processus de I’esprit. Contrairement
aux images mentales floues et incertaines que I’on conserve dans ses souvenirs, le film
gardait la trace dynamique (et non pas fixe comme la photographie) d’images prélevées
directement sur le réel. Depuis que I’oeil avait vu le monde a travers le viseur d’une
camera, la perception avait également trouvé son cadre ou son frame de référence.
Puisque la perception ne va pas sans une part de cognition, il n’y avait qu’un pas entre
le champ de vision et celui de la connaissance. Montrer, ¢’est peut-étre donner a voir
d’abord, mais c’est également donner a savoir.'” Ainsi, les métaphores reliées au
médium cinématographique gagnent a étre filées, au méme titre que leur historicite.
Cependant, je crois qu’il existe une autre donnée qui peut expliquer I’emprunt des
sciences cognitives. Pour Bruner, «la forme caractéristique de I’expérience construite
(et de la mémoire que j’en ai) est la forme narrative» [1991 : 69]. Sur cet élan, on voit
poindre le 7¢ art. En plus de la fameuse narrativité qu’il a bien chevillée au corps, les
images et les sons que le cinéma propose s’inscrivent illico dans la disposition innée
au récit. Quand je repense au passage d’un roman que j’ai lu, je ne me souviens pas des

mots mais des images que je m’étais formées lors de ma lecture. C’est un peu la méme

d’un congrés le premier programme effectif qui simulait la démonstration d’un
théoréeme [WEIL-BARALIS, 1993 : 49].

17 - Cela constitue assurément I'une des observations les plus pertinentes de
I’application du concept genettien de focalisation au cinéma. Cf. entre autres
GARDIES, 1984 et PERRON, 1991.
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chose qui se produit pour les souvenirs de ses propres actions passees et de celles que
j’entreprends. Les souvenirs qu’on se remémore se présentent comme des séquences
de films. D’ailleurs, ne dirait-on pas qu’on se souvient du «film des événements». De
la sorte, beaucoup plus que les signes conventionnés, les signes analogiques que 'on
retrouve dans le film se rapprochent de la réalité quotidienne et de la propension
narrative protolinguistique. C’est pourquoi la conceptualisation du cinéma a pu tenir
une place de choix au sein de la théorie des cognitivistes. [ci, je prévois déja une
contradiction : certains modéles étudiant la représentation de la connaissance en
mémoire sémantique supposent que les textes, faits et événements sont emmagasinés
sous forme de propositions et non par images [cf. FORTIN et ROUSSEAU, 1993 : 391-
393]. Effectivement, c’est une maniére de voir I"abstraction de la signification. Mais
c’est aussi négliger la capacité a conserver et a former'® intuitivement des images. Je
termine la ma digression sur les liens que cultive la “science de I’esprit” avec I’“art de
Pesprit”.

D’une fagon ou d’une autre, tous les chercheurs qui s’intéressent aux
phénoménes de I’esprit et de la pensée s’accordent sur un principe fondamental :
I"acquisition de nouvelles informations et la compréhension de nouveaux événements

supposent en réalité une connaissance préalable, soit un «déja-connu» ou un «déja-vun.

18 - «Il ne s’agit évidemment pas de dire que nous avons des “images dans notre téte”.
Cependant, nous disposerions d’une capacité spécifique nous permettant de former des
représentations analogues, c’est-a-dire qui garderaient généralement les propriétés des
réalités physiques» [FORTIN et ROUSSEAU, 1993 : 299]
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C’est donc sur la base de ses souvenirs conservés en mémoire que le spectateur a pu
anticiper la fin de la scéne de House que j’ai décrite plus t6t. A-t-il vu juste ?

En appelant toujours Madame Hopper, le jeune livreur intrigué se dirige et

monte I’escalier. A mi-chemin, il regarde sur le mur un tableau repoussant. Il

s’avance dans le corridor, ouvre une porte et jette un oeil dans une piéce. Un

autre bruit I’attire dans une seconde piéce ou il tombe sur ladite Madame

Hopper pendue. Le jeune homme prend alors ses jambes a son cou.

Le livreur ne se retrouve donc pas face a face avec un shérif a la recherche de bandits
et n’est pas plus témoin d’un spectacle dansant. Il termine bel et bien son investigation
sur une note terrifiante. Aucun récit, écrit si justement Bordwell, ne me surprend a tous
les tournants [1985a: 38). Les expectatives engendrées par cette scéne concordent avec
celles générées par le genre. Elle a pour référent plusieurs paradigmes interfilmiques
ou plusieurs co-textes. Pensons par exemple 4 la scéne de The Birds (Alfred Hitchcock,
1963) ot Jessica Tandy pénétre dans la maison du fermier attaqué par les oiseaux qui
lui ont crevé les yeux, ou encore a celle ou Jamie Lee Curtis cherche ses amis dans une
maison sombre le soir d’Halloween (dans le film du méme nom de John Carpenter,
1978) et qu’elle les découvre assassinés.

