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                    Avant-propos
                

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

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

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

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

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

                    

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

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

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

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

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

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

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

                    Nous souhaitons donc la bienvenue à nos nouveaux lecteurs,
                        ainsi qu’à ceux de nos anciens lecteurs qui souhaitent refaire avec nous le
                        parcours que nous leur avions proposé il y a trois décennies déjà, afin de
                        découvrir ce qu’il y a de nouveau au royaume du récit cinématographique ou,
                        pour faire « moderne », du récit audiovisuel.
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                    « J’ai rencontré M. Kane pour la
                        première fois en 1871. » Sur le fond blanc d’une page manuscrite apparaît en
                        surimpression un enfant avec une luge. La belle écriture penchée s’estompe.
                        L’enfant se laisse glisser. Il se lève et lance une boule de neige en
                        direction de la caméra.

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

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

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

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

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

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

                        

                    

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

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

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

                    
                        
                            
                                
                                    1. RÉCIT
                                        ORAL, RÉCIT
                                        ÉCRIT, RÉCIT
                                        FILMIQUE
                                
                            
                        

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

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

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

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

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

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

                    

                    
                    
                        
                            
                                
                                    2. NARRATOLOGIE
                                        ET CINÉMA
                                
                             

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

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

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

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

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

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

                    

                    
                    
                        
                            
                                
                                    3. UN
                                        HÉRITAGE
                                        DE LA VAGUE
                                        STRUCTURALISTE
                                
                             

                    C’est au cours des années 1960, dans la foulée du courant
                            structuraliste inauguré par Claude Lévi-Strauss, que l’intérêt pour les
                            questions du récit
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    OPS/nav.xhtml

  
  
  Sommaire


		Couverture


		Page de titre


		Page de Copyright


		Table des matières



		Avant-propos


		Introduction
		1. Récit oral, récit écrit, récit filmique


		2. Narratologie et cinéma


		3. Un héritage de la vague structuraliste


		4. Un précurseur : Albert Laffay






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


		1.2 Le récit est une séquence doublement temporelle


		1.3 Toute narration est un discours


		1.4 La perception du récit « irréalise » la chose racontée


		1.5 Un récit est un ensemble d’événements






		2. Les séries télévisées sont-elles des récits ?


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


		4. La naissance du récit cinématographique


		5. Narration et monstration


		6. Le cinéma sonore : un double récit


		7. Qu’est-ce qu’un récit de fiction ?


		8. Réalité afilmique et diégèse






		Chapitre 2 - Énonciation et narration
		1. Première approche narratologique : du film aux instances narratives
		1.1 De l’énonciation à la narration


		1.2 Le narrateur explicite et le grand imagier
		1.2.1 Écarts entre ce qu’est censé avoir vu le personnage et ce que nous voyons


		1.2.2 Écarts entre ce que raconte le personnage et ce que nous voyons










		2. Deuxième approche narratologique : des instances narratives au film
		2.1 De narration en sous-narration


		2.2 Narrateurs seconds


		2.3 Récit oral, récit audiovisuel


		2.4 Des instances en collusion


		2.5 Qui raconte le film ?






		3. La narratologie filmique en perspective


		4. Une narration sans narrateur


		5. Et l’auteur ?…


		6. Analyse
		Limitless – Les grands écarts de la narration


		Damages – Qui ment le mieux, le narrateur explicite ou le narrateur implicite ?


		Snake Eyes – Le narrateur implicite complice des narrateurs explicites










		Chapitre 3 - Le mot et l’image
		1. Au début était la parole : le bonimenteur
		1.1 Un spectateur assisté


		1.2 Le narrateur-suppléant






		2. L’écrit et l’image
		2.1 La « lecture » de l’image


		2.2 Fonctions du carton dans le cinéma muet
		2.2.1 Effets langagiers


		2.2.2 Effets narratifs






		2.3 Postérité du carton






		3. La voix et l’image
		3.1 La voix et le corps


		3.2 Le timbre de la voix comme indice narratif
		3.2.1 Voix over du narrateur et voix in des personnages différentes


		3.2.2 Narration en voix over et dialogue entremêlés


		3.2.3 Narration en voix over et mutilation du dialogue


		3.2.4 Deux voix pour un seul corps


		3.2.5 Une voix pour deux corps










		4. Analyse
		The Artist et la postérité des intertitres










		Chapitre 4 - L’espace du récit cinématographique
		1. L’indéfectible espace filmique


