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Avertissement 

 

Nous désirons informer le lecteur de certains des choix effectués dans le cadre de ce travail. 

Nous appliquons les recommandations orthographiques de 1990. Notre objet d’étude étant le 

cinéma, nous avons été confrontés la problématique de l’illustration de nos dires. Nous décidons 

de placer dans le corps du texte des images des films analysés lorsqu’elles sont dûment 

explicitées dans notre étude. Lorsqu’elles ont un rôle qui n’est pas central au propos global mais 

exemplifient un trait secondaire, elles sont présentées en annexes.   
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Introduction 

 

 Réalité et fiction sont deux termes que le CNRTL1 conçoit comme des antonymes2. Si 

leurs définitions semblent, en effet, s’opposer, voire s’exclure3, leurs rapports apparaissent 

néanmoins plus complexes et la délimitation qui sépare l’un et l’autre est plus floue, plus labile 

que ne pourraient le laisser penser les dictionnaires. Il s’avère fréquent que nous ne puissions 

pas discerner avec certitude et exactitude si ce qui nous est raconté, ce qui nous est montré, ou 

même ce que nous voyons est un fait réel ou un acte de fiction.  

 Récemment encore, l’université de Louvain-la-Neuve fut, elle aussi, touchée par ce 

questionnement autour de la problématique de la factualité d’un récit. Sur le groupe Facebook 

Uconfessions est parue, entre le 31 décembre 2019 et le 6 janvier 2020, une série de statuts, qui 

avaient tous comme signe distinctif le fait de se clôturer par la formule « #LaSuiteDemain ». 

Ceux-ci, écrits à la première personne par une narratrice prénommée « Sarah », racontent 

comment cette dernière, étudiante de l’université néolouvaniste, s’est retrouvée impliquée dans 

un réseau de violeurs qui organisent un trafic de GHB afin de droguer leurs victimes et pouvoir 

perpétrer sur elles des abus sexuels en toute impunité. Les sept chapitres de ce feuilleton ont 

fait grand bruit dans le campus wallon. L’institution universitaire elle-même s’est inquiétée 

quant à la véracité du récit proposé sur le réseau social, comme le déclare, au journal Le Soir, 

un membre de son personnel : « Quand l’UCLouvain a eu connaissance de l’histoire, nous 

avons immédiatement commencé à instruire un dossier. Pour vérifier si des faits sont avérés ou 

pas, pour rappeler ce qui est mis en place en termes de prévention, examiner si des mesures de 

sécurité supplémentaires doivent être envisagées »4. 

 L’UCLouvain ne fut pas seule à s’interroger quant à l’authenticité des écrits relayés par 

Uconfessions. Le 4 janvier 2020, une enquête fut publiée sur cette page Facebook pour poser 

la question suivante : le récit de « Sarah » est-il une fiction ou une histoire vraie ? Après plus 

de vingt-et-un-mille votes, le questionnaire fut clôturé et aucune majorité significative ne 

l’emporta : cinquante-deux pour cent des sondés estimant que l’histoire était fictive, tandis que 

                                                        
1 Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales. 
2 Voir https://www.cnrtl.fr/antonymie/fiction. 
3 Voir https://www.cnrtl.fr/definition/fiction et https://www.cnrtl.fr/definition/r%C3%A9alit%C3%A9. 
4 BURGRAFF, E., PONCIAU, L. 2020. « Réseau de violeurs à l’UCLouvain: la confession n’était qu’un polar ». In 

Le Soir [En ligne]. URL: https://plus.lesoir.be/271079/article/2020-01-06/reseau-de-violeurs-luclouvain-la-

confession-netait-quun-polar. Page consultée le 16 janvier 2020. 

https://www.cnrtl.fr/antonymie/fiction
https://www.cnrtl.fr/definition/fiction
https://www.cnrtl.fr/definition/r%C3%A9alit%C3%A9
https://plus.lesoir.be/271079/article/2020-01-06/reseau-de-violeurs-luclouvain-la-confession-netait-quun-polar
https://plus.lesoir.be/271079/article/2020-01-06/reseau-de-violeurs-luclouvain-la-confession-netait-quun-polar
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les quarante-huit pour cent restants la pensaient réelle.5 C’est seulement après la conclusion de 

la saga que son auteur dévoile la mystification : #LaSuiteDemain était bien une supercherie. 

 Si cet épisode peut paraitre anecdotique, nous le relevons dans ce mémoire afin de 

démontrer la perspective qui est la nôtre quant à notre thématique globale : la réalité et la fiction 

sont entremêlées. Bien que ces concepts puissent nous sembler intuitivement opposés, une 

consubstantialité de ceux-ci peut être envisagée. Le cas de #Lasuitedemain est, en effet, loin 

d’être isolé. Dès le début du siècle dernier, l’adaptation radiophonique, pour la radio CBS, de 

l’ouvrage La Guerre des mondes6  d’Herbert G. Wells par Orson Welles donna lieu à de 

véritables scènes de panique7, les auditeurs ne comprenant pas que ce qu’ils écoutaient n’était 

pas réel 8 . Les exemples semblables sont nombreux. Nous citons notamment le faux-

documentaire effectué par la RTBF, Bye-Bye Belgium, dont les instigateurs mêmes, devant 

l’ampleur des réactions que suscitait leur émission, en sont venus à se questionner si ce qu’ils 

faisaient restait toujours de la fiction9. 

L’indécidabilité des concepts de réalité et de fiction dans d’innombrables cas prouve, 

selon nous, que ceux-ci sont intimement liés. L’objectif de ce travail est de confirmer notre 

hypothèse en analysant les relations qui unissent ces notions. Pour ce faire, il est tout d’abord 

nécessaire de faire un bilan des ressources théoriques traitant de cette problématique. Le 

premier chapitre de ce mémoire permet d’exécuter ceci, ainsi que de démontrer que les 

conceptions des liens qui unissent fiction et réalité sont nombreuses, variables d’après le 

contexte socioculturel et évolutives dans le temps. Nous déterminons ceci par une étude des 

relations historique entre ces notions. Le questionnement qui est le nôtre est, en effet, ancestral, 

et le terme « fiction » est riche de polysémie et ne fut pas toujours considéré de la même 

manière. Nous examinons également les grandes tendances du discours critique sur cette 

problématique depuis le siècle dernier, afin d’obtenir une vision d’ensemble du sujet. Les 

positions défendues par les différents courants de spécialistes de la littérature sont diverses et 

souvent contradictoires. Sur base de ces connaissances, nous analysons en quoi celles-ci 

peuvent se transposer au monde du cinéma. À la suite de cette recherche, nous dressons un 

                                                        
5 Voir Annexe 1 : Sondage concernant la véracité supposée du feuilleton #Lasuitedemain. 
6 WELLS, H.G. 1898. The War of the Worlds. Londres : William Heinemann. 
7 CAÏRA, O. 2011. Définir la fiction. Du roman au jeu d’échecs. Paris : Édition de l’EHESS. p. 138. 
8 Il est d’ailleurs à noter que cette expérimentation fut tentée également dans d’autres contextes. Outre l’adaptation 

par Welles à New-York en 1938, nous notons une version de celle-ci à Santiago du Chili en 1944, ainsi qu’à Quito, 

en Equateur, en 1949. 
9 CAIRA, O. Op. cit.  
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modèle théorique grâce auquel nous tentons de comprendre en quoi les œuvres de notre corpus 

démontrent une ambigüité entre fictionnalité10 et réalité.  

Le cinéma est notre objet d’étude principal et tous les chapitres ultérieurs au premier se 

focalisent sur un ou plusieurs films. Nous associons cependant le septième art avec la littérature. 

Ces deux médiums artistiques, quoique très distants dans leurs techniques et ayant de 

nombreuses spécificités, possèdent de multiples points communs quant aux procédés formels 

et rhétoriques grâce auxquels ils entrelacent le véridique et l’inventé et les rendent 

indéchiffrable. Les œuvres que nous analysons sont sélectionnées par les usages variés qu’elles 

ont de ces techniques. 

Le film sur lequel nous nous focalisons lors de notre deuxième chapitre est Stories We 

Tell11, une œuvre de la réalisatrice canadienne Sarah Polley. Ce documentaire autobiographique 

entremêle de manière complexe réalité et fiction par de nombreux procédés que nous détaillons 

durant cette partie. Dans ce long-métrage, qui retrace le dévoilement du grand secret de la 

famille Polley, la presque totalité des acteurs joue leur propre rôle. Des images d’archives 

provenant directement des films de famille de la cinéaste sont fréquemment employées. La 

thématique même du long-métrage traite de l’impossibilité à obtenir une version objective, 

uniforme et donc réelle des évènements dont les protagonistes ont tous, à un certain degré, été 

témoins. Cependant, dans ce film, la fiction est présente sous de nombreuses formes. Ceci est 

notamment marqué par l’utilisation répétée de fausses images d’archives, tournées par Polley 

à l’occasion de la réalisation du film. Celles-ci représentent les coulisses du procédé 

cinématographique par le biais notamment de dialogues entre la réalisatrice et l’actrice qui joue 

sa mère décédée, de caméras et de spots lumineux visibles dans le champ. Nous analysons les 

caractères référentiel et fictionnel de cette œuvre sur base du modèle théorique élaboré lors du 

premier chapitre. D’un point de vue théorique, nous nous intéressons à la notion de 

documentaire. Ce genre, qui est fréquemment rattaché à la terminologie de « non-fiction », 

possède une esthétique qui lui est propre et que nous déterminons à la lumière d’œuvres qui la 

travestissent : les mockumentaires. Leur éclairage nous permet de définir les caractéristiques 

fréquentes du documentaire. Nous étudions également, durant cette partie, les différents 

rapports que peuvent entretenir le documentaire et le monde réel. Enfin, nous analysons l'usage 

de la valeur documentaire dans la littérature. Pour ce faire, nous étudions le pan de la littérature 

                                                        
10 Nous notons que l’orthographe de ce terme varie selon le chercheur qui l’emploie. Nous choisissons d’employer 

l’orthographe de Schaeffer, qui comporte deux « n ». 
11 POLLEY, S. (Réal). 2012. Stories We Tell. Mongrel Media. 108 min. 



 

7 
 

concentrationnaire, en particulier l'œuvre L'Espèce humaine 12  de Robert Antelme. Nous 

comparons le propos du résistant français et celui de Polley pour en percevoir les similitudes. 

Notre troisième chapitre porte sur les biographies, ainsi que leur pendant 

cinématographique : les biopics. Nous analysons alors la promesse implicite que sous-tend cette 

classification dans l’esprit du spectateur. Nous établissons que le genre biographique, s’il se 

veut référentiel, possède une relation plus complexe avec son matériau de base. Nous traitons 

également la mesure dans laquelle un auteur peut se permettre de déformer la réalité pour le 

bien de la trame narrative de son film, et les raisons qui le poussent à effectuer le choix du 

travestissement du réel. Durant cette partie, nous nous focalisons sur une œuvre récente qui fit 

polémique pour les libertés qu’elle a prises par rapport aux faits avérés : Bohemian Rhapsody13. 

Enfin, notre dernier chapitre porte sur la transposition cinématographique du très ancien 

topique du « manuscrit trouvé »14. Celui-ci consiste à évoquer, dans le paratexte d’une œuvre 

fictionnelle, que cette dernière a été découverte par hasard. Ce qui y est raconté n’est donc pas 

une création littéraire provenant de l’imaginaire de son auteur, mais bien un compte-rendu 

d’évènements historiques avérés. À titre d’exemple, nous abordons le cas particulier des Lettres 

portugaises 15 , dont la controverse quant à la réalité de ce que ce livre décrivait, et, par 

conséquent, à l’identité de l’auteur, fut vive durant plusieurs siècles. Au cinéma, ce poncif est 

fréquemment employé lors de films à vocation horrifique. Plusieurs éléments formels et de 

communication enjoignent alors le spectateur à la croyance selon laquelle l’œuvre qu’il voit a 

été trouvée sur les lieux d’un drame. Les personnages présents à l’écran ne sont donc pas des 

acteurs, mais de simples quidams dont la pellicule montre le destin tragique. Nous analysons 

lors de cette partie les divers procédés employés par les réalisateurs, toujours selon le modèle 

de référentialité établi lors du premier chapitre, afin de créer une ambigüité entre réalité et 

fiction aux yeux du public. Les films que nous analysons alors sont Cannibal Holocaust16 et 

The Blair Witch Project17.  

                                                        
12 ANTELME, R. 1947 (1957). L’Espèce humaine. Gallimard : Paris 
13 SINGER, B. (Réal). 2018. Bohemian Rhapsody. 20th Century Fox. 134 min. 
14 ANGELET, C. 1990. « Le topique du manuscrit trouvé ». In : Cahiers de l'Association internationale des études 

francaises. n°42. pp.165-176. 
15 GUILLERAGUES, G. 1669 (2009). Lettres portugaises. Paris : Flammarion. 
16 DEODATO, R. (Réal). 1980. Cannibal Holocaust. United Artists. 95 min. 
17 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). 1999. The Blair Witch Project. Artisan Entertainment. 81 min. 
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Chapitre 1. Réalité et fiction : des frontières incertaines 
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A. Aperçu historique de la notion de fiction 

 

L’expérience de la fiction est fondamentale à l’existence humaine. Dès l’enfance, nous 

y sommes confrontés, au travers des jeux, des contes, des histoires que nous racontons et qui 

nous sont racontées. Loin d’être secondaire, cette pratique est essentielle au développement 

infantile, comme peut le prouver le fait qu’elle soit partie prenante de l’éducation des plus 

jeunes, et ce de tout temps et dans toutes les cultures18. L’apport des expériences de fiction sur 

les capacités humaines est prépondérant : 

La naissance et le développement de la capacité de se donner des représentations mentales 

détachées de tout souci de véridicité et de fausseté […] constitue[nt] une étape cruciale de la 

maturation psychologique du petit humain, quelle que soit la société dans laquelle il grandit.19 

Il est en effet difficile à l’Homme de comprendre le monde et de trouver sa place dans 

celui-ci. À ce titre, la fiction et les histoires que nous vivons par son biais peuvent nous 

permettre de prendre du recul face à notre quotidien : 

La fiction serait donc le mode de la médiation à l’immédiateté du réel, de sa présence réelle. 

Elle serait la condition de notre présence véritable au monde, elle pallierait l’impossibilité où 

nous sommes habituellement de le considérer. Cela en nous offrant l’abri de sa facticité elle-

même. 

Outre son rôle cadrant dans le développement intellectuel de l’être humain et son intérêt 

dans la compréhension d’une société qui le dépasse, la fiction a également toujours possédé une 

forte attraction sur l’esprit de l’Homme. Celui-ci aime imaginer, inventer, créer, rêver. Cette 

propension naturelle à l’illusion que partagent les membres de l’espèce humaine est, depuis 

l’Antiquité, source d’innombrables discours, de nombreuses controverses et d’analyses 

contradictoires : 

Cet attrait irrésistible [celui de la fiction] en a inquiété plus d’un – à commencer par Platon, qui 

redoutait que le feu follet de la mimesis ne contaminât le sérieux de la vie. Mais la capacité 

fictionnante a aussi été célébrée, à l’inverse, comme lieu d’une puissance proprement 

démiurgique de la pensée – ainsi chez Nietzche.20 

Dès lors, la question concernant ce qu’est la fiction et quel rapport l’être humain doit 

entretenir avec celle-ci est millénaire, et les propositions de réponses données par les grands 

penseurs de diverses époques sont nombreuses. Depuis l’Antiquité, lors de laquelle la 

                                                        
18 CAÏRA, O. Op. cit. p. 7. 
19 Ibid.  
20 Ibid. 
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production artistique se basait sur une opposition entre les notions de réalité et de 

vraisemblable21, plusieurs points de vue se sont succédés. Les innovations culturelles ont eu un 

fort impact sur les questionnements des hommes quant à la fiction : 

Le débat a en général été particulièrement vif aux époques de montée en puissance des 

dispositifs fictionnels. La réflexion platonicienne ou aristotélicienne ne saurait être séparée du 

développement du théâtre et de la peinture naturalistes. Et comment dissocier le renouveau de 

la réflexion sur la fiction à la Renaissance – notamment grâce à la réinterprétation de la Poétique 

d’Aristote – de la résurgence de l’épopée, de l’émancipation du théâtre et de l’invention de 

l’opéra ? De même, les réflexions des XVIIe et XVIIIe siècles sur les mondes possibles 

leibniziens ou les fictions de la causalité du moi chez Hume sont en synchronie avec la véritable 

explosion de la littérature romanesque à laquelle on assiste à partir de l’âge baroque, et qui 

prendra les proportions que l’on sait dans les divers réalismes et naturalismes du XIXe siècle.22 

Cette citation nous informe du fait que, dans chaque période historique, la question du 

rapport au fictif s’est posée. Les réponses qui ont pu être trouvées par les différentes sociétés 

sont variées et évolutives. Jean-Marie Schaeffer, spécialiste de cette notion, l’exprime dans 

l’article Quelle vérité pour quelle fiction :  

Le terme « fiction » a une longue histoire et a revêtu de nombreuses significations différentes 

au fil de son évolution et selon les contextes. Par ailleurs, son sens aujourd’hui le plus courant 

– celui d’une œuvre d’art qui met en scène un univers imaginaire – n’a pas été son sens premier 

(en latin le terme renvoyait à deux champs sémantiques principaux : celui du modelage plastique 

d’un côté, celui de la feintise, de la supposition et de l’hypothèse de l’autre), ni le plus influent 

au fil des siècles. Comme de nos jours ces différents sens continuent à coexister, notre notion 

de « fiction » est en général un composite instable.23 

Ce que nous apprend cette citation est que la notion de fiction, que nous estimons 

communément figée et intemporelle, possède, en réalité, une histoire bien plus complexe que 

nous ne le concevons habituellement. L’évolution de sa signifiance au travers des âges implique 

que le terme garde, à l’heure actuelle, une dimension polysémique : 

Les différents usages du terme peuvent être regroupés autour de quatre attracteurs sémantiques : 

l’illusion, la feintise, le façonnage et le jeu. Chacun de ces attracteurs implique une vision 

différente de la fiction : le rapprochement avec l’illusion l’a attirée dans l’orbite de la catégorie 

de l’erreur, le centrage sur l’idée de feintise l’a rapprochée du mensonge, la mise en avant du 

façonnage ou du modelage a fait apparaitre le facteur de l’invention (et parfois de l’artifice), 

enfin la perspective du jeu l’a versée du côté de l’enclave pragmatique.24  

Les quatre vecteurs de signifiance de la notion de fiction évoqués par Schaeffer ont en 

commun de s’inscrire dans le champ lexical du faux, du « faire semblant ». Le discours 

                                                        
21 BARTHES, R. 1968. « L’effet de réel». In Communications. n°11. pp.84-89. p. 88. 
22 CAÏRA, O. Op. cit. p. 8. 
23 SCHAEFFER, J-M. 2005. « Quelles vérités pour quelles fictions ? ». In L’Homme. n°175-176. pp.19-36. p. 20. 
24 Ibid. 
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fictionnel n’a cependant pas toujours été confiné à cette sémantique. Cette évolution est, comme 

l’indique le chercheur Richard Saint-Gelais, récente :  

Le discours a longtemps été sous le coup d’une présomption de référentialité : sauf indication 

contraire, ses lecteurs supposaient qu’il se rapportait (conformément ou non) au réel.25 

De nos jours, les liens qui unissent réalité et fiction apparaissent plus complexes qu’ils 

ne le furent au début du siècle dernier. De multiples innovations thématiques et formelles, 

qu’elles soient littéraires (ainsi que l’illustre l’essor récent de formes hybrides, telle 

l’autofiction) ou cinématographiques (comme le démontrent, parmi de nombreux autres cas, les 

œuvres que nous choisissons d’analyser dans le cadre de ce travail) contribuent à rapprocher le 

champ de la fiction et le champ référentiel. Le mouvement inverse peut également être observé, 

et des disciplines qui étaient considérées par le passé comme relevant du réel sont désormais 

remises en doute et jugées trompeuses : 

La multiplicité sémantique du terme « fiction », due à une histoire quelque peu chaotique, est 

sans conteste un des facteurs qui rend difficile une compréhension partagée de la spécificité de 

la fiction artistique. Mais cette tâche est encore rendue beaucoup plus difficile par une évolution 

plus récente, qui propose de redéfinir les frontières entre le champ de la fiction et le champ des 

représentations factuelles. Il s’agit d’un côté de l’assimilation de la fiction artistique, et plus 

particulièrement de la fiction littéraire, aux expériences de pensée, de l’autre de l’assimilation 

de pratiques discursives considérées « traditionnellement » comme non fictionnelles, telles 

l’histoire et l’anthropologie, au champ de la fiction.26  

Cette situation démontre un récent accroissement de la porosité des frontières entre ce 

qui est ou n’est pas jugé vrai. Celui-ci s’appuie sur un changement de paradigme quant à 

l’incapacité qu’aurait le langage à dire le vrai. Dans une perspective plus globale, un 

mouvement récent de questionnement épistémologique estime que tout discours sur le réel est 

subjectif, et que toute subjectivité est fondamentalement fictionnelle. Seule l’objectivité 

pourrait être, selon cette tendance, considérée comme réelle. Il serait néanmoins impossible à 

un discours d’évoquer le monde dans lequel il s’inscrit sans y inclure un positionnement par 

essence partial : 

De la présomption de référentialité, on est passé à une présomption généralisée de fictionnalité 

- ou, pour reprendre la formule de Marie-Laure Ryan (1999), au dogme du panfictionisme : tout 

discours, en ce qu’il implique immanquablement un gauchissement, subjectif ou rhétorique, 

relèverait de la fiction.27 

                                                        
25 SAINT-GELAIS, R. 2001. « L’effet de non-fiction : fragments d’une enquête ». In Fabula [En ligne]. URL : 

https://www.fabula.org/effet/interventions/16.php. Page consultée le 21 décembre 2019. 
26 SCHAEFFER, J-M. 2005. Op. cit. p. 23. 
27 SAINT-GELAIS, R. 2001. Op. cit.  

https://www.fabula.org/effet/interventions/16.php


 

12 
 

Selon cette manière contemporaine d’articuler réalité et fiction, toute expression d’un 

point de vue, d’une opinion, pousserait celui qui l’exprime vers le pôle fictionnel. Cependant, 

quiconque profère un discours sur le monde le fait en fonction de sa subjectivité. Le réel est 

donc impossible à cerner, car seul pourrait l’atteindre « un discours sans médiation doxastique, 

épistémique ou autre »28. Or, de telles médiations sont inévitables à quelque procédé artistique 

que ce soit. Le XIXe siècle est un moment pivot dans la transformation de la manière 

d’envisager la fiction. C’est alors que s’affrontent réalisme et fictionnel et qu’advient « la fin 

des grandes fictions »29 au profit de l’usage de données scientifiques en littérature30.  