Tels que les a définis Mandler, les «scripts» ou les «scénes» se référent a des
événements ou a des lieux qui correspondent «aux routines du monde de tous les jours»
(routines of pur workaday world). Le cinéma, cependant, posséde des sscripts» et des
sscénes» qui lui sont propres. Le spectateur n’est peut-&tre jamais entré dans une maison

hantée et pourtant, il sait ce qui peut s’y produire. La liste des «scripts» pourrait ainsi
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se prolonger. On pourrait dire la méme chose pour les «scénes». Sans avoir
effectivement mis les pieds dans un saloon, dans un commissariat de police, dans un
tribunal ou dans un laboratoire scientifique, le spectateur a déja une bonne idée de la
topologie des lieux ainsi que des objets qu’il peut y retrouver. Par ricochet, ces asCripts»
et ces sscénes» viennent influer sur la psychologie populaire. La peur des requins que
nourrissent maintenant les gens dérive beaucoup plus d’un co-texte filmique appelé
Jaws (Steven Spielberg, 1975) que d’un contexte réel. Et le mythe ne veut-il pas qu’a

la seule pensée de Psycho, les gens ont longtemps eu peur de prendre une douche ?

4. DEUX MODES DE PERCEPTION

La scéne de House renvoie a un «script» filmique. Le «script» prescrit donc des
actions ou des «“scénes” de script» reliées a ce qui peut survenir lorsque quelqu’un
pénétre dans un lieu inquiétant : entrer dans le lieu - observer un détail anormal -
explorer les lieux - vision terrifiante — s’enfuir. Ce «script» est-il bien assimilé ? Pour
le découvrir, je me suis livré 4 une expérience de psychologie cognitive avec des
étudiants/tes de premier cycle en cinéma'. Interrompant, comme je I’ai en quelque sorte
fait dans la thése, la projection au moment ot le livreur monte les escaliers, je leur ai

d’abord demandé ce qui,selon eux, allait se produire. Les résultats sont convaincants.

19 - On retrouve tous les détails de cette expérience en annexe A.
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Aucune des réponses a la question ne s’écarte des variables reliées au genre. Il est
intéressant de constater que le «script» entrer-dans-une-maison-suspecte est limité a
deux variables par 73,4 % des étudiants/es : soit étre tug, soit trouver une personne
morte. Malgré I’image narrative qu’esquisse la boite de la vidéocassette, I’idée de
I’emprisonnement & I’intérieur de la maison ne saute pas aux yeux (4 %) et seulement
22.3 % des étudiants voyaient donc la scéne de House comme une fausse piste. De leur
coté, les réponses a la seconde question illustrent que les horizons d’attente reliés au
genre jouent un role de premier plan dans la spectature par anticipation. Voici quelques
exemples de réponses :
- Parce qu’il y a toujours du sang dans les 15 premiéres minutes d’un film
d’horreur.
- Parce que I’on connait ce genre de film et que cette attente anxieuse débouche
souvent sur ce genre d’événement, ou de découverte.
- Commencer un film d’horreur avec la découverte d’un cadavre... quoi de
mieux!
- Je me base sur tous les débuts de films d’horreur.
- Pattern habituel de ce genre de film.
- Début traditionnel de film d’horreur.
L’élément de réponse relié au personnage «secondaire» dénote, lui, I'importance qu’il
faut accorder a la création et a la distribution des réles. Prolongeant la théorie du

schéma, Bordwell parlera de schémas d’agent (agent-based schemata) [1989a : 146-168

et 1992 : 188-190]°. Ces schémas concement les caractéristiques de roles

20 - Le schéma d’agent ne peut que renvoyer a le typification des rles sociaux et au
concept de «typage» introduit par Eisenstein. Suivant ce demier, la distribution des
personnages par «types» (exemple: les prolétaires et les bourgeois — dont “la masse™
sont des acteurs non-professionnels) permet, immédiatement et sans présentation, au
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institutionnels (professeur, patron, pére, livreur d’épicerie, etc.) ainsi que les traits non
seulement des personnages mais aussi des acteurs qui les incarnent. Par conséquent, si
le livreur avait été joué par un jeune premier connu, comme Emilio Estevez dont la
carriére était bien amorcée avec trois réles titres en 1985, les expectatives auraient été
différentes. En qualité de vedettes célébres, les actrices et plus particuliérement les
acteurs, sont la plupart du temps liés & un genre précis, rendent possible I'anticipation
de ’action a venir, voire d’une histoire dans son entiereté.”!