		2. Espace représenté et espace non montré


		3. L’espace suggéré : le hors-champ


		4. Les différents types de rapports spatiaux
		4.1 Un seul et même espace : l’« identité » spatiale


		4.2 L’altérité spatiale par contiguïté et par disjonction


		4.3 L’espace proche : l’altérité spatiale par disjonction proximale


		4.4 L’espace lointain : l’altérité spatiale par disjonction distale










		Chapitre 5 - Temporalités narratives
		1. Sur le statut temporel de l’image


		2. La double temporalité : les grands concepts d’analyse du temps
		2.1 L’ordre
		2.1.1 Les retours en arrière ou analepses


		2.1.2 Le retour en arrière audiovisuel : le flash-back


		2.1.3 Les sauts en avant ou prolepses


		2.1.4 De quelques problèmes d’ordre propres au récit cinématographique






		2.2 La durée
		2.2.1 Durée de la séquence


		2.2.2 Durée du film






		2.3 La fréquence
		2.3.1 Le récit singulatif : un récit pour une histoire, n récits pour n histoires


		2.3.2 Le récit répétitif : n récits pour une histoire


		2.3.3 Le récit itératif : un récit pour n histoires










		3. Analyse
		Damages et Breaking Bad – Quel est le statut temporel d’un début in medias res ?










		Chapitre 6 - Le point de vue
		1. La focalisation chez Genette


		2. Savoir et voir : focalisation et ocularisation
		2.1 L’ocularisation interne primaire


		2.2 L’ocularisation interne secondaire


		2.3 L’ocularisation zéro






		3. L’écoute : l’auricularisation
		3.1 De quelques problèmes liés au son
		3.1.1 La localisation des sons


		3.1.2 L’individualisation de l’écoute


		3.1.3 L’intelligibilité des dialogues






		3.2 Le système des auricularisations
		3.2.1 Auricularisation interne secondaire


		3.2.2 Auricularisation interne primaire


		3.2.3 Auricularisation zéro










		4. Les images mentales


		5. La focalisation cinématographique
		5.1 Focalisation interne


		5.2 Focalisation externe


		5.3 Focalisation spectatorielle






		6. Focalisation et genre audiovisuel


		7. Analyse
		Snake Eyes – Un regard dans le vide ou un regard vide ?


		La focalisation interne : savoir et sentir dans The Affair










		Conclusion


		Bibliographie des ouvrages cités


		Bibliographie indicative


    		Index des notions


    		Index des films et des séries





Pagination de l'édition papier


		1


		2


		5


		6


		7


		8


		9


		10


		11


		12


		13


		14


		15


		16


		17


		18


		19


		20


		21


		23


		24


		25


		26


		27


		28


		29


		30


		31


		32


		33


		34


		35


		36


		37


		38


		39


		40


		41


		42


		43


		44


		45


		46


		47


		48


		49


		50


		51


		52


		53


		54


		55


		56


		57


		58


		59


		60


		61


		62


		63


		64


		65


		66


		67


		68


		69


		70


		71


		72


		73


		74


		75


		76


		77


		78


		79


		80


		81


		82


		83


		84


		85


		86


		87


		88


		89


		90


		91


		92


		93


		94


		95


		96


		97


		98


		99


		100


		101


		102


		103


		104


		105


		106


		107


		108


		109


		110


		111


		112


		113


		114


		115


		116


		117


		118


		119


		120


		121


		122


		123


		124


		125


		126


		127


		128


		129


		130


		131


		132


		133


		134


		135


		136


		137


		138


		139


		140


		141


		142


		143


		144


		145


		146


		147


		148


		149


		150


		151


		152


		153


		154


		155


		156


		157


		158


		159


		160


		161


		162


		163


		164


		165


		166


		167


		168


		169


		170


		171


		172


		173


		174


		175


		176


		177


		178


		179


		180


		181


		182


		183


		184


		185


		186


		187


		188


		189


		190


		191


		192


		193


		194


		195


		196


		197


		198


		199


		200


		201


		202


		203


		204


		205


		206


		207


		208


		209


		210


		211


		212


		213


		214


		215


		216


		217


		218


		219


		220


		221


		222


		223


		224


		225


		226


		227


		228


		229


		230


		231


		232


		233


		234


		235


		236


		237


		238


		239


		240


		241


		242


		243


		244


		245


		246


		247


		248


		249


		250


		251


		252


		253


		254


		255


		256


		257


		258


		259


		260


		261


		262


		263


		264


		265


		266


		267


		268


		269


		270


		271


		272



Guide

		Couverture

		Début du contenu

		Table des matières





OPS/images/P004-001-V.jpg





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

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





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

LE RECIT
CINEMATOGRAPHIQUE

Films et séries télévisées

3¢ édition revue et augmentée

ARMAND COLIN





OPS/images/P015-001-V.jpg