La méfiance précédemment évoquée vis-à-vis du réel dépasse, de nos jours, le cadre de 

la pratique artistique. Dans son ouvrage Le crime parfait, paru en 1994, le philosophe Jean 

Baudrillard disserte sur le meurtre de la réalité dans la société de la fin du XXe siècle. Il ne 

subsisterait alors, selon le point de vue de l’auteur, que de l’opinable31. Au niveau politique, les 

élections américaines et la campagne pour le Brexit furent les déclencheurs de ce qui est 

communément appelé une ère de post-vérité. Ce terme est défini par les dictionnaires Oxford 

comme des « circonstances dans lesquelles les faits objectifs ont moins d’influence pour former 

l’opinion publique que l’appel à l’émotion et aux croyances personnelles. »32 Cette nouvelle 

notion fut élue « mot de l’année » en 2016 par ces mêmes dictionnaires33. La société dans son 

ensemble peut donc être analysée comme étant en pleine remise en question dans son rapport 

vis-à-vis des notions de réalité et de fiction. 

 

B. Art et réalité : oppositions ou liens possibles ? 

 

Après nous être intéressés au concept de fiction, tant sous une perspective politique 

qu’au niveau des façons par lesquelles les différents penseurs l’ont défini, nous analysons 

désormais comment les divers courants critiques conçoivent la subsistance du réel dans 

l’expérience artistique. Depuis l’Antiquité, et jusque dans les discours des théoriciens actuels, 

la vraisemblance d’une œuvre littéraire a toujours été jugée « à l’aune de ses liens avec notre 

                                                        
28 SAINT-GELAIS, R. 2001. Op. cit. 
29 MAOUGAL, M-L. 2001. « Irréalisation du réel et et fictionnalisation de l’Histoire ». In Fabula [En ligne]. URL : 

https://www.fabula.org/effet/interventions/9.php. Page consultée le 23 décembre 2019. 
30 Ibid. 
31 BAUDRILLARD, J. 1994. Le crime parfait. Paris : Galilée. 
32 DIEGUEZ, S. 2018. Total Bullshit ! Au cœur de la post-vérité. Paris : Presses Universitaires de France. p. 5. 
33 SITE INTERNET D’OXFORD LANGUAGES : https://languages.oup.com/word-of-the-year/2016/. Page consultée le 

20 janvier 2020. 

https://www.fabula.org/effet/interventions/9.php
https://languages.oup.com/word-of-the-year/2016/
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réalité extra-fictionnelle, selon des modalités diverses qui incluaient des considérations 

philosophiques, logiques et esthétiques, mais toujours en rapport avec cette réalité. »34 Les 

rapports qu’entretiennent la littérature et le monde sensible sont donc particulièrement 

importants. Cependant, la question de savoir si les écrits romancés peuvent être interprétés en 

fonction de leur supposé caractère référentiel fait débat, et trois regroupements principaux 

s’opposent.  

D’une part, certains chercheurs refusent catégoriquement l’hypothèse selon laquelle il 

pourrait subsister du réel dans la pratique artistique. Ceux-ci sont réunis sous la dénomination 

des intégrationnistes35. D’après eux, « le principe de cohérence discursive oblige à considérer 

les éléments apparemment factuels comme “fictionnalisés” »36. L’un des regroupements les 

plus illustres autour de cette théorie est la Nouvelle Critique. Nous analysons donc, dans le 

sous-point suivant37, le discours que porte celle-ci au regard de notre problématique. 

D’autre part, une opinion opposée s’est développée, notamment autour des travaux du 

professeur John R. Searle. Celle-ci admet la possibilité d’« isoler des expressions et des 

propositions sérieuses, et donc des “poches de réalité” dans un texte de fiction »38. L’ensemble 

des théoriciens partageant cette hypothèse est qualifié de ségrégationniste39. Nous examinons 

les éléments qu’apporte cette approche quant à la question de la subsistance du réel dans la 

création esthétique40. 

Enfin, un mouvement plus récent se focalise sur la question de la réception d’une œuvre 

artistique. Cette doctrine, que Genette nomme « conditionnaliste »41, estime que le vrai est ce 

que le destinataire conçoit comme vrai. De ce fait, elle se rapproche du mantra de la post-vérité 

que nous abordons ci-dessus. Elle s’interroge sur les procédés psychologiques qui poussent le 

public à juger vraisemblable la fiction qu’il regarde, de façon à adhérer à celle-ci. Elle pose 

également la question des raisons qui expliquent que nous prenons plaisir dans l’expérience 

d’œuvres non référentielles. Nous clôturons notre analyse des différents courants critiques sur 

l’apport et les limites de cette théorie42.  

                                                        
34 FREBY, F. 2001. « L’effet de réel-fiction ou l’impossible non-fiction et l’impossible invraisemblance ». In 

Fabula [En ligne]. URL : https://www.fabula.org/effet/interventions/5.php. Page consultée le 11 février 2020. 
35 SAINT-GELAIS, R. 2001. Op. cit. 
36 Ibid. 
37 Voir le chapitre 1.B.1. Théories intégrationnistes : le cas de la Nouvelle Critique. p. 14. 
38 SAINT-GELAIS, R. 2001. Op. cit. 
39 Ibid. 
40 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 16. 
41 GENETTE, G. 1990. « Fictional Narrative, Factual Narrative ». In Poetics today. vol.9. n°4. pp.755-774.  
42 Voir le chapitre 1.B.3. Théories conditionnalistes : comment le public conçoit le réel d’une œuvre. p. 21. 

https://www.fabula.org/effet/interventions/5.php
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1. Théories intégrationnistes : le cas de la Nouvelle Critique 

 

Le mouvement de la Nouvelle Critique se développe, à partir des années soixante, sous 

l’impulsion notamment des travaux de Roland Barthes. Son objectif est de s’opposer à l’usage, 

alors dominant, qui consiste à expliquer une œuvre en fonction de son contexte de production, 

en prenant en compte des éléments tels que la vie de l’auteur ou le contexte politico-social. La 

nouvelle critique ambitionne une lecture du texte sans prise en compte des données externes à 

celui-ci, l’œuvre devant être analysée de manière autonome.43  

Le commentaire peut alors aborder l’œuvre « directement », sans le « détour » d’une approche 

« extrinsèque » — et pour cause, aucune distance temporelle n’intervenant entre le lecteur et 

l’œuvre [...] [La Nouvelle Critique] recommande[r], d’une manière presque exclusive, une 

lecture en prise directe sur les œuvres, et qui omet toute référence à un contexte historique et 

social, réputé, par hypothèse, inconnaissable.44 

Le point de vue que développe cette école critique par rapport à la question de 

l’enchevêtrement du réel dans l’art est radical : un tel lien ne peut, selon elle, aucunement 

exister. Elle oppose donc nettement le pôle du réalisme à celui de la fiction : 

On ne peut décréter l’intervention du surnaturel dans notre réel : on ne peut davantage sortir de 

la logique fictionnelle dans un monde fictionnel. Cette loi fondamentale de la fiction, à savoir 

la séparation radicale du fictif et du réel, n’est pas franchissable.45 

Les partisans de la Nouvelle Critique estiment que « l’écriture, dans son fonctionnement 

producteur, n’est pas représentation, [la Nouvelle Critique] a démontré, en développant 

notamment des théories sur l’intertextualité et le caractère citationnel du texte littéraire, que ce 

dernier n’a pas de référent. »46 Dépourvue de référent extratextuel, la littérature n’est cependant 

pas vide de sens. Dès l’Antiquité, les philosophes ont exprimé la possibilité qu’un énoncé non 

référentiel possède bien une signification : 

Si je dis « bouc-cerf », remarque Aristote, je ne renvoie à rien qui soit, et pourtant je signifie. 

Aristote ménage donc la possibilité, pour reformuler la chose en termes frégéens, qu’il existe 

du sens sans référence.47 

Bien que le texte littéraire ne possède pas de référent, selon ces théoriciens, il peut 

néanmoins employer des éléments qui rapprochent l’œuvre de l’univers réel, dans lequel se 

situe le lecteur. Le roman utilise le monde référentiel à deux fins : d’une part, pour son 

                                                        
43 TILLEUIL, J-L. Année académique 2018-2019. Cours de Sociologie de la littérature [LROM2740]. UCLouvain. 
44 VACHON, G-A. 1995. « Le conflit des méthodes ». In Etudes françaises. vol.31. n°.2. pp.133-154. p. 134. 
45 FREBY, F. Op. cit. 
46 Ibid. 
47 MONTALBETTI, C. 2001. « Fiction, réel, référence ». In Littérature. n°123. pp.44-55. p. 46. 
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encodage, ce qui consiste à faire du réel connu du spectateur un outil du récit, et qui fluidifie 

l’appréhension du domaine de la fiction par le lecteur ; d’autre part, pour son décodage, les 

éléments appréhendables par le public participant alors à l’alimentation du monde fictionnel48, 

ce qui permet à ce dernier de sembler crédible. Les narratologues, dont Gérard Genette, estiment 

que, bien que le texte de fiction instrumentalise des éléments réels, ces derniers changent de 

nature par l’usage qui en est fait : 

Le texte de fiction ne conduit à aucune réalité extratextuelle, chaque emprunt qu’il fait 

(constamment) à la réalité (« Sherlock Holmes habitait 221 B Baker Street », « Gilberte Swann 

avait les yeux noirs », etc.) se transforme en élément de fiction.49 

Cette phrase de Genette nous indique que, selon ce dernier, la littérature aurait le pouvoir 

de fictionnaliser tous les éléments qui la comportent. Ce point de vue, typique de la Nouvelle 

Critique, ne fait cependant pas l’unanimité, et s’oppose notamment à celui de Searle, qui est 

explicité ci-dessous50.  

Si l’objectif d’une œuvre fictionnelle est de donner à son lecteur l’impression que ce 

qu’il lit se base sur le monde réel, la Nouvelle Critique définit l’ensemble des procédés formels 

employés pour y parvenir sous l’appellation « Effet de réel ». Celui-ci « vise l’adhésion du 

lecteur à la “réalité” du récit »51 et s’oppose à l’« Effet de fiction », qui « nous plonge dans 

l’univers d’une “non-réalité” ou d’une réalité autre, celle de la fiction. »52 Roland Barthes, 

théoricien fondateur du mouvement dont il est question lors de ce point, emploie plutôt 

qu’« Effet de réel » la dénomination « illusion référentielle ». Il la définit sous les termes 

suivants :  

C’est là ce que l’on pourrait appeler illusion référentielle. La vérité de cette illusion est celle-

ci : supprimé de renonciation réaliste à titre de signifié de dénotation, le « réel » y revient à titre 

de signifié de connotation ; car dans le moment même où ces détails sont réputés dénoter 

directement le réel, ils ne font rien d’autre, sans le dire, que le signifier […] : nous sommes le 

réel ; c’est la catégorie du « réel » (et non ses contenus contingents) qui est alors signifiée ; 

autrement dit, la carence même du signifié au profit du seul réfèrent devient le signifiant même 

du réalisme : il se produit un effet de réel, fondement de ce vraisemblable inavoué qui forme 

l’esthétique de toutes les œuvres courantes de la modernité.53  

Bien que la réalité ne puisse, selon la Nouvelle Critique, jamais apparaitre dans les 

œuvres de fiction, le texte peut entretenir un mirage de référentialité par l’utilisation de 

                                                        
48 FREBY, F. Op. cit. 
49 GENETTE, G. 1991. Fiction et diction. Paris : Seuil. p. 37. 
50 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 17. 
51 FREBY, F. Op. cit. 
52 Ibid. 
53 BARTHES, R. 1968. « L’effet de réel». In Communications. n°11. pp.84-89. p. 88. 
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plusieurs éléments formels. En adoptant une perspective structuraliste, Barthes « loge le monde 

de la fiction dans le signifié, c’est-à-dire dans un entre-deux qui emprunte son essence au 

langage et son existence à notre réalité. Ainsi, le “récit fictif” [qui] est “construit par définition 

sur un modèle qui, pour les grandes lignes, n’a d’autres contraintes que celles de l’intelligible, 

se caractérise par sa liberté” […] »54.  

La position défendue par la Nouvelle Critique en ce qui concerne les liens qui unissent 

réalité et fiction prône donc l’inexistence de ceux-ci. Ce mouvement estime que le réel ne peut 

aucunement survenir dans la pratique artistique, et que toute tentative visant à le faire apparaitre 

est un leurre, un « effet de réel », ou une « illusion référentielle » au sens de Barthes. Tout 

élément emprunté à la réalité change de statut en étant utilisé dans une œuvre imaginaire. 

Genette est de ceux qui défendent cette théorie avec le plus d’aplomb :  

La fiction, selon Genette, absorbe tout sous son régime. Elle n’est pas trouée de scories 

référentielles, mais au contraire elle fictionalise chacun des éléments qu’elle convoque.55  

Si le réel sert donc bien à la fiction, en tant que matière première permettant l’encodage 

et le décodage du récit, ce dernier se dégage de ce premier et obtient bien une certaine 

autonomie. Bien qu’un roman se déroule dans un lieu connu du lecteur, ce dernier se trouve 

dans l’impossibilité totale de marcher dans les pas des personnages imaginaires. La Nouvelle 

Critique prône une différence ontologique inaltérable entre notre monde et l’univers fictif, ce 

qui rend les deux totalement étanches.56  Bien que cette perspective possède de nombreux 

intérêts, elle diffère de celle que nous défendons dans notre mémoire. Selon nous, en effet, il 

est possible, dans des cas particuliers, de pouvoir appréhender des traces de réel dans une œuvre 

fictionnelle.  

 

2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique 

 

Ce point nous permet d’évoquer une perspective qui s’oppose à l’opinion défendue par 

la Nouvelle Critique. Un grand nombre de théories partagent l’avis selon lequel le réel peut 

subsister dans le domaine fictionnel, et contredisent de ce fait les confrères de Barthes et de 

Genette. Ainsi, le professeur Dorrit Cohn s’insurge du fait que, en ayant une position si tranchée 

sur l’impossibilité de la pérennité du réel dans les œuvres de fiction, « les narratologues [de la 

                                                        
54 FREBY, F. Op. cit. 
55 MONTALBETTI, C. Op. cit. p. 47. 
56 Ibid. p. 48. 
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Nouvelle Critique] eux-mêmes ont ignoré à un degré vraiment stupéfiant la question de la 

démarcation entre fiction et non-fiction »57.  

L’emploi de l’appellation « ségrégationniste » pour nommer ce courant provient de son 

hypothèse selon laquelle les créations artistiques seraient formées de nombreux items isolés : 

« Le ségrégationnisme repose sur une conception atomiste qui pulvérise le texte en une 

collection d’éléments sans liens entre eux »58 . Chacun des fragments qui composent les 

documents doit donc être appréhendé de façon isolée. Notre objectif n’est pas de rédiger un 

tableau exhaustif des différentes opinions en la matière, mais de donner une perspective globale 

des principales thèses défendues par les théories ségrégationnistes. Nous abordons pour ce faire 

les « frontières de la fiction » selon la formule de Saint-Gelais59 : nous évoquons tout d’abord 

la « frontière ontologique » en nous focalisant sur les travaux de Searle et leurs éclaircissements 

par le biais des recherches de Schaeffer ; nous analysons ensuite la « frontière pragmatique », 

toujours à l’aune des écrits de ces deux experts.  

La frontière ontologique nous permet d’établir une différenciation entre le statut des 

entités fictionnelles et celui des entités réelles.60 Celle-ci peut de prime abord sembler évidente : 

le spectateur averti se rend compte que les personnages du roman qu’il lit sont, mis à part dans 

certains cas particuliers (citons par exemple les biographies ou les romans historiques), fictifs. 

Comme le remarque Saint-Gelais :  

Personne ne niera, d’une part, que Sherlock Holmes, Mickey Mouse ou la planète Tralfamadore 

relèvent de la fiction et que, d’autre part, Mikhaïl Gorbachev, la brebis Dolly ou Prague 

appartiennent à la réalité.61  

De nombreux éléments peuvent néanmoins être interprétés de façon ambivalente. Si, 

comme l’évoque Saint Gelais, Prague est bien une ville qui existe dans notre réalité, qu’en est-

il de la ville où se déroulent les récits de Kafka qui s’appelle « Prague » ? Searle, grand partisan 

de la cause des ségrégationnistes, répond aux interrogations de ce genre en différenciant deux 

types d’items : d’une part, les énoncés « dénotativement pleins », soit ceux qui sont 

référentiels ; d’autre part les propositions « dénotativement vides », soit celles qui ne sont pas 

référentielles.  