Quoi qu’il en soit, la présence physique d’un acteur/personnage & I’écran mene
a une observation essentielle que les réponses des étudiants a la deuxiéme question de
I’expérience — pourquoi, ou sur quoi vous basez-vous pour [prédire ’action] 7 —
attestent. En mentionnant la musique et les mouvements de caméra — des marqueurs
génériques composant la mise en film de House, les étudiants/es témoignent de
I’importance que tiennent les éléments formels et ponctuels dans leur compréhension.
Ainsi, pour comprendre et inférer le déroulement de I’action, les étudiants et le

spectateur utilisent les deux modes de perception et de traitement d’information définis

public de reconnaitre et de comprendre le réle de chacun [Film Form, 1965 : 8-9 et
Film Sense, 1965 : 173]. On se référera aussi au typage en parlant de stéréotypes
[GARDIES, 1989 : 36-40].

21 - Aprés les cing Rocky et les trois Rambo, on ne se surprendra pas de retrouver
Sylvester Stallone dans des récits similiaires. D’ailleurs, ses deux derniers films de
science-fiction, Demolition Man (Marco Brambilla, 1993) et Judge Dredd (Dany
Cannon, 1995), sont réellement tirés du méme schéma narratif canonique ou, en termes
hollywoodiens, de la méme recette a succes.
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par la science cognitive [cf. entre autres FAYOL. 1985; ainsi que FORTIN et

ROUSSEAU, 1993} :

Mode de perception BOTTOM-UP ou traitement ascendant : ce mode de
perception est géré ou dirigé par les données perceptives ainsi que par les
attributs élémentaires des objets et des événements percus. Le traitement
s’effectue automatiquement et obligatoirement de la partie vers le tout, du
particulier au général. Le spectateur essaie de tirer des conclusions a partir de
ce qu’il pergoit.

Mode de perception TOP-DOWN ou traitement descendant : ce mode de
perception est géré ou dirigé par les concepts et les schémas. Le traitement
s’effectue stratégiquement du tout vers la partie, du général au particulier. Le
spectateur construit préalablement une représentation de la situation ou du
probléme en cours et vérifie ensuite si les données y correspondent.

Ces deux modes de perception se rattachent a I’architecture mémorielle précédemment

introduite (figure 9).
Traitement
descendant ‘Mémoire a long terme
(TOP-DOWN) ' ' o
o aCtivation g
Nemuone sen~ornclle
Traitement
ascendant |
(BOTTOM-UP) informations

Figure 9

Cela s’y préte bien puisque,

il s’agit 1a d’une métaphore spatiale, empruntée a I’intelligence artificielle, pour
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rendre compte de I’enchainement et de I'articulation des sous-processus de
traitement du message. Cette métaphore pose les données perceptives «en bas»
(bottom), en «entrée» ou en «périphérie» du systéme, alors que le contenu
significatif, ou encore la représentation sous forme de «concepts», est «en hauts
(top), «centrale» [WEIL-BARAIS, 1993 : 224].

La spectature par anticipation que j’étudie reléve ainsi du mode de perception
top-down, mode qui tient de la cognition et qu’il serait plus juste de toujours nommer
«mode de traitement» pour le distinguer du mode de type bottom-up qui, lui, repose
spécifiquement sur les mécanismes de la perception. Ce sont les schémas narratifs qui
servent de principe organisateur a ce traitement descendant. Dés le début, comme ce fut
le cas pour la scéne de House, la connaissance des structures narratives oriente le récit
vers une suite d’actions particuliéres — un «script» — que I’on essaie de reconnaitre.
En postulant sur la suite, le spectateur “se pose des questions”. Il retourne au film afin
d’y trouver successivement les réponses qui s’inscriront dans I’organisation d’accueil
abstraite de sa connaissance. Le rappel en mémoire de travail de ces «scripts» ou
sscénes» rend immeédiatement disponible un nombre considérable d’informations. [ls
ne surchargent pas ’espace de traitement puisque ces derniers constituent des blocs
ayant une signification, c’est-a-dire qu’ils ne représentent qu’un seul chunk.