                                                        
57 COHN, D. (Trad. HARY-SCHAEFFER, C.) 2001. Le propre de la fiction. Paris : Seuil. p. 167. 
58 SAINT-GELAIS, R. 1999. « La fiction à travers l’intertexte : pour une théorie de la transfictionnalité ». In Fabula 

[En ligne]. URL : https://www.fabula.org/anciens_colloques/frontieres/224.php. Page consultée le 23 décembre 

2019. 
59 Ibid. 
60 Ibid. 
61 Ibid. 

https://www.fabula.org/anciens_colloques/frontieres/224.php


 

18 
 

La majorité des histoires de fiction reprennent des éléments de non-fiction : de même que des 

références à Sherlock Holmes et Watson, il y a dans Sherlock Holmes des références à Londres 

et Baker Street et Paddington Station ; de même, dans Guerre et Paix, l’histoire de Pierre et 

Natasha est une histoire fictionnelle avec des personnages fictionnels, mais la Russie de Guerre 

et Paix est la vraie Russie et la guerre contre Napoléon est la vraie guerre contre le vrai 

Napoléon. Comment vérifier ce qui est fictionnel et ce qui ne l’est pas ? [...] Nous pouvons 

vérifier cela en nous appuyant sur ce que l’auteur considèrerait être une erreur. [...] Si Sherlock 

Holmes et Watson vont de Baker Street à la gare de Paddington par un chemin qui est impossible 

géographiquement, nous saurons que Conan Doyle s’est trompé, bien qu’il ne se soit pas trompé 

s’il n’y a aucun vétéran de la campagne d’Afghanistan répondant à la description du docteur 

Watson. Certains genres littéraires sont définis par les éléments non-fictionnels inclus 

dans l’œuvre de fiction.62  

Ainsi, selon Searle, la réalité peut avoir cours dans la fiction, et la manière de la 

découvrir est de se baser sur les données partagées par l’auteur. Si le fait que celles-ci soient 

erronées par rapport au monde réel peut être considéré comme une coquille de l’écrivain, alors 

il s’agit d’un élément dont le caractère référentiel est lié à sa nature. Il est donc « dénotativement 

plein ». Ce trait permet de contourner la frontière ontologique à un niveau microscopique63. 

Celle-ci peut également être franchie à un niveau macroscopique : toute fiction véhiculant des 

valeurs, un point de vue sur le monde réel, le lecteur appréhende au travers de celle-ci un 

discours qui se rapporte à son expérience sensible64. L’aspect labile de la frontière ontologique 

s’oppose donc à l’hypothèse de Genette expliquée ci-dessus65. Schaeffer, dont les écrits prônent 

également le ségrégationnisme, poursuit les travaux de Searle:  

Jean-Marie Schaeffer, dans son analyse des processus fictionnels, revient sur cette idée 

genettienne selon laquelle, dans le texte de fiction, le tout est toujours plus fictionnel que ses 

parties. Mais la position de Schaeffer est […] une position synchronique. Pour Schaeffer […] il 

existe au fond une sorte de mouvement dialectique entre la fictionalité du tout et la référentialité 

de certaines parties. Chez Genette, au contraire, la position est fondamentalement diachronique. 

Le réel sert de premier stock, avec son lot de fonctionnements, ses géographies, etc., et son 

                                                        
62 SEARLE, J.R. 1975. « The Logical Status of Fictional Discourse ». In New Literary History. vol.6. n°2. pp.319-

332. pp. 330-331. Nous traduisons. Texte original: « Most fictional stories contain nonfictional elements : along 

with the pretended references to Sherlock Holmes and Watson, there are in Sherlock Holmes real references to 

London and Baker Street and Paddington Station ; again, in War and Peace, the story of Pierre and Natasha is a 

fictional story about fictional characters, but the Russia of War and Peace is the real Russia and and the war against 

Napoleon is the real war against the real Napoleon. What is the test for what is fictional and what isn't ? [...] The 

test for what the author is committed to is what counts as a mistake. [...] if Sherlock Holmes and Watson go from 

Baker Street to Paddington Station by a route which is geographically impossible, we will know that Conan Doyle 

blundered even though though he has not blundered if there never was a veteran of the Afghan campain answering 

to the description of John Watson, M. D. In part, certain fictional genres are defined by the nonfictional 

commitments involved in the work of fiction. » 
63 MONTALBETTI, C. Op. cit. p. 46. 
64 Ibid.  
65 Voir le chapitre 1.B.1. Théories intégrationnistes : le cas de la Nouvelle Critique. p. 16. 
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lexique. Mais il existe un moment où l’énoncé de fiction se dégage de ce premier travail de 

l’emprunt pour acquérir son autonomie.66 

L’analyse de l’opposition entre les travaux de Genette et Schaeffer par Montalbetti est 

représentative du contraste entre les positions des intégrationnistes et des ségrégationnistes. Si, 

pour les premiers, les notions issues du réel ne peuvent contourner la frontière ontologique, 

mais doivent obtenir une « autonomie » par rapport à leur statut référentiel, les seconds estiment 

qu’il s’agit d’un continuum. La frontière ontologique est donc, selon ces derniers, poreuse. Un 

élément qui appartient à une œuvre de fiction peut être considéré comme référentiel malgré le 

caractère globalement factice de l’ouvrage dans lequel il se manifeste. 

Le terme de « frontière pragmatique », quant à lui, est employé par Saint-Gelais et 

concerne la dimension proprement textuelle d’une œuvre littéraire, plus particulièrement le 

critère des actes de langage. Ce qui différencie une énonciation fictionnelle d’une énonciation 

référentielle, selon Saint-Gelais, est la règle d’engagement de sincérité de l’énonciateur.67 

Celle-ci consiste en « l’engagement d’un locuteur envers son propre discours, c’est-à-dire par 

sa croyance initiale en la vérité de ses propres énoncés »68. Si ce principe est engagé, l’acte de 

langage se déroule dans un cadre le rapportant à la réalité. Si cette loi n’est pas appliquée, le 

discours en question ressort du domaine de la feintise, notion que Käte Hamburger définit 

comme « faire croire que le monde construit est comme le monde réel »69. Ainsi, pour être 

fictionnelle, une œuvre doit être annoncée comme telle, ce qui permet à son lectorat la 

composition d’un cadre pragmatique particulier. Cette théorie, défendue par Searle, est 

explicitée par Schaeffer : 

Contrairement à une idée reçue, une fiction n’est pas obligée de se dénoncer comme fiction ; en 

revanche, elle doit être annoncée comme fiction, la fonction de cette annonce étant d’instituer 

le cadre pragmatique qui délimite l’espace de jeu à l’intérieur duquel le simulacre peut opérer 

sans que les représentations induites par les mimèmes ne soient traitées de la même manière que 

le seraient les représentations « réelles » mimées par le dispositif fictionnel.70 

En d’autres termes, Schaeffer nous indique que sera considérée comme vraie la 

production qui est annoncée véritable. En effet, « chaque ouvrage présente un pacte 

spécifique »71, et une œuvre fictionnelle suscite un pacte de lecture fictionnel, qui signifie que 

                                                        
66 MONTALBETTI, C. Op. cit. p. 49. 
67 SAINT-GELAIS, R. 1999. Op. cit. 
68  CHAMBAT-HOUILLON, M-F. 2016. « De la sincérité aux effets de sincérité, l’exemple de l’immersion 

journalistique à la télévision ». In Questions de communication. n°30. pp.239-259. p. 242.  
69 HAMBURGER, K. 1986. Logique des genres littéraires. Paris : Seuil. p. 71.    
70 SCHAEFFER, J-M. 1989. Qu’est-ce que le genre littéraire ?. Paris : Seuil. p. 162. 
71  DE BARY, C. 2013. « La vérité et la fiction ». In Itinéraires [En ligne]. pp.167-181. URL : 

https://journals.openedition.org/itineraires/765. Page consultée le 11 février 2019. 

https://journals.openedition.org/itineraires/765


 

20 
 

« le lecteur de fiction sait que ce qu’il lit est faux. C’est la condition même de sa lecture. »72 

Schaeffer estime que l’honnêteté de l’auteur est donc capitale pour percevoir ce qui est ou n’est 

pas de l’ordre de la fiction : 

La véritable frontière se situe, il me semble, du côté de la responsabilité éthique ou morale de 

celui qui raconte. Elle ne se situe pas du côté du récepteur parce qu’il est relativement facile 

d’induire un récepteur en erreur. Il est relativement facile de faire passer une histoire 

mensongère pour une histoire véridique. L’histoire mondiale est composée en grande partie de 

récits faux qui passent pour des récits vrais. C’est une question qui ne peut être résolue qu’au 

niveau du scripteur. Est-ce qu’il joue le jeu ? Est-ce qu’il accepte de permettre au récepteur de 

reconnaitre le cadre pragmatique qui convient ou est-ce qu’il décide de lui cacher ce cadre ? Si 

on a une conception consciente de l’éthique, on dira que chaque fois qu’un auteur interdit au 

lecteur de reconnaitre cette frontière il commet un forfait moral.73 

Nous pourrions en conclure qu’une œuvre dont divers éléments, tant au niveau du 

discours autoréférentiel produit par son auteur, que paratextuels (classification dans la catégorie 

« roman », nom d’un auteur reconnu pour ses textes fictifs, quatrième de couverture), la classent 

dans les rangs de la fiction, y est cataloguée de façon absolue et immuable. Le spécialiste 

français fait preuve, cependant, de davantage de nuances dans son approche : 

Je propose de distinguer la question de la fictivité qui concerne le statut de l’acte énonciatif 

global de la question de la référentialité qui concerne la structure sémantique réalisée, et donc 

se situe au niveau propositionnel. Même la fiction la plus imaginaire comporte de nombreuses 

prédications qui ont des référents réels. La fiction reste donc liée sur plusieurs points à des 

exigences de référentialité : le narrateur d’un roman qui mène son héros dans une forêt de chênes 

et qui, voulant décrire leur feuillage, décrit en fait un feuillage de hêtres, commet une erreur qui 

relève de la logique de la référentialité (sauf si des indices nous permettent de construire la 

figure d’un narrateur « non fiable »).74 

Dans cet extrait, Schaeffer évoque conjointement les deux frontières de la fiction que 

nous abordons lors de ce point. Nous analysons ci-dessus la théorie des « erreurs » qui 

marquent, selon Searle, les énoncés « dénotativement pleins » et permettent de franchir la 

frontière ontologique. Schaeffer s’attarde également sur le statut de l’acte énonciatif. Il définit 

la fictivité d’un récit par son cadre pragmatique particulier, qui est celui de la feintise.75 Ce 

critère démontre que l’intentionnalité de l’auteur est donc très importante pour les théoriciens 

ségrégationnistes : 

                                                        
72 DE BARY, C. Op. cit. 
73 PRSTOJEVIC, A. « Entretien avec Jean-Marie Schaeffer, directeur de recherche au CNRS, auteur de Pourquoi la 

fiction ? (Seuil, 1999) ». In Vox-Poetica, Lettres et sciences humaines [En ligne]. URL : http://www.vox-

poetica.org/entretiens/intSchaeffer.html. Page consultée le 8 mars 2020. 
74 SCHAEFFER, J-M. 1989. Op. cit. p. 84. 
75 SAINT-GELAIS, R. 1999. Op. cit. 
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Reçu comme une fiction, un récit mobilise des représentations qui, au moins pour une partie 

d’entre elles, renvoient à des réalités ; cependant, dans l’esprit du lecteur, ces représentations se 

placent au service du récit, elles sont des moyens de lui donner consistance, le récit étant alors 

gouté pour lui-même et pour le plaisir que le lecteur y prend. Reçu comme un témoignage 

véridique, le récit mobilise les mêmes représentations se référant à des faits extérieurs, mais le 

récit est alors considéré par le lecteur comme un moyen, et l’information sur ces réalités comme 

une fin.76 

Les spécialistes de la fiction adhérant à ce courant adoptent donc une perspective bien 

opposée à celles des théories intégrationnistes en général, et de la Nouvelle Critique en 

particulier. Ils avancent l’idée selon laquelle la réalité peut survivre dans la production 

artistique, quand bien même la factualité de la totalité de celle-ci ne serait pas avérée. En 

préconisant l’isolation des divers éléments qui composent le texte, ce mouvement proclame 

l’existence de « poches de réalité »77, qui parviennent à franchir la frontière ontologique. Il met 

également l’accent sur l’importance du créateur d’une œuvre et du dessein de celui-ci quant à 

l’élaboration de son récit : si l’auteur a la volonté que son entreprise décrive le réel, alors la 

règle de sincérité de l’énonciateur est d’application, et le produit réalisé doit être considéré 

comme référentiel. 

 

3. Théories conditionnalistes : comment le public conçoit le réel d’une œuvre 

 

Une autre position au regard de l’assimilation de la réalité dans l’art tend à favoriser une 

démarche qui refuse la prévalence de l’autorité auctoriale. Ce mouvement s’intéresse à la 

question des rapports entre réalité et fiction en se focalisant sur les phénomènes qu’expérimente 

le public. Les théories conditionnalistes des œuvres fictionnelles partagent le postulat selon 

lequel les spectateurs ont une fonction importante dans leur approche d’un récit : ce sont eux 

qui prennent la décision de croire ou de ne pas croire à l’histoire qui leur est racontée. Ce choix 

suppose un rôle actif de la part du récepteur d’une œuvre : 

Le récepteur comme l’auteur doit fictiviser son rôle : ce qui signifie qu’il doit faire semblant 

d’être quelqu’un d’autre. Plus précisément, il doit faire semblant de se trouver lui aussi dans le 

monde fictionnel à côté de l’auteur fictivisé. La fictivisation du récepteur revient essentiellement 

à accepter le discours fictionnel comme discours vrai à l’intérieur du monde fictionnel construit 

par le texte.78 

                                                        
76 FLAHAULT, F. 2005. « Récits de fiction et représentations partagées ». In L’homme. n°175-176. pp.37-55. p. 37. 
77 Terminologie empruntée à John R. Searle. 
78 BONOLI, L. 2000. « Fiction et connaissance, de la représentation à la construction ». In Poétique. n°124. pp.485-
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Contrairement aux hypothèses que proposent les intégrationnistes et les 

ségrégationnistes, selon lesquels seules l’œuvre, de manière intrinsèque, et sa genèse méritent 

d’être considérées, l’approche conditionnaliste étudie le destinataire de la création artistique. 

Les théoriciens de ce courant estiment que la question du maintien de la réalité dans la fiction 

est, avant tout, une affaire de volonté individuelle : 

L’être humain a inventé les fictions comme un espace où il peut à volonté, et sans danger, 

suspendre le sentiment de la réalité. La fiction interdit de penser qu’il s’agit de la réalité, mais 

pas d’y croire […] Suspendre le sentiment de la réalité et le réintroduire à volonté sont des 

fonctions essentielles de l’esprit humain.79 

 Selon certains chercheurs, l’annulation de la distinction entre la réalité et la fiction est 

un élément fondamental dans l’intérêt qu’un spectateur éprouvera à faire face à une œuvre80. 

Ce processus mental, appelé la suspension consentie de l’incrédulité, est théorisé dès 1817 par 

Samuel Taylor Coleridge81. Celle-ci est le fruit d’une intentionnalité du public, bien que celui-

ci ne la provoque pas de manière délibérée : 

Ainsi la « suspension volontaire de l’incrédulité » (willing suspension of disbelief), qui 

conditionne l’illusion poétique doit-elle se comprendre moins comme une rupture que comme 

une sorte d’abstention, une sorte de laisser-faire conscient de lui-même, la levée autorisée d’une 

vigilance. Comme s’il se formait à tel moment, dans l’état permanent d’incrédulité que nous 

entretenons à l’égard des images, une certaine décision de les accueillir avec confiance.82  

Notre gout pour la fiction et notre capacité à nous convaincre de sa référentialité nous 

incitent à considérer les évènements et les personnages prenant place dans celle-ci selon des 

critères identiques à ceux que nous employons pour juger des individus réels. C’est ce que 

démontrent, outre les débats foisonnants autour des œuvres, les nombreux modèles, notamment 

psychiatriques, fondés sur base de récits fictifs : 

Toute fiction crée un cadre dans lequel il ne dépend que du spectateur de croire ou non que ce 

qui s’y passe concerne sa réalité, sans que cela n’engage jamais rien d’autre que lui-même. À 

tel point que l’on peut se demander si nous ne goutons pas une fiction à la mesure de notre 

capacité à la « défictionniser », c’est-à-dire à pouvoir considérer qu’elle nous concerne 

intimement. D’ailleurs, de façon générale, les spectateurs ont souvent tendance à juger les 

comportements des personnages de fiction selon des références morales, comme s’il s’agissait 

de personnes réelles, et certains hasardent même à leur sujet des interprétations psychologiques. 

Bref, quand on s’intéresse à des fictions, c’est toujours pour y chercher des ressemblances avec 

                                                        
79 TISSERON, S. 2005. « La réalité de l’expérience de fiction ». In L’Homme. n°175-176. pp.131-145. p. 131. 
80 Ibid. p. 133.  
81 FERRI, A-J. 2007. Willing suspension of disbelief. Lanham : Lexington Books. p. 9.  
82 CAMPION, P. 2011. « Aux limites de la fiction, Rimbaud et l’objet de l’incrédulité ». In Fabula [En ligne]. URL : 
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sa propre réalité. Et portés par ce désir, nous ne nous comportons pas différemment face à des 

documentaires et à des fictions.83 

Serge Tisseron, psychiatre français ayant longuement étudié les représentations 

mentales que provoque la fiction sur les humains, note que les observations personnelles de 

chacun ne sont pas construites différemment selon la nature réelle ou fictive du sujet. La raison 

de la difficulté qu’ont les spectateurs d’une œuvre fictive à la différencier de la vérité n’est pas 

à chercher du côté de l’objet à interpréter. C’est le spectateur qui, en premier lieu, est 

responsable de son jugement : 

Face à tout évènement, fictionnel ou réel, chacun élabore en effet un ensemble de 

représentations personnelles construit au carrefour de ce qu’il voit, entend, éprouve. Cet 

ensemble représentatif n’est pas moins « vrai » que la réalité elle-même. Ce que l’on a coutume 

d’appeler « réalité » ne recouvre pas un seul aspect, ni même deux, mais trois indissociables : 

le monde objectif, les images de plus en plus nombreuses données par diverses technologies et 

obéissant à leurs propres règles, et enfin les représentations personnelles que chacun se fabrique 

de l’un et des autres. C’est pourquoi, la principale difficulté dans les distinctions entre « réalité » 

et « images », « fictions » et « documents », ne vient pas seulement du pouvoir des images à 

paraitre vraies, mais de l’identité des moyens que nous mettons en œuvre pour nous approprier 

l’ensemble de nos expériences, à savoir nos représentations intérieures.84 

Dans un second temps, le rétablissement de la séparation entre ce qui est ou n’est pas 

réel peut cependant être effectué par le public. Le procédé de suspension de la prise en compte 

du caractère factice d’un récit est en effet dialectique : le spectateur oscille constamment entre 

des périodes lors desquelles il s’inclut dans la fiction et d’autres durant lesquelles il se 

remémore de l’artificialité de celle-ci : 

Cette utilisation des fictions suppose que nous sachions faire alterner, face à elles, deux attitudes 

d’esprit opposées et complémentaires. La première consiste à y croire et à s’y laisser prendre, 

la seconde à n’y plus croire et à s’en « déprendre ». Ces deux mouvements sont possibles parce 

que les images invitent en même temps à y entrer pour se laisser bercer par elles, et à s’en dégager 

pour prendre de la distance et les maitriser.85 

La question des raisons qui poussent l’humain à croire en ce qu’il expérimente par le 

biais de la fiction est fréquemment étudiée, notamment par les spécialistes de la littérature, les 

sociologues ou les psychiatres. Parmi les nombreuses hypothèses en la matière, nous signalons 

celle que soutient Kendall L. Walton dans son ouvrage Mimesis as make believe. Selon ce 

philosophe américain, le fait que nous considérions les œuvres fictionnelles de façon 
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référentielle provient directement de nos jeux d’enfants86. Si, dans notre jeune âge, nous nous 

plaisons à rêver que ce que nous vivons est très différent de la réalité (ainsi, un bambin sur un 

balai peut sans peine s’imaginer qu’il est un magicien en train de voler), c’est cette capacité à 

oublier le réel qui, en subsistant malgré le passage à l’âge adulte, nous permet de jouer à 

croire que ce que nous éprouvons est réel. Walton distingue bien certaines composantes propres 

aux jeux des adultes qui différencient ceux-ci de leurs contrepoints infantiles : 

D’une part, les pratiques fictionnelles adultes ne donnent généralement lieu qu’à une 

participation de nature contemplative, contrairement au jeu d’enfant qui se caractérise par une 

participation fortement extériorisée. D’autre part, les pratiques fictionnelles adultes possèdent 

en général une fonction esthétique plus caractérisée que les pratiques fictionnelles enfantines.87 

Malgré ces différences, Walton estime que ces jeux sont des variantes d’une même 

activité, qu’il nomme « le jeu de faire croire »88. Il lui semble en effet absurde que ces pratiques, 

qui ont une fonction très importante dans la construction identitaire du jeune, disparaissent à 

l’âge mûr89. Il ajoute que tant le ludisme des enfants que son pendant chez l’adulte servent au 

développement de l’humain : 

Nous lancer dans ces jeux nous fournit de la pratique dans des rôles que nous pourrions un jour 

avoir dans la vraie vie, cela nous aide à comprendre et sympathiser avec les autres, ça nous 

permet d’appréhender nos propres sentiments, ça élargit notre perspective.90 

Cette perspective fera par la suite de nombreux émules parmi les chercheurs. Ainsi, 

Umberto Eco tient des propos semblables dans Six promenades dans les bois du roman et 

d’ailleurs.91 Durant un entretien autour de son ouvrage Pourquoi la fiction ?92, Jean-Marie 

Schaeffer, dont nous évoquons à plusieurs reprises les travaux93, s’inscrit également dans la 

continuité des arguments de Walton. Lorsque son interlocuteur l’interroge sur la définition qu’il 

attacherait au concept de fiction, il répond : 

                                                        
86 WALTON, K.L. 1990. Mimesis as Make-Believe. On the Foundations of the Representational Arts. Cambridge : 
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88 Nous traduisons. L’expression originale de Walton, « The game of make believe », provient de Walton, K.L. 
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89 WALTON, K.L. Op. cit. p. 12. 
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Pour moi, la fiction, avant de relever de l’art en général (éventuellement de la littérature en 

particulier), est une compétence psychologique que le petit enfant apprend et qui joue un très 

grand rôle dans sa vie mais aussi dans celle de l’adulte.94 

Les théories conditionnalistes focalisent donc leur approche sur le ressenti du spectateur, 

en faisant fi de considérations proprement esthétiques. Selon elles, la question du lien entre 

réalité et fiction ne se pose qu’en fonction du point de vue du public. Ce dernier possède un 

rôle actif qui le pousse à faire le choix de croire ou de ne pas croire en l’œuvre qu’il 

expérimente. Cette décision n’est cependant pas homogène, et le spectateur est constamment 

en train d’osciller entre croyance et non-croyance. Ces théories se préoccupent également des 

raisons qui expliquent que l’homme manifeste un intérêt certain face aux fictions. L’une d’entre 

elles, élaborée par le philosophe Kendall L. Walton, consiste en la transposition du plaisir et du 

caractère éducatif des activités que nous pratiquions étant enfants et qu’il regroupe sous 

l’appellation « le jeu du faire croire ». Bien que le théoricien reconnaisse certaines spécificités 

propres au ludisme des différentes tranches d’âge, les finalités des expériences ludiques lui 

semblent similaires dans les deux cas.  

 

4. Conclusions 

 

Ce sous-chapitre sur les diverses théories concernant la présence de la réalité dans l’art 

nous permet de mettre en lumière le fait que la problématique de la subsistance du réel dans la 

fiction est source de nombreuses controverses. Bien qu’aucune des positions examinées ci-

dessus ne nous convainque entièrement, nous considérons que chacun des partis apporte des 

arguments intéressants.  

D’une part, les intégrationnistes, que nous évoquons sous le prisme de la Nouvelle 

Critique, notamment par le biais des figures tutélaires de Barthes et Genette, estiment que la 

réalité ne peut s’opérer sous le régime fictif. Selon eux, si des éléments provenant de notre 

quotidien sont utilisés lors d’une fiction, ils subissent un changement de nature et ne peuvent 

plus signifier de la même façon que dans notre cadre de référence habituel : le domaine de la 

réalité. Tout au plus, une œuvre fictionnelle peut-elle essayer d’imiter celui-ci, et de provoquer 

alors un « effet de réel ». Malgré de telles tentatives, le récit relève de l’ordre de la feintise. 

L’étanchéité du monde référentiel face aux univers fictifs est en effet totale. Notre perspective, 
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dans le cadre de ce mémoire, s’oppose néanmoins à la vision des intégrationnistes. Notre 

position par rapport à cette problématique peut être assimilée par le biais d’une combinaison 

des deux approches suivantes : le ségrégationnisme et les théories conditionnalistes.  

De la première, que nous analysons selon les travaux de Searle et Schaeffer, illustrés 

par le point de vue de Saint-Gelais, nous retenons le concept de « Frontières de la fiction ». 

Nous nous sommes étendus sur les éléments qu’apportent deux d’entre-elles : la frontière 

ontologique et la frontière pragmatique. La première consiste en la capacité qu’auraient certains 

éléments réels à rester référentiels tout en appartenant à un univers fictionnel. Pour mettre ceux-

ci en évidence, Searle propose de différencier les termes « dénotativement pleins », qui auraient 

cette aptitude, et les propositions « dénotativement vides », qui ne l’auraient pas. La distinction 

entre ces types d’items se base sur ce que le créateur de la production artistique pourrait 

considérer comme une erreur. Si l’on expose à un auteur que tel élément de son œuvre n’est 

pas conforme à la réalité, et que celui-ci estime qu’une telle révélation provient d’une 

maladresse de sa part, cet élément est « dénotativement plein ». Si ce n’est pas le cas, et que la 

donnée relevée n’était pas censée être analysée en relation avec le réel extra-fictionnel, cette 

notion est alors « dénotativement vide ». Il subsisterait donc bien des « poches de réalité », 

selon la terminologie de Searle, dans la production artistique. Celles-ci ne peuvent être 

découvertes qu’en prenant compte de la volonté qu’a l’artiste lors du processus de création. 

Quant à la frontière pragmatique, autre élément défendu par les ségrégationnistes, elle 

se définit par le fait que toute œuvre, qu’elle soit fictionnelle ou référentielle, pose un certain 

cadre d’observation au jour duquel elle sera estimée. Le pacte de lecture d’un récit dépend donc 

de la manière avec laquelle celui-ci est appréhendé par le lecteur, et cette donnée est contrôlée 

par les autorités responsables du produit. Une fois de plus, l’auteur a une emprise totale sur sa 

création : s’il juge que ce qu’il crée est référentiel, alors la « règle d’engagement de sincérité 

de l’énonciateur » est retenue, ce qui signifie que celui-ci croit en la vérité de sa réalisation. Le 

résultat appartient dès lors bien au domaine du réel.  

Cette approche nous apporte beaucoup dans la construction d’un modèle pour aborder 

la réalité dans la fiction : la notion de frontière ontologique, ainsi que l’existence des pactes de 

lecture nous paraissent très instructifs, particulièrement lorsque nous examinons le cas de films 

tournés selon la technique du found footage95. Plusieurs éléments de cette théorie nous semblent 

néanmoins sujets à caution. Nous restons circonspects face à la toute-puissance de l’autorité 
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auctoriale qu’elle propose, spécifiquement en ce qui concerne la règle d’engagement de 

sincérité de l’énonciateur. D’une part, de nombreuses expériences psychologiques nous 

prouvent en effet que l’être humain peut, de manière involontaire, se fourvoyer quant à la réalité 

de ce qu’il a vécu. Nous relevons notamment le phénomène des faux souvenirs96, qui démontre 

que nous pouvons avoir une « croyance initiale en la vérité de [nos] propres énoncés »97, pour 

reprendre l’expression de Chambat-Houillon, et néanmoins faire erreur. D’autre part, il nous 

est impossible, lorsque nous expérimentons une production, de savoir avec certitude quelle était 

l’intention qui a poussé à sa genèse, et donc de juger de sa fiabilité. Nous partageons les 

réticences évoquées par Saint-Gelais : 

L’appel à la seule intentionnalité de l’auteur (serait une fiction ce qu’un auteur considère comme 

une fiction, et donc comme un acte de langage feint) ne suffit pas. Qu’est-ce qui nous permet 

de présumer que l’intention d’un auteur de fiction qui commet une « bévue » est sérieuse (et 

donc erronée) et qu’il n’insère pas à dessein des bourdes référentielles ? Qu’est-ce qui nous 

permet d’attribuer ces bourdes à l’auteur plutôt qu’au narrateur ? Schaeffer évoque la possibilité 

que d’autres indices nous permettent de conclure à la non-fiabilité de ce dernier ; mais pour cela 

il faut que ces indices eux-mêmes aient été interprétés en ce sens et n’aient pas été attribués à 

l’inadvertance de l’auteur.98 

Nous estimons que bien que l’artiste ait, par sa vision qui mène à la genèse de son œuvre, 

un poids certain quant à la signification qu’il faut accorder à sa création, son destinataire 

possède toutefois une fonction importante dans l’interprétation du résultat. Position que les 

ségrégationnistes négligent.  

Cette hypothèse semble néanmoins nous faire correspondre avec le postulat que 

partagent les théories conditionnalistes. Ces dernières insistent sur le fait que le destinataire 

d’une production tient un rôle actif, et jusqu’alors mésestimé, quant au sens qui est à donner à 

celle-ci. Contrairement aux approches évoquées précédemment, celles qui se focalisent sur la 

question de la réception ne se préoccupent pas des caractéristiques formelles des productions 

artistiques, mais établissent un modèle global autour de l’activité psychologique du public. 

Ceux qui adhèrent à cette pensée estiment que les spectateurs alternent constamment entre des 

moments de croyance et des moments de défiance vis-à-vis de l’œuvre qu’ils expérimentent. 

Les travaux de Walton démontrent que le gout de l’humain pour le travestissement de la réalité 

est issu des jeux qu’il pratiquait pendant son enfance, et que, bien que les modalités en soient 

bien différentes, les fonctions ludiques et éducatives de la fiction sont les mêmes chez le jeune 
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et l’adulte. Dans les deux cas, c’est le même « jeu de faire semblant » que nous pouvons 

appréhender.  

Si nous concevons le bien fondé de cette théorie, nous estimons cependant qu’une telle 

approche est trop généraliste et ne prend pas assez en considération les différents genres 

fictionnels. En effet, certains d’entre eux visent de manière beaucoup plus radicale que d’autres 

l’adhésion de l’assistance par rapport au monde qu’ils mettent en scène. Nous considérons donc 

que davantage de précision est souhaitable afin de parvenir à une hypothèse de travail exacte et 

fiable. 

Face aux multiples modèles exposés lors de ce sous-chapitre, notre choix se pose sur 

une combinaison d’éléments provenant de diverses approches. Des théories ségrégationnistes, 

nous retenons ce qu’elles nous apprennent concernant l’existence des « poches de réalité » qui 

peuvent subsister dans les récits fictifs, ainsi que la notion de pacte de lecture qui serait propre 

aux différents types de récits. En ce qui concerne les théories conditionnalistes, nous partageons 

leur hypothèse selon laquelle l’importance du récepteur d’une œuvre de fiction sur le sens à 

donner à celle-ci est grande. Néanmoins, nous estimons que le spectateur est influencé par les 

traits formels de l’œuvre. 

  

C. Le cinéma : entre réalité et fiction 

 

1. Une problématique remontant aux origines du médium 

 

Parmi la grande variété des arts, le cinéma est de ceux dont l’attache référentielle est la 

plus importante. Là où un peintre peut imaginer un paysage inexistant, ou un écrivain décrire 

une ville issue de son imagination la plus totale, le septième art n’a longtemps pu montrer que 

des objets qui étaient véritablement présents face à la caméra. Chaque élément de décor devait 

être construit, et donc exister réellement, pour pouvoir être filmé. À ce titre, comme l’indique 

Roger Odin, professeur émérite de sciences de la communication à l’université de Paris III, « le 

tournage en extérieur fait de tout western un documentaire sur les paysages qui lui servent de 

décor » 99 . Nous concevons que certains trucages, notamment des jeux sur les effets de 

perspective pouvaient, dès les débuts du cinéma, donner aux spectateurs l’impression qu’il était 

                                                        
99 ODIN, R. 1984. « Film documentaire, lecture documentarisante ». In Cinémas et réalités (collectif sous la 

direction de ODIN, R.). Saint-Etienne : CIEREC. pp.263-278. p. 263. 



 

29 
 

en train de regarder quelque chose d’autrement plus grand que ce qui était concrètement présent 

devant l’appareil d’enregistrement. Nous citons à titre d’exemple l’usage de maquettes qui ont 

servi à « bâtir » la mégalopole de Metropolis dans le film éponyme de Fritz Lang100. Ces objets, 

bien que n’ayant pas le gigantisme auquel le public pourrait s’attendre, n’en étaient pas moins 

réels.  

Seule l’avancée récente des technologies numériques a pu faire évoluer ceci et donner 

une latitude plus large aux réalisateurs dans leur approche de la réalité, notamment par le biais 

des images générées par ordinateur101. Ce développement technologique, qui mène à une qualité 

d’effets spéciaux telle qu’il devient parfois compliqué de définir ce qui est véritablement filmé 

et ce qui est rajouté en post-production, est un processus naturel dans l’évolution d’une 

discipline artistique. Le fait de vouloir apporter à son œuvre une impression de réalisme plus 

prononcée est, en effet, un trait important du développement de tout art figuratif. Il s’agit même, 

selon Tisseron, de l’un des objectifs principaux de « tous [les] dispositifs d’images, depuis la 

peinture jusqu’aux écrans à cristaux liquides en passant par le cinéma et la télévision […] : 

fabriquer des images qui créent une illusion de présence réelle de plus en plus intense, qui 

s’offrent comme des espaces à explorer dans lesquels on a l’illusion de rencontrer d’autres 

humains »102. Le septième art n’a cependant pas attendu l’avancée des technologies numériques 

pour procurer ces illusions qu’évoque Tisseron. Celles-ci sont applicables dès les origines du 

médium. 

Les premières expériences cinématographiques, réalisées par les frères Auguste et Louis 

Lumière dès la fin du XIXe siècle, ont souvent déstabilisé le public non averti venu les admirer. 

L’exemple le plus caractéristique du lien qui unit les débuts du cinéma avec la problématique 

de la distanciation de l’assistance vis-à-vis de la fiction est la projection du film L’Arrivée d’un 

train en gare de La Ciotat103. Bien qu’aucun témoignage direct des premières séances de celui-

ci ne nous soit parvenu 104 , plusieurs articles tendent à confirmer que les réactions des 

spectateurs auraient été d’une amplitude particulièrement remarquable. Durant la 

représentation, ceux-ci furent, selon les sources indirectes que nous pouvons rapporter, 

terrorisés par les images qu’ils virent105 : 

                                                        
100 LANG, F. (Réal). 1927. Metropolis. Parufamet. 153 min. 
101 Communément appelées CGI pour Computer Generated Images. 
102 TISSERON, S. Op. cit. p. 135. 
103 LUMIÈRE, A., LUMIÈRE, L. (Réal). 1896. L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat. 1 min. 
104 LOIPERDINGER, M. 2004. « Lumière’s arrival of the train, cinema’s founding myth ». In The Moving Image. 

vol. 4. n°1. pp.89-118. 
105 Ibid. p. 91. 
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Un court film eut un impact particulièrement durable ; oui, il causa de la peur, de la terreur, 

même de la panique… C’était le film L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat… Bien que le 

train cinématographique fonçait vers le public entassé en noir et blanc (et pas dans ses couleurs 

ou dans ses dimensions normales), et bien que le seul son qui l’accompagnait fut le cliquetis 

monotone des engrenages du projecteur s’engageant dans les perforations du film, les 

spectateurs se sentirent menacés physiquement et paniquèrent.106 

Les débuts du cinéma sont marqués par de nombreuses anecdotes attestant de 

l’incapacité de l’auditoire à pouvoir distinguer ce qui était gravé sur la pellicule de leur réalité 

concrète. Celles-ci sont entrées dans l’histoire, et sont fréquemment regardées avec hauteur et 

mépris. Des difficultés de ce type sont pourtant, selon Walton, naturelles : 

Certaines analogies entre les examens visuels et les examens des choses qu’ils dépeignent sont 

intimement liés aux jeux perceptuels dans lesquels les premiers sont, virtuellement, les 

seconds.107 

Dès les premières années du XXe siècle, la thématique des réactions des spectateurs face 

aux films est l’objet de plusieurs productions, souvent à vocation humoristique. Nous citons 

notamment The Countryman and the Cinematograph108, réalisé par Robert W. Paul en 1901. 

Cette œuvre fait directement allusion à L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat. Son 

protagoniste, que le titre définit comme un « campagnard », est ridiculisé car il s’avère 

incapable de s’apercevoir que ce qui lui fait face est une projection cinématographique, au point 

qu’il prend peur en regardant l’écran lorsque celui-ci montre un train se rapprochant de 

l’objectif de la caméra. Il craint, tout comme les spectateurs du film des frères Lumière, que la 

locomotive transperce la toile. Bien que le sujet y soit traité avec dérision, un tel exemple 

démontre l’importance à accorder au récepteur d’une création quant au statut qu’il lui attribue, 

ainsi que nous l’évoquons lors du sous-chapitre précédent109. 

D’un point de vue purement cinématographique, les films des frères Lumière 

démontrent déjà l’ambigüité de la question de la factualité au cinéma. Dans son documentaire 

Lumière ! L’aventure commence110, Thierry Frémaux, directeur de l’Institut Lumière de Lyon, 

                                                        
106 LOIPERDINGER, M. Op. cit. p. 90. Nous traduisons. Texte original : « One short film had a particularly lasting 

impact; yes, it caused fear, terror, even panic... It was the film L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat (Arrival 

of the Train at La Ciotat Station)... Although the cinematographic train was dashing toward the crowded audience 

in flickering black and white (not in natural colors and natural dimensions), and although the only sound 

accompanying it was the monotonous clatter of the projector's sprockets engaging into the film's perforation, the 

spectators felt physically threatened and panicked. » 
107  WALTON, K.L. Op. cit. p. 303. Nous traduisons. Texte original : « Certain analogies between visual 

investigations of pictures and visual investigations of things of the kinds they depict are closely linked to the 

perceptual games in which the former are, fictionally, the latter. » 
108 PAUL, R.W. (Réal). 1901. The Countryman and the Cinematograph. 1 min. 
109 Voir le chapitre 1.B.3. Théories conditionnalistes : comment le public conçoit le réel d’une œuvre. p. 21. 
110 FRÉMAUX, T. (Réal). 2017. Lumière ! L’aventure commence. Ad Vitam. 90 min. 
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rappelle cette problématique. Il explique que dès leur première production, La sortie des usines 

Lumière à Lyon111, en 1895, les réalisateurs français incorporent une dimension de mise en 

scène. Celle-ci est le fruit de directives données par les deux frères à leurs employés avant le 

tournage. Ainsi, bien que le film ne contienne pas d’acteurs, dans le sens que nous pourrions 

donner actuellement au terme, les ouvriers jouant leur propre rôle, ils se comportent d’une telle 

façon que celle-ci « prouve que le film est mis en scène »112. Frémaux explicite son propos : 

« [Certains ouvriers] portent beau, [d’autres] font les imbéciles pour se faire remarquer »113, ce 

qui démontre une approche non naturelle de ce moment ordinaire. De plus, bien que la caméra 

ne se déplace pas dans l’espace, elle est placée « au meilleur endroit »114 pour capter l’action. 

Le rendu sur la pellicule dépend donc bien d’une vision des réalisateurs, ainsi que d’instructions 

données à priori par ceux-ci. Ce film ne nous montre pas, comme nous pourrions le croire au 

premier abord, une scène du quotidien se déroulant de façon autonome. Des « poches de 

réalité », au sens de Searle, demeurent néanmoins appréhendables : l’usine filmée est bien 

l’usine Lumière de Lyon, et les ouvriers qui en sortent y finissent réellement une journée de 

travail. Dès le commencement du cinéma, il apparait donc difficile de pouvoir discerner avec 

exactitude la réalité de la fiction dans une œuvre cinématographique. Certains chercheurs 

doutent même du bien fondé d’une opposition marquée entre ces deux concepts : 

La validité d’une distinction fondamentale entre fiction et non-fiction est en elle-même, on le 

sait, un objet de débat, suscitant quelques pétitions de principe. À la célèbre formule « tout film 

est un film de fiction », et surtout à l’usage abusif de celle-ci, on a pu opposer un provocant : 

« tout film est un film documentaire. »115  

Les premières œuvres cinématographiques nous démontrent donc que la problématique 

de la distinction entre le vrai et le faux au cinéma est particulièrement complexe. Ces créations 

n’appartiennent pas, à proprement parler, au domaine de la réalité, mais sont davantage de 

l’ordre de la « reproduction mimétique du réel »116, selon la terminologie de Philippe Dubois. 