A I'inverse, lorsque le récit ne suscite pas 1’élaboration de schémas narratifs, le
mode de perception bottom-up est alors plus actif. Durant les scénes énigmatiques au

début (et tout au long) d’ Exotica, le spectateur, cette fois-ci, “pose des hypotheses™ au

sujet de I’action. Afin de tenter de se former une représentation mentale cohérente, il
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ne peut que s’appuyer sur les informations sensorielles auditives et /ou visuelles
fournies ponctuellement dans le film. Le traitement ascendant représente par
conséquent la spectature-en-progression a I’état pur.

Mais manifestement, I’élaboration des «scripts» et des «scénes» ne procéde pas
sans assise. La capacité d’inférences repose, elle aussi, sur la perception bottom-up.
C’est pourquoi les deux modes de perception vont me permettre de préciser davantage

le processus dynamique et interactif que est institué par le cinéma narratif.
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Faire le tour de la cluestion

Perception is always an interaction between a particular object or event and a more
general schema. It can be regarded as a process of generalizating the object or of
particularizing the schema depending on one’s theorical inclinations.

- Ulric Neisser, Cognition and Reality, 1976. p. 65

1. DU CERCLE HERMENEUTIQUE AU CERCLE HEURISTIQUE

La perception ne se réduit pas a un processus d’identification de stimuli. Bien
au contraire, elle est un phénoméne régi par I’anticipation, 4 savoir un «processus
continu d’exploration et de saisie d’informations» [NEISSER, 1976 : 26]. De la sorte,
affirme Ulric Neisser, bien que nous ne pouvons pas percevoir, comprendre ou
interpréter sans anticipation — d’ou I’utilisation du mode de traitement top-down —,
nous ne devons pas seulement percevoir, comprendre ou interpréter ce que nous
anticipons — d’ol I’utilisation du mode de perception bottom-up — [1976 : 43]. Ce

paradoxe me conduit tout droit au fameux cercle herméneutique tel que décrit par
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Schleiermacher (dans son «Herméneutique générale, 1808-1810») : «|’image de la
totalité est complétée par la compréhension du détail et (...) le détail est compris de
facon d’autant plus compléte qu’on a une vue d’ensemble du tout» [1987 : 78]. Ce n’est
pas naivement que je fais référence a I’herméneutique car comme le déclare hautement
Bordwell, les études cinématographiques s’intéressent a I’interprétation de films et en
ce sens, il sagit d’une discipline herméneutique. Je ne veux pas reprendre ici les propos
qui sont développés en long et en large dans Making Meaning. Inference and Rhetoric
in the Interpretation of Cinema (1989). Néanmoins, je souhaite prolonger la réflexion
amorcée au sujet des régies de lecture.

En octobre 1954, les Cahiers du cinéma consacrent pour la premiére fois de leur
histoire un numéro complet a un réalisateur américain : Alfred Hitchcock. Dans un
article-entrevue, André Bazin relate la stupeur d’Hitchcock devant I'une de ses
remarques voulant que tous les films du réalisateur aient un théme récurrent :
I’identification d’un faible & un plus fort. «C’est le seul point indiscutable, écrit Bazin,
que les exégétes de Hitchcock aient remarqué par mon intermédiaire, mais si ce theme
existe bien dans son oeuvre, il [Hitchcock] leur doit de I’y avoir découvert» [1 954 : 31].
L utilisation, aussi curieuse soit-elle, du mot «exégéte» entraine I'analyse sur le versant
philologique de I’interprétation du sens caché des textes bibliques. Dans ce méme

numéro, Francois Truffaut répond aux allégations négatives de Bazin et montre que ce
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dernier a tort'. Le réalisateur des Quatre cents coups (1959) déclare alors que :
«L’hommage tout naturel que ’on puisse rendre a un auteur ou 4 un cinéaste c’est
d’essayer de connaitre son livre ou son film aussi bien que lui» [1954 : 51} Cette
affirmation se fait grandement I’écho de la maxime supéricure de Schleiermacher :
«mieux comprendre I’écrivain qu’il ne s’est compris lui-méme» [1987 : 74]. Truffaut
aura — pour ainsi dire — jeté les bases du courant herméneutique des études
cinématographiques. D’ailleurs, quelques mois plus tard, en février 1955, il langait cette
célebre et influente «politique des auteurs» au sein de laquelle les films ne se ratent ni
ne se réussissent plus, puisqu’sil n’y a pas d’oeuvres, il n’y a que des auteurs» [1955:

47). S’amorce alors vraiment le second moment de ’acte de comprendre de

| - Pour Truffaut, Hitchcock s’est joué — comme il joue avec le spectateur dans
Psycho et Stage Fright que j’analyse au dernier chapitre — du pauvre Bazin : «8i, a
force de voir et de revoir les films d’Hitchcock, nous nous apercevons qu’en dépit de
la diversité de ses sources et de ses scénaristes, les situations sont toujours les mémes
et qu’Hitchcock dit: “Tiens c’est vra, mais je ne m’en étais pas apercu”, il ment
obligatoirement car on ne peut pas travailler pendant plusieurs années (depuis 1947) au
scénario de / Confess sans s’étre apercu des similitudes avec Rebecca, Soupgons,
Notorious, Under Capricorn et Strangers on the Train. Ce n’est pas par I’ opération
du Saint-Esprit que tous ces films s’emboitent si parfaitement les uns dans les autres»
[1954: 51]. En évoquant le Saint-Esprit, Truffaut réprouve certainement 'exégése
bazinienne. Mais la maxime qu’il utilise ensuite — et que je cite ci-haut — le place
aussi sous cette tutelle.

2 - Gadamer a ensuite précisé cette maxime en tenant compte de la distance historique:
«Comprendre, en vérité, ce n’est pas comprendre mieux, ni en ce sens que 1’on aurait
un savoir meilleur de la chose grice 2 des concepts plus clairs, ni au sens de la
supériorité fondamentale que le conscient aurait par rapport au caractére inconscient de
la production. 1 suffit e dire que, par le fait de comprendre, on comprend autrement»
[(1960) 1976 : 137].
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Schleiermacher, c’est-a-dire I’interprétation psychologique qui considére le discours
dans sa liaison avec la pensée de son auteur.

La «politique des instances» de la narratologie cinématographique, soutenue par
son parti pris linguistique, a en quelque sorte endossé les revendications des jeunes
loups des Cahiers du cinéma. Bien entendu, brandissant le non-anthropomorphisme,
il ne fut pas question de pencher au méme titre que la critique vers ’interprétation
psychologique. Mais force est d’avouer que la maxime schleiermachienne s’applique
la aussi : «mieux comprendre le grand imagier qu’il ne s’est compris lui-méme».
Premiére chose qu’on saura, c’est entre autres que |'instance fondamentale a une double
personnalité : le monstrateur et le narrateur de Gaudreault [1988]. Reste & savoir si
Albert Laffay, a I'instar d’Hitchcock, aurait candidement menti si on lui avait fait
remarquer ce caractére duel du grand imagier.

Cependant, le spectateur qui va voir un film ne navigue pas sur les eaux de
I’implicite et du symptomatique mais sur celles du littéral et du référentiel. La
perception en direct est bien loin de I’herméneutique. Plus d’une source, dont la
définition de la lecture-en-progression de Gervais, me conduisent a conclure qu’il s’agit

plutét d’une heuristique. Mais la source qui en propose le plus d’évidences, c’est la

3 - David Bordwell [1989a] distingue quatre types de sens produits par le critique ou
le spectateur qui essaie de comprendre un film : 1) sens référentiel (la signification
dérive de références réelles ou imaginaires), 2) sens explicite ou littéral (la
signification est clairement donnée par le film); 3) le sens implicite ou symbolique (la
signification est indirectement dérivée du film); et 4) sens symptomatique ou réprime
(la signification est communiquee involontairement).
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théorie de la pertinence de Dan Sperber et Deirdre Wilson. Le systeme de
communication monodirectionnelle du cinéma n’est pas différent de celui de la
communication humaine qu’étudient ’anthropologue et le linguiste. Dans les deux cas,
je fais face & une communication ostentive-inférentielle (( 1986) 1989 : 42 et 82-88].
Pour comprendre ce qu’un film veut lui transmettre, le spectateur doit inférer sur les
intentions de ce dernier a partir des indices qui sont fournis et mis en évidence  cette
fin. Tout n’est jamais explicité. En ce sens et en relation aux recherches en intelligence
artificielle, deux conclusions peuvent étre tirées. La premiére, de Sperber et Wilson,
«c’est que la plupart des processus cognitifs [impliqués dans la communication] sont
si complexes qu’ils doivent étre modélisés par des heuristiques et non par des
algorithmes infaillibles» [(1986) 1989 : 74]. La seconde, d’Annick Weil-Barais, c’est
que «I’intelligence humaine ne réside pas tant dans le calcul mais dans la capacité a
construire des représentations adéquates des situations ainsi qu’a les modifier» [1993:
50]. Afin d’exemplifier ces propos, examinons un cas ordinaire de communication
verbale que présentent les auteurs de La Pertinence [(1986) 1989 : 266-268]:

- Marie a dit a Pierre «Ca va refroidir».