Ceci signifie que « la photo [dans notre cas, le film] est conçu[e] comme miroir du monde, elle 

[il] est un icône au sens de Ch. S. Peirce. »117 La théorie du triangle sémiotique de Peirce, bien 

qu’elle fût conçue afin de mettre en évidence les rapports entre le monde réel et la photographie, 

                                                        
111 LUMIÈRE, A., LUMIÈRE, L. (Réal). 1895. La sortie des usines Lumière à Lyon. 1 min. 
112 FRÉMAUX, T. (Réal). Op. cit. Timecode : 3:24. 
113 Ibid. Timecode : 3:17. 
114 DENIS, F. 2017. « “Lumière ! L’aventure commence” : Film le plus drôle, le plus émouvant, le plus merveilleux 

de l’année » In La Libre [En ligne]. URL : https://www.lalibre.be/culture/cinema/lumiere-l-aventure-commence-

film-le-plus-drole-le-plus-emouvant-le-plus-merveilleux-de-l-annee-59ee07dbcd70ccab36ac9f70. Page consultée 

le 11 mars 2020. 
115 LIOULT, J-L. 2004. À l’enseigne du réel. Penser le documentaire. Aix-en-Provence : Hors Champ. p. 22. 
116 DUBOIS, P. 1989. L’acte photographique. Paris : Nathan université. p. 49. 
117 DUBOIS, P. Op. cit. p. 49. 

https://www.lalibre.be/culture/cinema/lumiere-l-aventure-commence-film-le-plus-drole-le-plus-emouvant-le-plus-merveilleux-de-l-annee-59ee07dbcd70ccab36ac9f70
https://www.lalibre.be/culture/cinema/lumiere-l-aventure-commence-film-le-plus-drole-le-plus-emouvant-le-plus-merveilleux-de-l-annee-59ee07dbcd70ccab36ac9f70
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est en effet éclairante en ce qui concerne les débuts du cinéma. Elle élabore la notion de relations 

d’iconicité entre le réel, que Peirce nomme « l’objet », et l’image de ce réel, qu’il nomme « le 

representamen » :  

Le rapport iconique entre un representamen et un objet est fondé dans une certaine similitude 

entre le premier et le second. Il s’agit bien sûr d’un rapport de priméité, parce que c’est le 

representamen considéré en lui-même et par lui-même qui est fondement (même partiel) de sa 

propre relation à l’objet. Rien qu’en considérant les qualités (la configuration, les couleurs, la 

posture) de cette photo, je suis renvoyé à la personne, à l’objet, ou au personnage ici 

photographié. Par la relation iconique, n’importe quelle chose peut être un substitut de n’importe 

quelle autre chose à laquelle elle ressemble. On peut dire qu’en vertu du rapport iconique, il n’y 

a pas, à proprement parler, de véritable rupture entre le representamen et l’objet.118 

Le rapport d’iconicité théorisé par Peirce et repris par Dubois, bien qu’il soit employé 

pour démontrer les liens entre les photographies et le réel, nous semble pouvoir être extrapolé 

pour décrire les relations entre la réalité et le cinéma lors de ses balbutiements. Dans les deux 

cas, en effet, des éléments qui proviennent directement de la réalité sont transposés sur de la 

pellicule. De plus, une mise en scène est appliquée, quoique celle-ci soit minime par rapport à 

ce que les impératifs cinématographiques actuels requièrent généralement. Bien que le modèle 

peircien fût parfois mis en doute par une partie du monde scientifique, Olsen répond aux 

critiques par des arguments qui nous paraissent probants :  

[L]es détracteurs [du modèle peircien] objectent qu’ils ne voient rien de particulièrement 

ressemblant entre la surface plane de l’image [dans notre cas, de l’écran de cinéma] et les objets 

tridimensionnels qu’elle représente. […] Une telle objection n’a cependant rien de fatal. Pour 

défendre l’explication traditionnelle de la représentation picturale, il suffit d’introduire un 

troisième élément du côté de la réception de l’image : la capacité visuelle de reconnaissance 

ordinaire du spectateur. […] La représentation picturale fonctionne parce que la surface plane 

présente certains stimulus visuels qui aux yeux du spectateur possèdent une ressemblance avec 

ceux qui lui auraient permis de reconnaitre l’objet représenté s’il s’était trouvé directement en 

face de lui. […] La ressemblance grâce à laquelle opère la représentation picturale ne s’explique 

donc pas directement par la conformité de la représentation avec l’objet représenté, mais par la 

conformité de la représentation avec les mécanismes perceptifs humains.119 

 Les propos d’Olsen nous semblent directement applicables au cas de L’arrivée d’un 

train en gare de La Ciotat, que nous évoquons ci-dessus120. Ils expliquent en effet les réactions 

effrayées des spectateurs face à un representamen qui n’avait pourtant ni les dimensions, ni 

l’aspect coloré de l’objet qu’il représentait. C’est donc bien la notion de conformité de la 

                                                        
118 CARONTINI, E. 1984. L’action du signe. Cabay : Louvain-la-Neuve. pp. 41-42. 
119 OLSEN, J-A. Op. cit. p. 77. 
120 Voir le chapitre 1.C.1. Une problématique remontant aux origines du médium. Pp. 29-30. 
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représentation avec les mécanismes perceptifs humains qui a joué un rôle dans la croyance du 

public en la réalité de ce qu’il voyait.  

Dès ses premières années, et malgré qu’il soit encore loin du développement 

technologique actuel qui permet une ressemblance accrue entre les objets et leurs 

representamen cinématographiques, le cinéma provoque donc chez le spectateur une forte 

impression de réel, en particulier lorsque celui-ci est un néophyte. De nombreuses « poches de 

réalité » sont également identifiables dès le premier usage du cinématographe des frères 

Lumière, avec La sortie des usines Lumière à Lyon121. La problématique du lien entre fiction 

et réalité au cinéma est donc vivace depuis les origines de celui-ci. 

 

2. Le cinéma contemporain et l’équivoque des genres hybrides 

 

Depuis son essor, le monde du septième art a profondément évolué. Il s’est complexifié, 

et de nombreuses expérimentations novatrices ont vu le jour. Une particularité qui lie une 

proportion considérable de celles-ci est l’hybridité de leur forme. En effet, au cours du siècle 

dernier, plusieurs catégories d’œuvres cinématographiques se sont développées autour d’un 

axiome qui prône le mélange de la fiction et de la réalité : 

On a vu apparaitre au long de l’histoire bien des types hybrides de la fiction et de la non-fiction, 

souvent d’origine anglo-saxonne, qui mettent les moyens de l’une au service des buts de l’autre : 

story documentary des années 30, docudrama depuis les années 60, docu-soap des années 90, 

voire real TV au tournant du siècle. La télévision française des années 70 connaissait la fiction 

documentée illustrée par des réalisateurs comme Jacques Krier et Gérard Chouchan, point très 

différente elle-même des téléfilms réalisés par Ken Loach au début de sa carrière.122  

Du fait de ces nouveaux genres cinématographiques, l’action qui consiste à regarder un 

film, et qui n’était déjà pas aisée lors de l’avènement du cinéma, est graduellement devenue 

plus difficile. La perspective du spectateur est en effet composite. Comme nous l’abordons lors 

d’un point antérieur123, le public, lorsque sa suspension consentie de l’incrédulité est engagée, 

reste toujours dans une certaine incertitude ontologique. Celle-ci prend une place d’autant plus 

importante si l’œuvre joue sur les codes de référentialité de manière ambigüe :  

L’expérience cinématographique est […] un mélange paradoxal de présentation directe et de 

représentation indirecte. D’un côté, les spectateurs ont l’impression de voir et d’entendre 

                                                        
121 LUMIÈRE, A., LUMIÈRE, L. (Réal). 1895. Op. cit. 
122 LIOULT, J-L. Op. cit. p. 30. 
123 Voir le chapitre 1.B.3. Théories conditionnalistes : comment le public conçoit le réel d’une œuvre. p. 21. 
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directement les évènements ; d’un autre côté, ils ont aussi l’impression que les évènements leur 

sont montrés dans un certain ordre, avec une certaine durée et selon une certaine manière qui ne 

sont déterminés ni par les évènements eux-mêmes, ni par leurs propres attitudes et conceptions 

au sujet des évènements.124 

Cette citation fait non seulement écho à la théorie de Coleridge, mais également aux 

propos de Tisseron, que nous évoquons précédemment 125 , et selon lesquels celui qui 

expérimente une œuvre de fiction éprouve des sentiments antagonistes, mais complémentaires : 

la volonté à la fois de croire et de ne pas croire en ce qu’il voit. Le cinéma possède cependant 

divers moyens de favoriser chez le spectateur l’usage préférentiel d’un certain type de lecture. 

Roger Odin, distingue deux manières possibles d’interpréter les films, selon qu’ils nous 

semblent relever du pôle fictionnel ou du pôle réaliste. D’une part, il évoque la « lecture 

fictivisante », qu’il définit comme le « refus de construction par le lecteur d’un “Je-

origine”. » 126  Celle-ci s’oppose à la « lecture documentarisante », qui se fonde sur la 

« construction par le lecteur d’un Énonciateur présupposé réel. »127 En effet, « Le seul critère 

qui nous paraisse devoir être reconnu pour caractériser ce qu’il advient lors de la mise en œuvre 

de la lecture documentarisante est que le lecteur construit l’image de l’Énonciateur, en 

présupposant la réalité de cet Énonciateur. »128  

La lecture documentarisante peut être mise en application par le biais de critères tant 

internes qu’externes à l’œuvre cinématographique. Odin met en évidence quatre modes de 

production de cette lecture. Parmi ceux-ci, deux dépendent directement du film : « la production 

par le lecteur, et la production par les institutions dans lesquelles se déroule la lecture des 

films »129. Les deux autres découlent de contraintes extérieures à celui-ci : « la production par 

le générique et la production par le système stylistique du film ».  

Ces deux lectures possibles ne s’annulent pas mutuellement. Odin ne considère pas que, 

lors du visionnage d’un long-métrage, le spectateur n’en active qu’une aux dépens de l’autre. 

Il estime que l’application de ce modèle est de l’ordre du continuum. En effet, la lecture 

documentarisante peut être employée durant une partie du film, de façon discontinue, prolongée 

ou ponctuelle, voire ne concerner que certaines composantes de l’œuvre130. Parmi celles-ci, 

                                                        
124 OLSEN, J-A. Op. cit. p. 73. 
125 Voir le chapitre 1.B.3. Théories conditionnalistes : comment le public conçoit le réel d’une œuvre. p. 23. 
126 ODIN, R. 1984. Op. cit. p. 268.  
127 Ibid. p. 268.  
128 Ibid. p. 267. 
129 Ibid. p. 275. 
130 Ibid. p. 270. 
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Odin identifie les différentes « strates »131 démontrant les traces d’un « Énonciateur réel »132 

qui favoriserait la mise en œuvre d’une perspective réaliste de la part du public : 

C’est ainsi qu’un même mouvement documentarisant peut prendre, à la fois, comme 

Énonciateurs réels, la Société, le caméraman, le réalisateur et le responsable du discours du 

film.133 

Cette lecture peut être un acte volontaire, le résultat d’un choix réalisé consciemment 

par le spectateur, comme « elle peut surgir à son insu, d’une façon totalement soudaine et 

impromptue »134. Dans le premier cas, tout « lecteur » peut prendre la décision, à n’importe 

quel instant du visionnage d’un film, d’activer le mode de lecture documentarisant. C’est ce 

qu’Odin désigne sous l’appellation « la production individuelle »135. La seconde possibilité est 

liée à « la production institutionnelle »136. Celle-ci est alors causée par une institution qui 

programme la lecture documentarisante des films. Pour ce faire, elle repose, tout comme une 

maison d’édition dans le domaine littéraire, sur de nombreux moyens paratextuels. Odin cite 

notamment l’utilisation du générique et de la promotion. En cela, la théorie d’Odin s’accorde 

avec la notion de « frontière pragmatique » soulevée par les théories ségrégationnistes137. 

Pour conclure, Odin distingue trois actants qui ont chacun un rôle important pour 

provoquer ou favoriser l’un ou l’autre type d’interprétation. Premièrement, il évoque le film, 

de façon spécifique. Celui-ci, par son usage de certains codes formels, permet d’induire une 

impression qui engendre la mise en œuvre de tel ou tel mode de lecture. Deuxièmement, Odin 

mentionne l’institution, qui possède des moyens de programmer une certaine conception de 

l’œuvre, ainsi que nous le précisons ci-dessus. Troisièmement, le statut du lecteur est invoqué 

en ce que c’est lui qui « réagit à sa manière aux sollicitations et aux consignes des autres 

instances »138. 

Les œuvres contemporaines qui fonctionnent selon le principe de l’ambigüité formelle 

complexifient les relations entre ces trois instances. Les rapports liant celles-ci peuvent, en 

effet, s’avérer conflictuels : le spectateur peut refuser la vision que propose le film, bien que 

celle-ci soit supportée par des éléments formels, ainsi que défendue par les instances 

cinématographiques. À l’inverse, ces dernières sont susceptibles de rejeter le point de vue 

                                                        
131 Selon la terminologie d’Odin. 
132 Selon la terminologie d’Odin. 
133 Odin, R. 1984. Op. cit. p. 270. 
134 Ibid.  
135 Ibid.  
136 Ibid.  
137 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 19. 
138 ODIN, R. 1984. Op. cit. p. 275. 
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présenté dans le long-métrage, donc d’insuffler le doute dans l’esprit du public. Cette 

incertitude quant au statut à accorder à ces films est volontairement provoquée par leurs 

réalisateurs, et ce pour des raisons variées. L’une de celles qui reviennent le plus régulièrement 

est liée à un engagement de l’artiste, qui souhaite démontrer que, dans la société dans laquelle 

nous vivons, la frontière entre réalité et fiction est aussi trouble que dans ses œuvres :  

On peut dire que ces nouvelles pratiques littéraires et artistiques contre-narratives mettent au 

cœur de leur engagement éthique et politique le franchissement de l’infranchissable frontière 

entre réalité et fiction : en exhibant toutes les variantes de ce fantasme – qui est le fonds de 

commerce du storytelling transmédiatique –, elles cherchent à faire participer leur lecteur-

spectateur à une performance émancipatrice – susceptible d’opérer en lui un changement réel.139 

En tant que spectateur, notre point de vue face à ces œuvres est de l’ordre de la 

circonspection. Nous ne savons réellement comment nous positionner, quelle décision 

ontologique prendre. Notre perspective peut même se retrouver radicalement transformée :  

Le film ne dit plus clairement son nom [fiction ou non-fiction]. […] il n’a plus à nous demander 

de suspendre temporairement notre incrédulité. Il dit « je fais du faux avec du vrai » […]. 

Comme le film ne ‘fait’ plus simplement ‘semblant’ d’être réel, le pacte change : le spectateur 

ne doit plus, à son tour, ‘faire semblant d’y croire’. […] C’est une tout autre ‘lecture’ qui entre 

en jeu. Le spectateur ne regarde plus le film comme la performance d’un menteur doué, mais 

comme un ensemble de questions sur le réel qu’un auteur lui soumet humblement.
140 

Si le modèle établi par Odin démontre les difficultés que nous éprouvons pour 

appréhender la nature du cinéma, celles-ci sont décuplées lorsque les récits adoptent des formes 

hybrides mêlant fiction et non-fiction. De telles œuvres se sont multipliées tout au long du XXe 

siècle et sont, de nos jours, fréquentes. Le rôle de chacun des acteurs identifiés par Odin se 

complexifie donc, l’ambigüité formelle marquée devenant une caractéristique régulière des 

films actuels. Le choix de la lecture que privilégie le spectateur durant le visionnage d’un long-

métrage est, de ce fait, changeant, et ce dernier peut fréquemment se questionner quant au 

caractère référentiel de ce qu’il regarde. 

 

 

 

                                                        
139 PERROT-CORPET, D. 2019. « Fictions en quête d’auteur : immersion, performance et auctorialité à l’ère du 

storytelling transmédial ». In Contextes. n°22 [En ligne]. URL : https://journals.openedition.org/contextes/7135. 

Page consultée le 19 novembre 2019. 
140 GABRIEL, J-B. 2009. « Indices de factualité dans la fiction cinématographique », in Enjeux. n°75. pp.97-110. 

pp. 107-108. 
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D. Modèle d’analyse : les indices de factualité au cinéma 

 

1. Les indices de fictionnalité littéraire de Käte Hamburger et leur caractère insatisfaisant 

 

La problématique qui traverse l’ensemble de ce mémoire porte sur les manières par 

lesquelles nous pouvons faire la distinction entre la réalité et la fiction. Face à cette 

interrogation, plusieurs tentatives de réponse ont déjà été proposées. L’une des plus célèbres 

est sans nul doute la théorie des indices de fictionnalité que Käte Hamburger, spécialiste de la 

littérature et philosophe allemande, expose dans sa Logique des genres littéraires141. Le modèle 

qu’elle élabore, et qui sera notamment repris et adapté par Dorrit Cohn dans Le propre de la 

fiction, part d’un postulat selon lequel la réalité et la fiction littéraire entretiennent des rapports 

de nature contradictoire. Bien que ces deux concepts s’opposent, car « la fiction est autre chose 

que la réalité »142, cette dernière n’en demeure pas moins « la matière de la fiction »143.  

Pour que le lecteur considère que ce qu’il consulte appartient à la sphère référentielle, il 

faut, selon Hamburger, que le « sujet de l’énonciation »144 puisse être identifié à une personne 

réelle. L’autrice de Logique des genres littéraires désigne le produit de cette assimilation par 

le concept de « Je-Origine réel »145. Elle estime en effet qu’« il appartient à l’essence de tout 

récit à la première personne, en vertu même de ce caractère, de se poser comme non-fiction, 

comme document historique »146. En s’appuyant sur cette démonstration, Hamburger propose 

un premier indice de fictionnalité : le récit à la troisième personne. Celui-ci serait propre à la 

fiction, car le lecteur identifie alors l’énonciateur à un « Je-Origine fictif ». Ce dernier 

n’appartiendrait donc pas à la subjectivité de l’auteur. Il serait, de ce fait, un personnage inventé. 

Toujours en se basant sur l’hypothèse des « Je-Origine », la théoricienne identifie un 

deuxième indice de fictionnalité : le discours indirect libre. Ce procédé délègue la narration à 

une entité que le lecteur identifie comme externe : « Il y a remplacement du Je-Origine, 

correspondant à celui de toute personne faisant récit de faits réels, en Je-Origine multiples et 

fictifs, ceux des personnages romanesques »147. De même, toute marque d’omniscience du 

                                                        
141 HAMBURGER, K. 1986. Logique des genres littéraires. Paris : Seuil. 
142 Ibid. p. 29. 
143 Ibid. 
144 Selon la terminologie de Käte Hamburger. Ce terme correspond à l’énonciateur, celui qui est à la base de la 

production du texte. 
145 HAMBURGER, K. Op. cit. p. 48. 
146 Ibid. p. 275. 
147 Ibid. p. 93. 
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narrateur, qui pourrait prendre connaissance des pensées des personnages, dénonce le caractère 

fictif d’un récit. Hamburger précise : « La fiction épique est le seul espace cognitif où le Je-

Origine (la subjectivité) d’une tierce personne peut être représenté comme tel »148.  

Saint-Gelais émet cependant de nombreuses réserves quant à l’hypothèse selon laquelle 

des indices pourraient indiquer de manière indiscutable la fictionnalité du texte. Dans un article 

dédié à la question de la non-fiction, il évoque les raisons pour lesquelles il n’estime pas 

l’approche de Hamburger fiable : 

Les « indices de fictionnalité » ne suffisent pas, à eux seuls, à juger du statut des énoncés : un 

texte peut fort bien, comme celui-ci, comporter une exposition narrative, faire usage du prétérit 

et rapporter des bribes de dialogue (au surplus entrecoupées d’incises « typiquement » 

romanesques : « lui cria celui-ci en l’apercevant ») sans pour autant verser dans le domaine 

fictionnel. Il n’est d’ailleurs pas nécessaire de recourir à des exemples anciens : les lecteurs 

de Paris-Match ne manquent pas de rencontrer, au sein de reportages (en principe) factuels, 

d’indéniables focalisations internes… Il faut donc reconnaitre, non seulement que la distinction 

entre discours fictionnels et non fictionnels se pose à hauteur du cadre énonciatif global (celui-

ci étant activé par des opérateurs paratextuels comme le mot « roman », mais bien d’autres aussi, 

du nom de l’auteur aux illustrations de couverture), mais aussi que la négociation de ce cadre 

lors du parcours effectif de textes spécifiques est sujette à d’innombrables complications 

imposées par les frontières historiquement (et génériquement) mouvantes des stratégies 

discursives.149  

Comme l’écrit Saint-Gelais, arriver à une définition positive de la fiction par le biais 

d’éléments purement formels semble être une ambition vaine. À tout critère proposé, un contre-

exemple pourra être objecté, car le discours réel ne se caractérise pas par l’absence de traits 

fictionnels150. La notion de « mimesis formelle », théorisée par Michal Glowinski, le démontre. 

Celle-ci consiste en « une imitation, par le moyen d’une forme donnée, d’autres modes de 

discours littéraires, paralittéraires et extralittéraires »151. Ainsi, si la découverte indubitable du 

caractère fictif d’une œuvre n’est pas possible selon ces données, une autre proposition semble 

néanmoins plus prometteuse. Plutôt que de vouloir prouver qu’un récit est faux, cette hypothèse 

suggère de se focaliser sur les traits qui engendrent une apparence de factualité : les indices de 

référentialité. 

 

 

                                                        
148 HAMBURGER, K. Op. cit. p. 88. 
149 SAINT-GELAIS, R. 2001. Op. cit. 
150 Ibid. 
151 GLOWINSKI, M. 1987. « Sur le roman à la première personne ». In Poétique. n°72. pp.497-507. p. 500. 



 

39 
 

2. Un modèle pour comprendre les jeux de fiction au cinéma : les indices de référentialité 

 

Notre objectif, ici, est d’élaborer un modèle à l’aune duquel nous serons aptes à analyser 

les manières avec lesquelles les films choisis dans notre corpus provoquent un sentiment de 

réalisme exacerbé. Pour réaliser celui-ci, nous nous inspirons de la proposition soumise par 

Jean-Benoit Gabriel, professeur de cinéma à l’université de Namur. Dans son article Le 

spectateur et la représentation du réel dans la fiction cinématographique contemporaine152, il 

précise le modèle qu’il avait établi dans un écrit antérieur : Indices de factualité dans la fiction 

cinématographique 153 . Celui-ci ne revendique pas, contrairement à celui réalisé par Käte 

Hamburger, d’avoir la capacité de définir de manière univoque quelle œuvre serait référentielle 

ou fictionnelle. Il vise cependant à déterminer quels traits sont caractéristiques de productions 

appartenant au domaine de la non-fiction. Ceci permet d’étudier comment certains réalisateurs 

subvertissent les codes instaurés afin de brouiller les pistes et de provoquer des situations face 

auxquelles le spectateur est incapable de déchiffrer si ce qu’il regarde est, effectivement, fictif. 

Gabriel s’oppose à certains de ses prédécesseurs. D’une part, à la notion de « frontière 

pragmatique » chère aux ségrégationnistes, et notamment à Schaeffer. Ceux-ci la conçoivent 

comme étant l’une des frontières de la fiction 154 . D’autre part, à « la production 

institutionnelle »155 dont Odin soutient l’importance. Gabriel affirme que les indices produits 

par l’institution cinématographique ne sont plus à même de mener à la différenciation manifeste 

de la réalité et de la fiction. De nombreux documentaires peuvent, en effet, sortir en salle, et 

plusieurs festivals de cinéma, dont celui de Cannes, ne font désormais plus de distinction entre 

les catégories « fiction » et « non-fiction »156. Par conséquent, le cadre dans lequel un film et un 

documentaire sont projetés est, à présent, interchangeable. Ce critère de différenciation n’est 

donc, selon les propos de Gabriel, plus valide. 

Les éléments que le spectateur conçoit comme rapprochant le film du domaine 

référentiel sont donc purement formels. Gabriel les divise en plusieurs catégories. Notre 

intention n’est pas d’établir ici un inventaire de toutes les composantes relevées par ce 

chercheur. Il nous parait en revanche pertinent de nous baser sur celles-ci afin d’élaborer notre 

                                                        
152  GABRIEL, J-B. 2010. « Le spectateur et la représentation du réel dans la fiction cinématographique 

contemporaine ». In Représenter à l’époque contemporaine. Pratiques littéraires, artistiques et philosophiques. 

pp.233-246. 
153 GABRIEL, J-B. 2009. Op. cit. 
154 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 19. 
155 Voir le chapitre 1.C.2. Le cinéma contemporain et l’équivoque des genres hybrides. p. 34. 
156 GABRIEL, J-B. 2009. Op. cit. p. 244. 
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modèle. Nous sélectionnons dès lors les paramètres qui nous semblent les plus propres à juger 

notre problématique, et nous expliquons en quoi nous estimons que ceux-ci sont aptes à indiquer 

la non-fiction. 

Tout d’abord, nous nous intéressons à la notion du « point de vue ». Gabriel réunit dans 

cette catégorie plusieurs concepts. Parmi ceux-ci, nous soulignons : « l’obstacle à la vue […] 

[et] la conjonction proximité-distance […] » 157 . Ceux-ci nous paraissent instructifs pour 

plusieurs raisons. D’une part, « l’obstacle à la vue », qui consiste en l’arrivée dans le champ 

d’un objet imprévu qui bloque le regard du spectateur et l’empêche de suivre l’action, nous 

informe des conditions dans lesquelles la prise de vue a été effectuée. D’autre part, la 

« conjonction proximité-distance » fonctionne de la même façon. Elle est repérable notamment 

par le « surgissement soudain, au premier plan, d’un élément qui vient perturber l’attention du 

spectateur auparavant focalisée sur l’arrière-plan » 158 . Traditionnellement, les réalisateurs 

préparent leurs plans de manière à ce qu’aucun élément inattendu ne puisse nuire à la lisibilité 

de la scène. Ils veillent donc à avoir un contrôle total sur leur environnement. De plus, de 

nombreuses prises sont effectuées. Ainsi, s’il arrive néanmoins qu’un évènement imprévisible 

advienne, il suffit lors du montage de choisir la prise qui aura été la mieux réussie. Si la vision 

de la caméra est entravée dans le résultat final, cela procure au spectateur le sentiment que les 

conditions dans lesquelles le tournage a été réalisé n’étaient pas professionnelles. De même, les 

incidents qu’il voit le poussent à déduire qu’il n’a pas été possible d’effectuer de multiples 

prises, ce qui sous-entend que le film ne démontre pas de mise en scène.  

Selon le même principe qui consiste à donner au public une impression de captation sur 

le vif, Gabriel souligne la prédilection du genre documentaire pour le plan-séquence159. Celui-

ci se définit de cette manière : « lorsque la définition objective du plan (suite ininterrompue 

d’images) coïncide avec la définition subjective de la séquence (unité narrative autonome) »160. 

Cette technique est, il est vrai, fréquemment employée lors de films de fiction. Citons à ce titre 

des œuvres récentes telles que 1917161 ou Birdman162, qui procurent l’illusion d’être tournés 

entièrement en plans-séquences et n’en demeurent pas moins ancrées dans le fictif. Dans la 

grammaire cinématographique, néanmoins, ce type de plans « s’oppose au découpage 

                                                        
157 GABRIEL, J-B. 2009. Op. cit. p. 235. 
158 Ibid. 
159 Ibid. p. 237. 
160 BERTHOMÉ, J-P. 2004. Cours « montage cinéma ». Rennes 2 université de Haute-Bretagne.  
161 MENDES, S. (Réal). 2019. 1917. Universal. 119 min. 
162 IÑARRITU, A-G. (Réal). 2014. Birdman (or the unexpected virtue of ignorance). 20th Century Fox. 119 min. 
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champ/contrechamp typiquement fictionnel. »163 Le plan-séquence laisse donc une place plus 

réduite au montage ultérieur, comme l’indique Gabriel : « le réel est aussi garanti, en quelque 

sorte, par la longue durée du plan-séquence qui interdit le montage, c’est-à-dire 

l’artificialité »164.  

La problématique du montage, traitée en filigrane dans les points précédents, demande 

également que nous la considérions en tant que telle. Jacques Aumont précise cette notion : 

« Le montage est le principe qui régit l’organisation d’éléments filmiques sonores et visuels, ou 

d’assemblages de tels éléments, en les juxtaposant, en les enchainant et/ou en réglant leur 

durée. »165 Cette dernière fonction fait du monteur le garant du rythme du film. Lorsque les 

œuvres misent sur un rapport équivoque entre fiction en non-fiction, l’enchainement des actions 

est souvent approximatif. Ceci peut être fait de plusieurs façons et dans des buts différents. Le 

réalisateur peut démarrer le plan de manière précoce, de façon à faire éprouver « l’attente ou 

l’absence d’action qui donne la sensation d’un écoulement naturel du temps »166. À l’inverse, 

il est susceptible de le prolonger alors que l’action est terminée, « comme si la vie continuait 

après que le réalisateur ait dit “coupez”, ou les plans devenus vides, quittés par les 

personnages »167. Nous serons donc attentifs lors des chapitres ultérieurs aux informations que 

nous proposent le montage et le rythme du film. 

Les longs-métrages qui sont réalisés avec l’objectif de générer une impression de non-

fiction emploient très régulièrement des procédés destinés à donner à la production des allures 

amateurs. Les mouvements de caméra manquent, notamment, de fluidité. Du point de vue 

sonore, des bruits parasites peuvent entraver la bonne compréhension des dialogues, ou le son 

être saturé. Dans son article, Gabriel évoque le critère de référentialité du « cadre tremblé »168, 

lié à une caméra à l’épaule qui se déplace de manière brusque et instable, faisant des 

mouvements irréguliers, impulsifs et excessifs169. Dans un écrit ultérieur, il élargit son propos :  

 [L’] immédiateté aurait provoqué inévitablement des ratages dans l’image et le son, dont on 

doit se contenter au montage, prise unique oblige. Les ratages de tous ordres (tremblement, 

éloignement, flou, sous-exposition, décadrages, saturation du son, etc.) peuvent alors être 

identifiés, dans le film monté, comme des indices de factualité qui accentuent l’effet de réel.170  

                                                        
163 GABRIEL, J-B. 2009. Op. cit. p. 237. 
164 Ibid. p. 240. 
165 AUMONT, J., BERGALA, A., MARIE, M., VERNET, M. 2004. Esthétique du film. Paris : Nathan. p. 44.  
166 GABRIEL, J-B. 2009. Op. cit. p. 238. 
167 Ibid. p. 237. 
168 Ibid. p. 235. 
169 Ibid.  
170 GABRIEL, J-B. 2010. « Fuir l’image avec désinvolture ». In Textyles. n° 38. pp.47-56. p. 48. 
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À ce critère technique, nous joignons l’utilisation de technologies vétustes, ou qui se 

prétendent comme telles. Nous estimons que l’usage de caméras désuètes, qui produisent ou 

reproduisent un effet de grain important, occasionne pour le spectateur une impression 

d’amateurisme. Celle-ci est néanmoins assumée : il s’agit précisément de l’effet recherché par 

le réalisateur d’une production de ce type. 

Enfin, outre les approximations techniques, nous nous focaliserons sur la possibilité de 

percevoir dans le film de fausses « erreurs humaines ». Celles-ci sont liées à la nature 

prétendument non scénarisée du récit, ainsi qu’au caractère non professionnel supposé du 

caméraman. Celui-ci peut donc être surpris par un évènement inattendu, dont il ne peut prévoir 

les mouvements. La caméra donnera alors l’impression de ne pas savoir comment se placer ni 

quoi filmer :  

La mobilité de la caméra atteste la maladresse, la surprise, la précipitation. En même temps, on 

sent la réflexion pendant l’acte de filmer : l’opérateur est toujours un peu en retard, il cherche, 

décide, se ravise, revient, etc. Il n’a pas droit à une deuxième prise, il est contraint de privilégier 

la captation de l’évènement sur la qualité esthétique du cadre et du son.171 

Pour conclure et récapituler notre propos, voici les questions que ce modèle nous amène 

à nous poser lors du visionnage des films qui jouent de l’ambigüité entre réel et fiction, et 

auxquelles nous tentons de répondre dans les prochains chapitres : des éléments imprévus 

entrent-ils dans le champ de la caméra ? La vision qu’a le spectateur de l’action est-elle parfois 

obstruée ? Le film démontre-t-il un usage fréquent de plans-séquences ? Les plans s’étendent-

ils sur de longues périodes de manière superflue, soit en donnant lieu à une attente d’un 

évènement qui n’advient pas ou très tard, soit alors que l’action de la scène est terminée ? Le 

long-métrage démontre-t-il de l’amateurisme formel, notamment au niveau du matériel qu’il 

emploie ? Fait-il preuve d’approximations techniques flagrantes, tant sur le plan visuel que 

sonore ? La caméra semble-t-elle surprise, hésitante quant à l’objet sur lequel elle doit se 

focaliser ? D’autres indices peuvent également être abordés. Citons notamment la célébrité ou 

l’anonymat des acteurs, qui joue un rôle par rapport à la lecture que le spectateur aura du récit.  

                                                        
171 GABRIEL, J-B. 2009. Op. cit. p. 236. 
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Chapitre 2. Documentaires, « Mockumentaires » et fausses 

autobiographies : analyse de Stories We Tell 
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A. Le genre documentaire : tentative de définition 

 

1. Caractéristiques du genre documentaire 

 

Traditionnellement, les ouvrages de cinéma distinguent les films dits de fiction et les 

documentaires. Ces derniers sont souvent regroupés dans la catégorie nommée « non-fiction ». 

Cette catégorisation est fréquemment source de critiques. Le reproche le plus régulièrement 

imputé à la dénomination « non-fiction » est que le documentaire laisse une place importante à 

la subjectivité du réalisateur. Il serait donc abusif de le considérer comme purement référentiel. 

Cette observation est contredite par le spécialiste Amédée Ayfre, selon qui « On atteint peut-

être le réel en luttant contre le subjectivisme, mais non en éliminant la subjectivité. »172  

Le genre documentaire est particulièrement vaste et diversifié. Il s’avère dès lors 

complexe de le définir. De nombreuses tentatives en ce sens ont déjà été proposées sans 

qu’aucune parvienne à mener à un consensus. Dans son ouvrage What is non-fiction 

cinema ?173 , Trevor Ponech, professeur à l’université McGill de Montréal, précise ce qui 

caractérise, selon lui, la non-fiction : 

Une œuvre cinématographique est de non-fiction si, et seulement si, celui qui la fait la fait telle. 

Un film documentaire, dès lors, est simplement celui qui résulte de ce que le cinéaste a été 

directement guidé par une finalité particulière, à savoir une intention de produire de la non-

fiction.174  

Cet argumentaire n’est pas sans rappeler les théories ségrégationnistes, notamment 

l’hypothèse de Searle et Schaeffer au sujet de l’existence d’une « frontière pragmatique »175. 

Nous percevons donc que les points de vue évoqués lors du chapitre précédent, et qui 

concernaient les liens entre réalité et fiction en littérature, ont souvent été transposés dans le 

domaine cinématographique. Les oppositions au concept de « frontière pragmatique », que nous 

expliquons ci-dessus, appuyées par l’expertise de Gabriel176, restent par conséquent valides et 

nous empêchent de circonscrire totalement à l’idée de Ponech. Selon ce dernier, il ne serait pas 

possible de définir le documentaire d’après des critères formels. Cette idée est défendue 

                                                        
172 AYFRE, A. 1960. Cinéma : Univers de l’absence. Paris : Privat. p. 224. 
173 PONECH, T. 1999. What is non-fiction cinema?. Nashville : Westview Press. 
174 Ibid. Traduction de Jean-Luc Lioult dans LIOULT, J-L. Op. cit. p. 131. 
175 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 19. 
176 Voir le chapitre 1.D.2. Un modèle pour comprendre les jeux de fiction au cinéma : les indices de référentialité. 

p. 39. 
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largement, et ce même parmi les documentaristes177. À celle-ci, nous préférons la théorie 

qu’élabore Jean-Luc Lioult dans À l’enseigne du réel. Penser le documentaire178. Dans ce livre, 

le chercheur français reprend la distinction faite par Étienne Souriau entre deux types 

d’éléments présents à l’écran. 

Dans son ouvrage, l’auteur met en évidence ce que Souriau nomme « le domaine 

afilmique ». Lioult le définit comme ce « qui existe dans le monde usuel, indépendamment de 

tout rapport avec l’art filmique, ou sans aucune destination spéciale et originelle en rapport avec 

cet art »179 ou « de façon plus restrictive, ce que la caméra enregistre sans mise en scène 

préalable » 180 . Une nouvelle fois, nous pouvons faire ici un lien avec la position des 

ségrégationnistes, cette fois en ce qui concerne la présence dans les œuvres fictionnelles de 

« poches de réalité »181. Appartient donc au domaine afilmique tout ce dont l’existence n’est 

pas dépendante de la sphère cinématographique. 

Cette catégorie s’oppose au domaine « profilmique », dont Lioult propose une évolution 

de la définition initiale. Souriau considérait que se rattachait à cette classe « tout ce qui a été 

placé devant la caméra (ou devant quoi on l’a placée) pour qu’elle l’enregistre »182. Lioult 

estime que la signification communément attribuée à ce mot n’est plus celle qu’elle fut sous 

Souriau. Il propose donc de modifier le sens donné à ce terme en « ce qui s’est trouvé devant la 

caméra au moment du tournage, que cela y ait été disposé intentionnellement ou non »183.  

 Lioult voit dans l’opposition entre afilmique et profilmique le trait qui détermine la 

distinction entre le film de fiction et le documentaire. Il admet néanmoins que, dans un certain 

sens, tout film, même le plus fictionnel, comporte de nombreux éléments afilmiques. D’une 

part, la fiction vise souvent à véhiculer un message, à transmettre des valeurs qui concernent la 

société dans laquelle évolue le réalisateur, ce qui donne au récit un caractère référentiel 

évident184 . D’autre part, « les corps, les décors, les accessoires, pour produire une image 

filmique, doivent avoir une existence qui ne s’interrompt pas à l’arrêt de la caméra »185. Bien 

                                                        
177 LIOULT, J-L. Op. cit. p. 23. 
178 Ibid. 
179 Ibid. p. 41. 
180 Ibid. 
181 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 17. 
182 LIOULT, J-L. Op. cit. p. 42. 
183 Ibid. 
184 FLAHAULT, F. Op. cit. p. 44. 
185 LIOULT, J-L. Op. cit. p. 43. 
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que ces objets existent effectivement lorsqu’ils sont émancipés de l’œuvre de fiction, 

l’utilisation que fait le métrage de ceux-ci engendre une modification de leur statut :  

Les corps, les décors, les accessoires, pour produire une image filmique, doivent avoir une 

existence qui ne s’interrompt pas à l’arrêt de la caméra, donc une existence afilmique. Ce qui 

est profilmique, c’est leur usage, non leur nature.186 

C’est donc l’usage que le film fait d’un élément qui en change la nature. Lorsque, dans 

un film, un acteur est présent à l’écran, il est très rare que ce soit sous son propre nom. Dans 

l’immense majorité des cas, le physique du comédien est employé comme un réceptacle au 

service de l’identité d’un personnage. Dans The Godfather187, de Francis Ford Coppola, nous 

voyons et reconnaissons Marlon Brando, mais celui-ci prête ses traits à Don Vito Corleone. Il 

est de ce fait traité comme le patriarche d’une mafia italienne, et non en tant qu’acteur 

américain, et ce durant l’ensemble de la diégèse. De même, Don Vito Corleone ne se confond 

pas avec le Colonel Walter E. Kurtz que Brando incarne dans Apocalypse Now188, et ce bien 

que ces deux personnages partagent les mêmes traits. Certaines œuvres de fiction s’amusent de 

cette dichotomie entre le comédien et le personnage qu’il joue. Citons notamment le film de 

Spike Jonze, Being John Malkovich189 , dans lequel les protagonistes peuvent traverser un 

portail qui leur permet de prendre le contrôle du corps d’une star de cinéma américaine nommée 

« John Malkovitch ». Celle-ci est incarnée à l’écran par le comédien américain John 

Malkovitch190. De tels cas sont néanmoins rares et restent employés à une fin ludique et 

humoristique : bien que l’interprète joue son propre rôle, il agit néanmoins d’après son métier 

d’acteur, en répondant aux volontés du script et du réalisateur sans dévoiler son intimité. Même 

dans ces cas, l’œuvre de fiction provoque donc une transposition du réel afilmique en élément 

profilmique. 