(..)

Supposez que Pierre soit arrivé a la conclusion que «ga» fait référence au repas,
et que «va» fait référence au futur immédiat, et que «refroidir» veut dire devenir
froid. Autrement dit, Pierre a décidé que la forme propositionnelle exprimée par
I’énoncé de Marie est :
- Le repas va bient6t devenir froid.

Un énoncé n’exprime pas seulement une forme propositionnelle explicite : il
P’exprime dans un mode linguistiquement déterming. Par exemple, si I’énonceé
de Marie est dit avec une intonation descendante, son mode sera déclaratif : ce
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sera un cas de «dire que». Si !’intonation est montante, son mode sera
interrogatif : ce sera un cas de «demander si». Le mode est codé linguistiquement
mais, tout comme la forme logique d’un énoncé sous-détermine I’attitude
propositionnelle exprimée [, I'] une des sous-tiches de I’auditeur, tiche elle
aussi inférentielle, consiste a reconnaitre cette attitude propositionnelle.

Sans I’ombre d’un doute, aucune notion de savoir mutuel ou de code rigide ne suffit
a I’échange et a la compréhension d’une information. Je dois sans cesse tirer des
conséquences pour compenser un manque, pour résoudre des incohérences, pour
identifier un «script» et une «scéne» ou pour envisager leurs variables. Les inférences
que je dois accomplir sont loin d’étre toujours bien comprises et loin d’étre toutes
déductives ou démonstratives, ¢’est-a-dire sur le mode du «si P, alors O». La plupart du
temps je dois formuler ce que Sperber et Wilson nomment des inférences non-
démonstratives. Celles-ci, a I’image de la proposition de Marie, dépendent et varient
selon le contexte. On essaie de reconnaitre des intentions. On se contente de
suppositions plus ou moins hasardeuses. On prend des risques. La communication,
comme la lecture d’une oeuvre de fiction, ressemblent effectivement a un pari ou un
enjeu (reading is like a bet), dixit Umberto Eco [1994 : 112]. Partant, I’effort
intellectuel nécessaire a la compréhension est a l’origine considérable. Mais
contrairement & ce que laisse de nouveau entendre Eco tout au long de sa marche (ou
analyse posée) dans les sentiers de la forét fictionnelle, le spectateur qui progresse n’a

rien 4 faire du traditionnel cercle herméneutique. S’il est possible d’établir une relation

de cette espéce avec la compréhension narrative, c’est au code herméneutique de
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Barthes auquel il faudrait renvoyer. Ce code. dont le nom n’évite pas les analogies
trompeuses, Barthes le définit dans S/Z comme:

I’ensemble des unités qui ont pour fonction d’articuler, de diverses maniéres,

une question, sa réponse et les accidents variés qui peuvent ou préparer la

question ou retarder la réponse; ou encore : de formuler une énigme et d’amener
son dechiffrement [1970 : 24; cf. aussi les sections XI, XXXII, XXXVII et

LXXXIX].

Ainsi, ce dont a besoin le spectateur pour progresser dans cette chaine des systémes
signifiants, c’est d’un dispositif visant a saisir les tenants et les aboutissants d’une
intrigue ou d’une énigme. Un tel dispositif se construit volontiers en s’inspirant du
cycle perceptif qu’élabore Ulric Neisser dans Cognition and Reality pour rendre compte
des schémas intégrés aux cartes mentales [1976 : 22-24 et 110-117]. Ce cycle, je
I’appellerai le cercle heuristique (figure 10).

D’entrée de jeu, a I’opposé de la métaphore spatiale du «haut» et du «bas». le
cercle heuristique a I’avantage d’expliciter ce que la psychologie cognitive évoque
fréquemment sans I’appuyer, ¢’est-a-dire que les deux modes de perception ne sont pas
des mécanismes indépendants mais qu’ils fonctionnent en constante interaction et que
«selon la nature de la tiche et la connaissance du sujet, I'un des deux peut dominer»
[FAYOL, 1985 : 46]. Ainsi, si les informations pergues correspondent dans une faible
mesure a une expérience passée, le mode ascendant gouverne le cycle perceptif afin de

prélever des données pertinentes et de chercher une structure cognitive appropriée. Par

contre, si les hypothéses formulées par I’entremise des données audio-visuelles
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coincident avec un schéma de connaissance général (un contexte) ou un schéma narratif
générique (un co-texte), le mode descendant prend le relais. Celui-ci dirige — il s’agit
bien d’une direction et non d’un contrdle puisque I’exploration perceptive demeure
indispensable et en continuelle activité — le cercle heuristique et permet de dégager des
conclusions non-démonstratives. Dans cette foulée, a I’opposé cette fois de
I’énumération diachronique qu’en font les psychologues, ce cercle représente aussi de
maniére trés nette que, au sein de la théorie du schéma, les quatre phases qui régissent

la compréhension (et qui jalonnent I’extérieur du cercle) sont toujours cycliques : 1) la
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sélection : I’information est prélevée en fonction de la disponibilité d’un schéma
susceptible de fournir une base d’accueil assimilatrice; 2) I'interprétation et
I’abstraction : I’information prélevée est traitée et donc transformée de fagon 4 en
conserver une forme plus ou moins abstraite; 3) I’intégration : I’information abstraite
est intégrée et comparée avec celles du schéma, schéma qui sera alors confirmé ou
modifié; et 4) la réorganisation : le schéma ainsi révisé dirigera la sélection (ou le
rejet) de I’information en fonction de sa nouvelle disponibilité [cf. FAYOL, 1985 : 43
et 98; ELLIS et HUNT, 1989 : 184-185].
[CJe cadrage n’introduit pas tant des restrictions quant a ce qui peut faire sens
qu’il n’ouvre le champ des possibles. Nous sommes dotés de cette capacité
fondamentale d’accepter que les principes organisationnels de notre expérience
changent de telle sorte que le sens d’un segment d’activité s’écarte de son
modele tout en restant significatif, capacité qui met en jeu un mécanisme de
correction permettant d’éviter que la confusion ne s’installe dans ce que nous
percevons de I’intrigue [GOFFMAN (1974) 1991 : 234].
Face aux fluctuations constantes de mon environnement et, au cinéma, du temps et de
I’espace, le mécanisme de correction auquel fait référence Goffman ne peut qu’étre
cyclique. Exception faite de Cognition and Reality’, et de Ia I'intérét et I'influence de

la conceptualisation de Neisser, je ne suis tombé sur aucun ouvrage de science ou de

psychologie cognitive qui introduisait une telle figure en boucle et qui permettait

4 - A ma connaissance, on renvoie peu a cet ouvrage. A titre d’exemple
cinématographique, avant d’étre cité par Joseph et Barbara Anderson et faire ainsi
partie de la bibliographie sélective de Post-Theory [BORDWELL et CARROLL, 1996],
il ne se retrouvait pas dans les références introductives de «A Case for Cognitivism»
[BORDWELL, 1989b] ni dans la bibliographie de Narrative Comprehension and Film
[BRANIGAN, 1992].



s

116

d’exposer aussi intelligiblement que la spectature, engagée dans un tel cycle peceptivo-
cognitif, demeure une activité dynamique en perpétuel mouvement. Enfin, ’intérieur
du cercle délimite I’espace de travail du spectateur tout en dénotant clairement
I’'importance de son savoir préalable.’

Associer la spectature 4 une démarche heuristique, c’est mettre en évidence qu’a
I’instar de I’analyste ou du théoricien, le spectateur est 4 la recherche de connaissance,
mais une connaissance adaptée 4 son but premier : progresser dans le récit. Partant.
comme toute heuristique, le cercle est employé afin de maximiser I’efficacité du
traitement et ce, tout autant face 4 la mise en intrigue que face 4 la mise en film. Bien
que je me concentre pour I'instant sur la dimension plus narrative du traitement de
I’information, le cercle heuristique s’applique également a la perception et au traitement
de I'espace et de la diégese. Dans ce cas, il est dailleurs plus directement lié aux cartes

mentales et au cycle perceptif de Neisser.

2. TRADITIONNELLEMENT ORIGINAL

En faveur d’une compréhension fonctionnelle, il est nécessaire pour le spectateur
d’extraire 1’essentiel narratif et de réduire la quantité d’informations emmagasinge.

L’oubli, on le sait, permet une économie cognitive. Cependant, il ne s’agit certes pas