La similarité entre les identités du personnage et de l’acteur est, en revanche, un trait 

définitoire du documentaire : « La règle, en documentaire, est que les personnages se 

représentent eux-mêmes. »191 Il est communément admis qu’il n’y a, en règle générale, pas de 

« comédiens » au sens traditionnel du terme dans un documentaire. Les individus présents à 

l’écran ne doivent pas interpréter un rôle : 

                                                        
186 LIOULT, J-L. Op. cit. p. 43. 
187 COPPOLA, F.F. (Réal). 1972. The Godfather. Paramount Pictures. 175 min. 
188 COPPOLA, F.F. (Réal). 1979. Apocalypse Now. United Artists. 147 min. 
189 JONZE, S. (Réal). 1999. Being John Malkovitch. Focus Features. 113 min.  
190 Précisons néanmoins que les identités des deux John Malkovitch ne sont pas rigoureusement identiques dans 

le film et dans le monde réel : le deuxième prénom des deux individus diffère (« Gavin » pour l’acteur, « Horatio » 

pour le personnage). 
191 LIOULT, J-L. Op. cit. p. 49. 
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Pour une œuvre non-fictionnelle ou un documentaire […], les « individus » sont considérés 

comme des acteurs sociaux : ils continuent à mener leurs vies plus ou moins comme ils 

l’auraient fait sans la présence de la caméra. Ils restent des acteurs culturels plutôt que des 

comédiens de théâtre. […] Leur valeur réside […] dans les façons par lesquelles leur 

comportement quotidien et leur personnalité ser[ven]t les besoins du réalisateur.192 

Il est néanmoins improbable qu’un documentaire se passe de tout élément profilmique. 

Toute œuvre, même de non-fiction, est générée à la suite de choix qui manifestent un certain 

point de vue, notamment par l’intermédiaire du montage. Ce dernier détermine les prises qui 

apparaissent dans le long-métrage final, leur ordre, leur durée… Le réalisateur a donc la 

possibilité de s’exprimer, de fournir à sa production le propos qu’il désire. De plus, la simple 

présence d’une caméra peut induire les personnes filmées à modifier leurs comportements 

courants193. Il est également fréquent que les documentaristes scénarisent certaines parties de 

leurs œuvres. Dans Jagal 194 , le réalisateur Joshua Oppenheimer demande à d’anciens 

génocidaires de reconstituer leurs crimes dans le cadre du tournage. Ceux-ci ne se conduisent 

donc pas de manière habituelle, bien qu’ils reproduisent leurs actions passées. Il serait par 

conséquent réducteur de limiter le documentaire à un film qui se caractériserait par une absence 

de paramètres profilmiques. 

Ce n’est dès lors pas tant l’existence d’éléments d’un seul domaine que Lioult met en 

évidence afin de différencier le film de fiction de l’œuvre de non-fiction. Il s’intéresse 

davantage aux rapports de domination de l’un sur l’autre, qui établissent une relation de l’ordre 

du continuum. Serait considéré comme fictionnel un long-métrage dont la proportion 

d’éléments profilmiques est plus importante, tandis qu’un documentaire démontrerait une 

majorité de composantes afilmiques. Cette vision est notamment partagée par Gregory Currie, 

qui remarque que toute œuvre cinématographique contient du réel afilmique, et distingue alors 

les films selon qu’ils sont des « documentaires au sens faible », soit des objets fictionnels, ou 

des « documentaires au sens fort », soit des documentaires.195 

Une analyse thématique démontre que le documentaire est employé de manière 

préférentielle pour exprimer une opinion politique196. Il est fréquemment associé à l’essor de 

                                                        
192 NICHOLS, B. 2001. Introduction to Documentary. Bloomington & Indianapolis : Indiana University Press. p. 5. 

Nous traduisons. Texte original : « For non-fiction, or documentary, […] “People” are treated as social actors: 

they continue to conduct their lives more or less as they would have done without the presence of the camera. 

They remain cultural players rather than theatrical performers. […] Their value resides […] in the ways in which 

their everyday behavior and personality serves the needs of the filmmaker. » 
193 Ibid. p. 6. 
194 OPPENHEIMER, J. 2012. Jagal. Det Danske Filminstitut. 159 min. 
195 THÉRIAULT, M. 2014. « Documentaire et jeux de fiction. Le cas du cinéma québécois ». In Globe. vol.17. n° 1. 

pp.131-152. p. 135. 
196 Ibid. p. 132. 
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points de vue de groupes marginaux, voire radicaux197. Il est particulièrement appliqué pour 

mener au développement des causes féministe et LGBT198. Sa supériorité en ce qui concerne 

ces problématiques provient du fait que le récit du documentaire est inclus dans la même réalité 

que celle de son spectateur. Une œuvre de fiction est également capable de traiter de sujets 

politiques et de faire valoir des idéaux, mais le caractère fictif du monde dans lequel se déroule 

l’action complique la transmission du message : 

La fiction peut bien établir une équivalence globale avec le monde réel, cette équivalence n’en 

est pas moins indirecte : elle s’établit à travers un monde-relai : celui de la diégèse.199 

D’un point de vue formel, le genre documentaire est particulièrement malléable. Il est, 

par conséquent, complexe d’identifier des données qui le caractérisent de façon transversale. 

Une question se pose donc : si les œuvres de non-fiction ne sont pas repérables de leurs 

homologues fictionnelles, pour quelles raisons un spectateur se comporte-t-il d’une manière 

spécifique lorsqu’il regarde un documentaire ? Dans son article La promesse des genres200, 

François Jost différencie d’une part les éléments constitutifs, et d’autre part les éléments 

normatifs des différentes catégories de productions télévisuelles201. Selon lui, les composantes 

stylistiques du documentaire n’en sont pas constitutives. Celles-ci sont conditionnées par des 

facteurs temporels et socioculturels202, auxquels Jost privilégie la catégorisation d’une œuvre 

en un genre donné, ce qui permet au public de forger des attentes particulières : 

La finalité rhétorique des étiquettes est de peser sur les attentes […] [ces étiquettes] doivent 

composer avec la compétence du téléspectateur, qui interprète les documents en fonction de 

savoirs et de croyances attachés à des genres audiovisuels.203 

 L’« étiquette » apposée au documentaire engendre certaines attentes chez le spectateur. 

Celui-ci présume que l’œuvre de non-fiction traite d’évènements ayant vraiment eu lieu et 

l’informe à leur sujet. C’est ce que Jost nomme la « promesse de lisibilité du réel accrue »204. 

De ce fait, celui qui regarde un documentaire le fait avant tout dans un but instructif. Par ces 

propos, Jost intègre la notion de « pacte de lecture », que nous abordons lors du chapitre 

précédent205, dans le débat cinématographique. 

                                                        
197  ROSCOE, J. HIGHT, C. 2001. Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality. Glasgow. 

Manchester University Press. p. 22. 
198 Ibid. 
199 LIOULT, J-L. Op. cit. p. 48. 
200 JOST, F. 1997. « La promesse des genres ». In Réseaux. vol.15. n° 81. pp.11-31. 
201 Ibid. p. 19.  
202 Ibid.  
203 Ibid. p. 18. 
204 Ibid. p. 20. 
205 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 19. 
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 Nous estimons néanmoins que, contrairement à ce qu’affirme Jost, un argument prouve 

que certains critères formels déterminent le genre documentaire : sa faculté à être parodiée. 

Genette définit la parodie selon ces termes : « La parodie est le détournement (ou la 

déformation) de la lettre d’un texte (ou d’un hypotexte) au moyen d’une transformation 

minimale, ludique, non satirique. »206 Or, de nombreuses œuvres existantes, étiquetées sous la 

classification « faux-documentaires » ou « mockumentaires » 207 , imitent les codes du 

documentaire et les détournent dans une finalité humoristique. Il serait pourtant impossible de 

parodier une catégorie d’œuvres qui n’aurait pas certaines spécificités formelles récurrentes. 

Nous en concluons qu’il existe bien des caractéristiques qui se répètent fréquemment 

concernant la mise en scène des documentaires208. Nous considérons donc que le moyen le plus 

efficace de parvenir à définir celles-ci est de les analyser par le biais de leur caricature.  

 

2. « Mockumentaires », partir de la parodie pour déterminer le genre référentiel 

 

Le mockumentaire est un terme récent qui sert à caractériser des films qui travestissent 

l’esthétique du documentaire à des fins parodiques. Parmi les multiples définitions de ce terme, 

Richard Wallace, dans Mockumentary Comedy : Performing Authenticity209, en préconise une 

qui sous-entend, comme nous le soupçonnions, l’existence d’un « style » propre au cinéma de 

non-fiction :  

Films de fiction qui utilisent (copient, moquent, imitent) le style documentaire, et par 

conséquent obtiennent le contenu (social et moral) et les sentiments (croyance, confiance, 

authenticité) qui leur sont associés pour créer une expérience documentaire définie par sa 

distanciation consciente210  

Il est complexe d’identifier avec exactitude la première œuvre qui corresponde aux 

critères du mockumentaire. Certains estiment qu’il s’agit de l’adaptation radiophonique de La 

Guerre des mondes par Orson Welles en 1938211, d’autres évoquent le Citizen Kane212 du même 

                                                        
206 GENETTE, G. 1982. Palimpsestes. La Littérature au second degré. Paris : Seuil. p. 33. 
207 Le terme « Mockumentaire » est la traduction littérale du mot-valise anglais « Mockumentary », qui mélange 

« to mock » (se moquer), et « documentary » (documentaire). 
208 WALLACE, R. 2018. Mockumentary Comedy: Performing Authenticity. Coventry : Palgrave. p. 191. 
209 Ibid. 
210 Ibid. p. 5. Nous traduisons. Texte original : « Fiction films that make use of (copy, mock, mimic, gimmick) 

documentary style and therefore acquire its associated content (the moral and social) and associated feelings 

(belief, trust, authenticity) to create a documentary experience defined by their antithesis, self-conscious 

distance. »  
211 Œuvre que nous abordons dans notre introduction, p. 3. 
212 WELLES, O. (Réal). 1941. Citizen Kane. RKO Pictures. 119 min. 
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réalisateur, sorti en 1941213. Les œuvres de ce type se sont multipliées dans les années 1980214 

avec des longs-métrages tels que Zelig215, de Woody Allen, en 1983. De nos jours, la forme du 

faux-documentaire est bien établie, et de nouveaux films apparentés à ce genre sont 

fréquemment réalisés, tant dans le but d’une sortie en salle que sur les plateformes de vidéo à 

la demande.  

Contrairement au documentaire traditionnel, le caractère non référentiel du 

mockumentaire ne souffre généralement d’aucune ambigüité. Le spectateur sait que ce qu’il 

regarde est fictionnel, et ce bien que l’univers dans lequel se déroule le récit soit présenté 

comme étant le même que le monde non diégétique216 pour imiter l’esthétique habituelle des 

œuvres de non-fiction. La « promesse du genre » mockumentaire, d’après la terminologie de 

Jost, est donc très différente de celle du documentaire. Son public ne compte pas recueillir des 

informations éclairantes sur une problématique réelle, mais souhaite davantage décompresser 

tout en jetant un regard critique sur la société. Le mockumentaire traite en effet régulièrement 

de sujets polémiques, concernant notamment l’omniprésence du monde des médias, du 

journalisme, et leur manque de décence. En ce sens, le mockumentaire est très souvent une 

dénonciation des dérives du documentaire. 

Roscoe et Hight, dans leur ouvrage Faking it. Mock-documentary and the subversion of 

factuality 217  exposent une théorie selon laquelle le mockumentaire fonctionne d’après un 

régime parodique à trois degrés. Ces niveaux sont constitués suivant trois considérations : 

l’intention des auteurs et réalisateurs, l’appropriation des codes du documentaire à l’intérieur 

du film et la réflexion induite chez le spectateur 218 . Dans ce même livre, les théoriciens 

identifient cinq « modes » de documentaires que les mockumentaires contrefont : les modes 

expositionnel, observationnel, interactif, réflexif et performatif 219 . Par les caractéristiques 

propres aux différentes subdivisions, ils proposent des éléments formels qui définissent la 

catégorie « non-fiction ». 

D’une part, le documentaire démontre un point de vue sur le monde et tente de 

convaincre son audience que celui-ci est le bon. Pour ce faire, il s’appuie sur des données 

scientifiques, le témoignage d’experts et des images d’archives qui prouvent le propos défendu 

                                                        
213 WALLACE, R. Op. cit. p. 8. 
214 Ibid. p. 11. 
215 ALLEN, W. (Réal). 1983. Zelig. Warner Bros. 79 min. 
216 WALLACE, R. Op. cit. p. 191. 
217 ROSCOE, J. HIGHT, C. Op. cit. 
218 Ibid. p. 54. 
219 Ibid. pp. 20-22. 
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par le réalisateur220. Il est de ce fait très lié à l’esthétique du journalisme221. D’autre part, le 

documentaire fait un usage préférentiel de matériel léger et facilement transportable222, les 

séquences devant être tournées sans qu’une planification parfaite des évènements ne puisse être 

effectuée. Ceci se marque par une présence considérable de plans de caméra à l’épaule. L’image 

exposée par le documentaire ne possède, par conséquent, pas la dimension métaphorique que 

peut avoir un plan dans un film de fiction223. Dans une œuvre de non-fiction, la caméra est un 

« œil neutre »224. Enfin, le documentaire inclut la présence du dispositif cinématographique 

dans la situation filmée. Ses protagonistes sont conscients de l’existence de la caméra et 

s’adressent directement à elle : « la convention la plus fréquemment utilisée est celle de la ‘tête 

parlante’, un expert ou témoin oculaire s’adresse directement à la caméra (et au spectateur) […] 

le réalisateur est partie prenante de l’action »225. 

Ces éléments sont, en effet, présents dans nombre de mockumentaires. L’un des plus 

illustres exemples en est Zelig, long-métrage de et avec Woody Allen. Dans ce film, qui établit 

dès les premières secondes un pacte de lecture documentarisant à l’aide d’un panneau 

informatif226, le personnage incarné par Woody Allen, Leonard Zelig, a la particularité de 

pouvoir se transformer en fonction du contexte dans lequel il se trouve. Le surréalisme de la 

situation ainsi que la célébrité du protagoniste227 engendrent une distanciation immédiate du 

spectateur par rapport à l’idée selon laquelle il regarde une œuvre de non-fiction. Celui-ci rompt 

avec le pacte de lecture précédemment constitué et instaure une perspective critique vis-à-vis 

de l’œuvre. Le film emprunte au genre documentaire de nombreux éléments que nous évoquons 

ci-dessus. Le long-métrage a fréquemment recours à la convention de la « tête parlante », 

notamment lors d’interviews d’experts factices ayant prétendument étudié le cas de Leonard 

Zelig228. De fausses images d’archives sont également employées, en particulier des articles 

journalistiques ou des rapports de police qui narrent les rebondissements de la vie du 

protagoniste229. Les éléments formels utilisés par le film servent donc à le rapprocher du cadre 

                                                        
220 ROSCOE, J. HIGHT, C. Op. cit. p. 18. 
221 Ibid. p. 13. 
222 Ibid. p. 19. 
223 Ibid. p. 12.  
224 Terminologie empruntée à Roscoe, J. Hight, C. Op. cit. p. 12. Nous traduisons. Texte original : « neutral eye ». 
225 ROSCOE, J. HIGHT, C. Op. cit. p. 20. Nous traduisons. Texte original : « the most commonly used convention is 

that of the ‘talking head’, an expert or eyewitness directly addressing the camera (and viewer). […] the filmmaker 

is part of the action. » 
226 Voir Annexe 2 : Intertitre initial de Zelig qui identifie l’œuvre à un documentaire.  
227 Elément que nous abordons dans notre chapitre 1.D.2. Un modèle pour comprendre les jeux de fiction au 

cinéma : les indices de référentialité. p. 42. 
228 Voir Annexe 3 : Interview d’un faux expert sur le cas de Leonard Zelig selon le principe de la « tête parlante ». 
229 Voir Annexe 4 : Faux rapport de police concernant Leonard Zelig. 
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pragmatique du documentaire, bien que l’histoire et la présence à l’écran d’un comédien 

renommé rendent toute lecture au premier degré de cette œuvre impossible. En cela, Zelig 

démontre l’existence de codes par sa capacité à les détourner dans un but humoristique. 

Dans le paysage cinématographique belge, un mockumentaire a particulièrement 

marqué son époque et propulsé son acteur principal, Benoit Poelvoorde, sur le devant de la 

scène : le célèbre C’est arrivé près de chez vous230. Dans ce film, Poelvoorde incarne « Ben », 

un tueur en série dont une équipe de tournage décide de suivre le quotidien. Tout comme Zelig, 

cette œuvre utilise également nombre de codes propres au documentaire. Le film est composé 

de deux types de scènes : d’une part, celles tournées selon le mode de l’interview, avec une 

caméra fixe et durant lesquelles le protagoniste s’adresse directement à l’équipe pour expliquer 

sa vie et sa philosophie selon la convention de la « tête parlante »231  ; d’autre part, celles 

tournées en extérieur, qui démontrent l’emploi d’un matériel léger et transportable qui permet 

notamment aux pseudo-documentaristes de filmer des courses-poursuites232. Enfin, même dans 

ces dernières, le dispositif filmique est totalement inclus dans la diégèse, « Ben » s’adressant à 

l’équipe du film à de multiples occurrences. Le voyeurisme des médias est fortement critiqué 

dans cette œuvre où les cinéastes n’empêchent pas un tueur en série de commettre de nombreux 

délits, allant jusqu’au meurtre d’un petit garçon233, car cela risquerait de nuire au rendu de leur 

production. Ils en viennent même à aider « Ben » dans ses crimes, notamment dans l’assassinat 

de l’enfant. Le malfaiteur demande alors : « Rémy, tu veux pas me donner un coup de main ? 

Tiens-lui les jambes et les bras »234. C’est arrivé près de chez vous possède donc bien une 

dimension dénonciatrice par rapport à l’éthique des documentaristes. 

Les exemples de Zelig et C’est arrivé près de chez vous démontrent que le documentaire 

est bien un genre formellement codé, puisqu’il peut être parodié. Les mockumentaires nous ont 

permis de mettre en lumière des caractéristiques récurrentes du cinéma de non-fiction. Celles-

ci ne sont certes pas, comme l’a évoqué Jost, constitutives du documentaire. Une œuvre peut 

très bien ne pas employer toutes les conventions attitrées de son genre sans pour autant modifier 

sa nature. De nombreux éléments formels se répètent néanmoins de manière fréquente dans ces 

productions. À ce titre, il nous semble que les diverses propositions de définitions exposées par 

Ponech et Jost sont intéressantes, mais lacunaires.  