5 - En ce sens, les tons de gris de la figure correspondent a ceux des deux derniers
niveaux de I’architecture mémorielle.
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de la seule faculté rendant possible une telle simplification. Les outils cognitifs y jouent

une grande part.
The schema prepares the person to see certain kinds of things; consequently,
little attention need be paid to those things that match the expectations, leaving
attentional ressources free to devote to the more unusual, and therefore more
informative, items. [MANDLER, 1984 : 105]
Parce qu’il n’en a tout simplement pas besoin, le spectateur n’essaie pas d’épuiser a
chaque instant la représentation qu’il a devant les yeux. De cette maniére, a la huitiéme
minute de The Silence of the Lambs, étant donnée que la personnalité du Dr Lecter
(c’est «un monstre, un pur psychopathe») et la tentative de séduction du Dr Chilton
constituent les informations les plus pertinentes de la premiére rencontre entre [’agent
Starling et ledit docteur, le spectateur fait preuve d’indifférence non seulement envers
le stylo (information de surface a ce moment-la), mais aussi envers les tableaux sur les
murs du bureau ou les feuilles déposées sur le pupitre. Sa connaissance de ce lieu
commun, la sscéne» bureau, filtre automatiquement et inconsciemment la trop grande
quantité d’informations. Une épuration semblable s’applique également au déroulement
de I’action et souléve par le fait méme une problématique importante. Ainsi, le reproche
maintes fois adressé aux movies» de genre et au cinéma hollywoodien dans son
ensemble est celui de pratiquer un «art culinaire» qui n’exige aucun changement
d’horizon d’attente (Jauss) et qui satisfait simplement le désir de voir d’un spectateur

venu pour jouir (Amengual). Comme ce fut le cas pour le début de House, le spectateur

est fréquemment susceptible de deviner, parmi les quelques variables d’une structure
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d’expectatives que I’on appelle schéma narratif, ce qui va survenir. La fiction populaire
et ses genres plus spécifiques s’inscrivent de toute évidence dans un cycle perceptif
surdéterminé par le mode de traitement descendant ou top-down. En reproduisant sans
cesse les mémes formes narratives, ils exploitent impitoyablement la nature prospective
de la perception humaine et engendrent des mécanismes d’inférences automatiques.
C’est de cette reproduction ou répétition des formes que tire son plaisir le spectateur
d’un James Bond par exemple. Cependant, émises au sujet de I’action et de sa
progression, les hypothéses qui sont toujours exactes et confirmées peuvent devenir
ennuyeuses pour le spectateur qui va au cinéma pour étre surpris. Bien entendu, aucun
récit ne me surprend a tous les tournants. Néanmoins un spectateur trop bien prépare
qui n’a jamais besoin de se casser les méninges pour émettre de nouvelles hypothéses
témoignera rapidement de moins d’intérét.

What is exciting is failure. Not failure from a goal point of view, but failure
from an expectation point of view. Memory is dynamic in that it adjusts to
failure. Learning is the ability to change the way one sees the world on the basis
of a failed expectation [SCHANK : 224].
Les expectatives invalidées forcent le spectateur 4 créer des indices mémoriels qui vont
exemplifier cette erreur et I’intégrer a un schéma narratif ou & construire une nouvelle
structure cognitive pour |’accueillir. Par exemple, dans House, Roger Cobb (William
Katt) réve a son fils. C’est la nuit et le fils joue avec un camion-jouet prés d’une Croix

dans ce qui semble étre une forét. La caméra s’approche lentement. Tout-a-coup, une

main sort du sol. Un plan rapproché montre le jeune garcon terrorisé. Pour que effet
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d’une telle scéne soit réussi, le spectateur ne doit pas étre en mesure de relier les
informations audio-visuelles a aucun «script». Mais s’il a bel et bien été mystifié, il
prendra certainement soin d’emmagasiner cette variable afin qu’on ne lui refasse pas
le méme coup. Ce qu’il a probablement appris dans les débuts de sa spectature puisque
ce dernier type de stratagéme est notoire. Encore une fois, sa compétence narrative a
pu le disposer a voir surgir ladite main. La présence d’une croix (un/e important/e icone
ou icone) dans un décor morbide a pu lui permettre d’identifier la «scéne» cimetiére et
de se souvenir par le fait méme des «scénes de scripts» ou des «scripts» qui peuvent s’y
dérouler. Le cercle heuristique ainsi dirigé par le traitement descendant a pu prévenir
toute stupeur. Qui plus est, parce que William Katt a également joué dans Carrie
(Brian De Palma, 1976), le spectateur peut se souvenir de la fameuse scéne qui clot ce
film. Le personnage d’Amy Irving réve pour sa part qu’elle va déposer des fleurs au
pied d’un panneau «A vendre» en forme de croix — sur lequel est également griffonné
«Carrie White briile en enfer» — planté sur le terrain ot a brilé la maison de Carrie
(Sissy Spacek). Au moment ou elle dépose les fleurs, la main ensanglantée de Carrie
surgit d’outre-tombe et [’empoigne. La remémoration de ce co-texte (et de tous ceux
reliés aux films de zombies ou de morts-vivants) est possible. Mais du moment ou la
mémoire générique est maintenue au second plan du cycle percep