                                                        
230 BELVAUX, R., BONZEL, A., POELVOORDE, B. (Réal). 1992. C’est arrivé près de chez vous. Roxie Releasing. 

95 min. 
231 Voir Annexe 5 : Interview de « Ben ». 
232 BELVAUX, R., BONZEL, A., POELVOORDE, B. (Réal). Op. cit. Timecode : 46:48 et 51:15. 
233 Ibid. Timecode : 47:06. 
234 Ibid. Timecode : 47:09. 
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Un documentaire est défini par l’articulation de trois composantes : la volonté de son 

réalisateur, les éléments formels issus de cette volonté et la perspective que le spectateur adopte 

par rapport à l’œuvre235. Concevoir que les rôles de ces trois entités se combinent afin de 

produire un long-métrage ayant une nature particulière permet une prise en compte plus globale 

de la problématique du cinéma de non-fiction. Elles nous semblent inéluctablement imbriquées 

dans une combinaison homogène, à tel point que se limiter à l’étude d’un seul de ces éléments 

pour définir le documentaire nous parait insuffisant. Nous proposons donc pour le documentaire 

la définition suivante : un documentaire est une œuvre qui, par l’utilisation de certains codes 

formels qui démontrent l’usage préférentiel d’éléments afilmiques, permet au spectateur de 

passer un pacte avec le réalisateur, lequel implique un engagement mutuel des deux entités. Le 

cinéaste promet que le long-métrage est informatif et renseigne son public quant à une 

problématique authentique. Le spectateur s’engage, tout en gardant son esprit critique, à 

considérer les éléments démontrés par le film sous le prisme de la factualité. 

 

3. Littérature et valeur documentaire : L’Espèce humaine de Robert Antelme  

 

Régulièrement, la littérature a la volonté de documenter les évènements historiques ou 

sociaux passés, et parfois vécus de près par les écrivains. Cela est notamment vrai en ce qui 

concerne le pan de la littérature concentrationnaire. Plusieurs auteurs ont vécu l’horreur des 

camps et, à leur retour, ont désiré la décrire, la transmettre par le biais de l’écriture. Les œuvres 

rédigées par les survivants des camps sont multiples et diverses. Certaines, comme le célèbre 

La nuit236 d’Élie Wiesel, démontrent une dimension de littérarité qui présente une mise en scène 

de la réalité plus importante. Ceci permet d’accorder davantage de place au pathos237. Un des 

ouvrages qui, contrairement à celui-ci, est resté au plus proche possible de l’expérience 

quotidienne que vivaient les prisonniers au temps de la Seconde Guerre mondiale est L’espèce 

humaine de Robert Antelme.  

L’expérience de la Seconde Guerre mondiale fut un choc qui modifia profondément le 

champ littéraire. Elle est à la base du développement d’un genre devenu aujourd’hui majeur : 

le témoignage238. Dans un premier temps, il fut difficile d’aborder la thématique des camps. 

                                                        
235 ROSCOE, J. HIGHT, C. Op. cit. p. 22. 
236 WIESEL, E. 1958. La nuit. Paris : Minuit. 
237 SAINT-AMAND, D. Année académique 2017-2018. Histoire de la Littérature Française III. Unamur. 
238 DETUE, F. 2010. « Quand écrire, c’est blesser (les lecteurs) : témoignages des camps et communauté négative ». 

In Etudes littéraires. vol. 41. n° 2. pp. 59-79. p. 60. 
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Ceux-ci étaient considérés comme appartenant au domaine de l’indicible, de l’inconcevable239. 

Le point de vue consistant en l’impossibilité d’exprimer cette expérience a été très critiqué. En 

effet, beaucoup des témoins des évènements ressentaient le besoin d’en parler 240 . La 

problématique n’était pas que ce qu’ils avaient à dire était imprononçable, mais que c’était, 

pour beaucoup, impossible à entendre241. 

Dans les premières années qui suivirent le démantèlement du régime nazi, la parole des 

survivants de ses horreurs n’était pas bien accueillie. Les polémiques qu’a connues le 

documentaire d’Alain Resnais Nuit et brouillard242 le prouvent. Ce film ne reçut pas de visa 

d’exploitation avant d’être censuré243. Il fut, par la suite, interdit de diffusion en Suisse244. Cela 

démontre la difficulté qui entourait ceux qui avaient la volonté de documenter les camps. 

Robert Antelme est un écrivain français. Il fut notamment le compagnon de Marguerite 

Duras. En 1943, il entre dans la résistance et fait partie du groupe dirigé par François 

Mitterrand : le Mouvement National des Prisonniers De Guerre245. Il est arrêté par la Gestapo 

et déporté en juin 1944, en tant que résistant, au camp de Buchenwald246. Il demeure près d’une 

année aux mains des Allemands. De son expérience, Antelme a produit un témoignage par le 

biais de son livre L’Espèce humaine. Dans cet ouvrage, l’auteur documente la vie des camps, 

le quotidien des prisonniers, le labeur éreintant et sans but, la déshumanisation. Cette œuvre 

nous marque, car, bien qu’elle soit le récit d’un protagoniste qui s’exprime à la première 

personne, elle démontre de ce qui a souvent été caractérisé comme une « poétique du 

neutre »247. Il n’y a aucun désir de mettre en scène les évènements. L’écriture a pour but de dire 

le vrai, et son texte, bien qu’il appartienne au monde de la littérature, s’oppose aux 

considérations littéraires classiques au profit d’une faculté supérieure à dire la réalité de 

l’expérience du camp248. De plus, avoir une approche stylistique de son œuvre n’interdit pas à 

celle-ci un apport documentaire : 

                                                        
239 DETUE, F. Op. cit. p. 61.  
240 Ibid. p. 63. 
241 Ibid. 
242 RESNAIS, A. 1956. Nuit et brouillard. Argos Films. 32 min. 
243 DELAGE, C. 2003. « Nuit et brouillard : un tournant dans la mémoire de la Shoah ». In Politix. vol. 16. n° 61. 

pp. 81-94. p. 82. 
244 SIMEONE, C. 2015. « “Nuit et Brouillard” d’Alain Resnais, une mémoire pour demain ». In France Inter [En 

ligne]. URL : https://www.franceinter.fr/culture/nuit-et-brouillard-d-alain-resnais-une-memoire-pour-demain. 

Page consultée le 14 avril 2020. 
245 Aussi connu sous son abréviation « M.N.P.D.G. ». 
246 ENCYCLOPÉDIE UNIVERSALIS [En ligne]. URL : https://www.universalis.fr/encyclopedie/robert-antelme/. Page 

consultée le 6 avril 2020. 
247 BIDENT, C. 2010. « Les mouvements du neutre ». In Alea. vol.12. n° 1. pp.13-33. p. 27. 
248 BORNAND, M. 2004. Témoignage et fiction : Les récits de rescapés dans la littérature de langue française. 

Paris : Droz. p. 89. 

https://www.franceinter.fr/culture/nuit-et-brouillard-d-alain-resnais-une-memoire-pour-demain
https://www.universalis.fr/encyclopedie/robert-antelme/
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L’apparence, littéraire ou pas littéraire des textes, en effet, et quel que soit le critère retenu, ne 

semble pas pertinente pour distinguer les textes littéraires, c’est-à-dire, grossièrement, les textes 

fictifs à visée esthétique, des textes documentaires, c’est-à-dire des textes référentiels qui 

s’évaluent en termes de véridicité, et pas de vraisemblance.249 

Cette façon de faire de la littérature à partir de son expérience donne donc à l’œuvre 

d’Antelme une « valeur documentaire »250. Dans son récit, le résistant aborde la question de 

l’importance de la transmission de l’expérience concentrationnaire. Il démontre également la 

difficulté de celle-ci. Lors de la dernière scène de L’Espèce humaine, son propos évoque la 

difficulté qu’auront les survivants à parler de leurs épreuves : 

Frightful, yes, frightful ! […] Quand le soldat dit cela à haute voix, il y en a qui essaient de lui 

raconter des choses. Le soldat, d’abord écoute, puis les types ne s’arrêtent plus : ils racontent, 

ils racontent, et bientôt le soldat n’écoute plus. […] C’est que l’ignorance du soldat apparait 

immense. Et au détenu sa propre expérience se révèle pour la première fois, comme détachée 

de lui, en bloc. Devant le soldat, il sent déjà surgir en lui sous cette réserve, le sentiment qu’il 

est en proie désormais à une sorte de connaissance infinie, intransmissible. D’autres encore 

disent avec le soldat et sur le même ton que lui : « Oui, c’est effroyable ! » […] ils lui laissent 

penser qu’il n’y a pas place pour un autre jugement que celui qu’il porte ; ils lui laissent croire 

[…] [qu’il a] bien saisi toute cette réalité, puisque eux-mêmes, détenus, disent en même temps 

que lui, la même chose, sur le même ton ; qu’ils l’approuvent en quelque sorte.251 

Dans son ouvrage, Antelme évoque donc la difficulté de la transmission de l’expérience 

des camps. Il démontre néanmoins son importance, tout comme celle de la littérature, pour 

donner lieu à une transmissibilité de cette mémoire. À ce titre, pour l’écrivain, la fiction peut 

apporter une plus-value. Elle a la capacité de rendre cette histoire audible et de faire passer son 

message : 

Les histoires que les types racontent sont toutes vraies. Mais il faut beaucoup d’artifice pour 

faire passer une parcelle de vérité252 

Avoir une vision d’ensemble de l’expérience concentrationnaire nécessiterait, pour 

Antelme, d’écouter l’ensemble des témoignages des survivants. Chacun de ceux-ci possède un 

vécu qui lui est propre et qui apporte une dimension à l’ensemble. Il estime néanmoins qu’il est 

impossible que le public puisse avoir cette persévérance. 

                                                        
249 ODAERT, O. 2012. « Écrivain et reporter : les enjeux documentaires d’une posture littéraire ». In Fabula [En 

ligne]. URL : https://www.fabula.org/colloques/document1748.php. Page consultée le 12 avril 2020. 
250  DOKHTOURICHVILI, M. 2014 « La poétique de la révolte et le roman documentaire ». In Littérature et 

totalistarisme : Ecrire pour témoigner. Namur : Presses Universitaires de Namur. pp. 95-118. p. 98. 
251 ANTELME, R. Op. cit. p. 317. 
252 Ibid. 

https://www.fabula.org/colloques/document1748.php


 

56 
 

Mais chacun ici n’a pas qu’un exemple à proposer, et il y a des milliers d’hommes. Les soldats 

se baladent dans une ville où il faudrait ajouter bout à bout toutes les histoires, où rien n’est 

négligeable. Mais personne n’a ce vice.253 

Par son ouvrage, le résistant vise donc à témoigner grâce à la littérature. Il veut, par le 

biais de l’art, transmettre une vérité qui ne pourrait être audible autrement. Il partage 

l’hypothèse de Sarah Polley, que nous analysons ci-dessous, selon laquelle la vérité d’une 

expérience est atteignable par la multiplication des points de vue. Néanmoins, le cas des camps 

de concentration est tel qu’il est selon lui impossible d’attendre du peuple une telle exhaustivité. 

La littérature est donc sa manière de produire un vrai qui puisse être transmissible. 

 

B. Stories We Tell : le questionnement autour de l’existence d’une vérité 

univoque 

 

1. Résumé de l’œuvre 

 

Stories We Tell, sorti en 2012, est le premier documentaire réalisé par la canadienne 

Sarah Polley. Celle-ci était néanmoins une personnalité reconnue en Amérique du Nord 

auparavant. Issue d’une famille d’artistes, avec deux parents acteurs, elle débute sa carrière 

d’actrice dès l’âge de six ans. Alors que sort Stories We Tell, Polley a déjà joué dans plus de 

cinquante productions254. Elle a également réalisé deux longs-métrages de fiction : Away from 

her255, en 2006, et Take This Waltz256, en 2011. 

Stories We Tell est une œuvre très intime qui raconte l’histoire de la famille Polley. Le 

récit narre notamment la découverte d’un secret bouleversant : Sarah257 n’est pas la fille de celui 

qu’elle croit être son père. Diane, la mère de Sarah, décédée alors que celle-ci était âgée de onze 

ans, a eu une aventure extraconjugale avec un producteur, Harry Gulkin, et Sarah est le fruit de 

cette union. Cette révélation trouble énormément la famille. Plusieurs années plus tard, Sarah 

décide de réaliser un film pour mettre au clair son passé et pouvoir lui donner sens. Dans une 

                                                        
253 ANTELME, R. Op. cit. p. 318. 
254 D’après les informations consignées sur sur la base de donnée Internet Movie Database (IMDb) [En ligne]. 

URL : https://www.imdb.com/name/nm0001631/?ref_=nv_sr_srsg_0. Page consultée le 17 mars 2020. 
255 POLLEY, S. (Réal). 2006. Away from her. HanWay Films. 110 min. 
256 POLLEY, S. (Réal). 2011. Take This Waltz. Studiocanal. 116 min 
257 Pour des raisons de lisibilité nous choisissons de désigner les personnes appartenant à la famille Polley et qui 

apparaissent dans ce documentaire par leur prénom.  

https://www.imdb.com/name/nm0001631/?ref_=nv_sr_srsg_0
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interview, Sarah Polley dit : « Réaliser ce film, c’était être capable de raconter cette histoire 

avec mes propres mots »258. Elle décide donc de questionner ses proches quant à leurs souvenirs 

datant de son enfance et d’avant sa naissance afin de parvenir à une meilleure compréhension 

de l’ensemble de la situation. Plusieurs groupes de personnes sont interrogés : le cercle familial 

de Sarah composé de ses deux frères, John et Mark, ses deux sœurs, Susy et Joanna, et son père 

légal, Michael ; des témoins directs des évènements traités, soit les amis de Diane et Michael 

ainsi que le père biologique de Sarah, Harry ; enfin, certains individus qui ont eu de l’affaire 

une connaissance de deuxième ordre, car ils étaient liés à l’un de ses protagonistes et que celui-

ci leur en a parlé. Le film donne la même valeur aux différents témoignages et ne manifeste pas 

d’échelle de validité quant à la recevabilité des propos des divers intervenants. 

Dans un premier temps, l’œuvre semble être un documentaire classique : Sarah 

interroge ses proches. Le film déploie de multiples principes qui reviennent de manière 

régulière dans les œuvres de non-fiction : scènes d’interviews employant la convention de la 

« tête parlante »259, images d’archives que le spectateur pense issues de films de famille260, 

extraits de journaux qui illustrent l’ampleur que certains évènements ont eue261, présence très 

importante d’éléments qui témoignent de l’existence intradiégétique de matériel filmique262.  

Le documentaire prend la forme d’une enquête et des révélations sont progressivement 

mises au jour. Après vingt-cinq minutes, une question posée par Sarah, depuis sa fonction 

d’intervieweuse, à son frère John, révèle la mort prématurée de leur mère263. Cette annonce 

n’est pas réellement étonnante pour le spectateur, car de nombreuses indications le laissaient 

sous-entendre : l’ensemble des personnages parle d’elle au passé, et Diane n’est pas présente à 

l’écran si ce n’est par le biais des images d’archives. 

Le premier indice du « secret » de la parenté de Sarah n’est dévoilé qu’après plus d’une 

demi-heure, et ce par le biais d’une phrase que lit Michael Polley, dans son rôle de narrateur : 

« Un jour, quelqu’un a dit que Sarah ne ressemblait pas du tout à son père »264 . Pour le 

spectateur, la nouvelle est surprenante, étant donné que rien ne semblait la préfigurer 

                                                        
258  Q ON CBC. 2012. “Stories We Tell” director Sarah Polley in Studio Q. In YouTube. URL : 

https://www.youtube.com/watch?v=fqBe1DSY1Vc. Page consultée le 14 mars 2020. Timecode : 2:20. Nous 

traduisons. Texte original : « Making this film was about being able to tell the story in my own words ». 
259 Voir Annexe 6 : Sarah Polley interviewe son frère Mark 
260 Voir Annexe 7 : Images d’archives de la lune de miel de Diane et Michael Polley. 
261 Voir Annexe 8 : Article de journal qui porte sur le divorce de Diane Polley. 
262 Voir Annexe 9 : Présence ostensible de la perche dans le cadre. 
263 POLLEY, S. 2012. Op. cit. « Did anyone know she was going to die? ». Timecode : 25:38. 
264 Ibid. Nous traduisons. Texte original : « One day, someone said that Sarah did not look at all like her father ». 

Timecode : 30:30. 

https://www.youtube.com/watch?v=fqBe1DSY1Vc
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auparavant. Cette information bouleverse certaines hypothèses qu’il avait pu précédemment 

élaborer. Par exemple, plusieurs proches de Diane expliquent que lorsque celle-ci a appris 

qu’elle était enceinte de Sarah, elle était désespérée et désirait avorter. La raison qui était 

jusqu’alors donnée par le film est l’âge de Diane à cette époque : quarante-deux ans. L’annonce 

du fait que le père biologique de Sarah n’est pas Michael pousse le spectateur à reconsidérer 

l’explication que le documentaire offrait précédemment. 

Cette révélation est suivie d’une sorte d’enquête, lors de laquelle la famille essaie de 

deviner qui pourrait être le père biologique de Sarah. Celle-ci a été conçue durant la période de 

deux mois pendant laquelle sa mère se produisait dans une comédie intitulée Toronto, qui se 

jouait dans un théâtre de Montréal. Les soupçons sur l’identité du géniteur de Sarah portent 

principalement sur un acteur qui travaillait également dans la pièce, Geoff Bowes. Celui-ci 

s’avère néanmoins ne pas être la personne recherchée. C’est par hasard, lors d’un voyage à 

Montréal que Sarah rencontre Harry Gulkin. Celui-ci lui révèle alors qu’il est certain d’être son 

père biologique, car il a vécu une histoire d’amour avec Diane alors qu’elle jouait dans Toronto 

et qu’il lui a demandé de quitter les siens pour vivre avec lui. 

De nouvelles révélations continuent de s’enchainer. Après plus de trois quarts d’heure, 

le film informe le spectateur que la famille qu’il croyait être unie est en réalité recomposée : 

Diane a eu un époux avant Michael, qu’elle a abandonné pour ce dernier. John et Suzy sont les 

enfants de ce premier mariage. Aucun indice ne laissait présager cette nouvelle auparavant, 

mais cette information a un impact sur les raisons qui ont poussé Diane à ne pas quitter son 

deuxième mari. Elle a en effet, suite à son divorce, perdu la garde de ses deux enfants, ce qui 

était à l’époque une première pour une femme au Canada, la morale lui reprochant d’avoir 

quitté son mari pour un autre homme. Diane continue de fréquenter Harry pendant plusieurs 

années, mais sans l’annoncer à Michael et à sa famille. Finalement, elle décide de rompre pour 

le bien de ses enfants. 

Suite à la déclaration d’Harry, qui dit être certain d’être son père biologique, Sarah fait 

le choix de réaliser un test ADN. Celui-ci s’avère positif. Harry et Sarah jugent qu’il ne faut 

pas ébruiter cette découverte, et la jeune femme n’en parle qu’à ses frères et sœurs. Pour ceux-

ci, cette déclaration est un choc qui les fait voir leur mère sous un jour nouveau, avec des 

réactions divergentes selon les membres de la fratrie. Le consensus reste néanmoins de ne pas 

divulguer l’information à Michael. Cependant, quelques années plus tard, un journaliste 

découvre la vérité et appelle Sarah pour lui annoncer qu’il va imprimer dans un journal un 

article racontant son passé. Sarah, très ébranlée par cette nouvelle, le prie de n’en rien faire et 
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relate alors toute l’histoire à Michael, qui la trouve fascinante et décide d’écrire à son sujet. Il 

n’est pas le seul protagoniste de cette affaire à faire le choix de rédiger à son propos : Harry 

entame le même processus, et désire faire publier son récit. Cette ambition blesse Sarah, qui le 

pousse à revenir sur sa démarche dans le but de protéger l’intimité de Michael. 

Une nouvelle révélation est alors dévoilée, mais cette fois non par le biais d’échanges 

verbaux, mais d’une exposition cinématographique : le film montre une séquence de Sarah, 

adulte, en train d’interagir avec celle qui était jusque là présentée comme sa mère. Cette 

découverte pousse le spectateur à une conclusion : les images d’archives que le film emploie 

fréquemment n’en sont pas, ou tout le moins une partie de celles-ci a-t-elle été tournée à 

postériori, selon la volonté de Sarah et dans le but d’illustrer son documentaire. Cette 

information change totalement la portée de nombreux éléments du film et certaines scènes 

acquièrent un statut différent : l’œuvre a une dimension mystificatrice. Ce dévoilement était 

pourtant déjà latent, et plusieurs données formelles sur lesquelles nous nous attardons ci-

dessous265 peuvent avoir déjà poussé le cinéphile averti à prendre conscience de la fictionnalité 

de plusieurs plans bien avant cette scène. Celle-ci marque néanmoins une confirmation au-delà 

de tout soupçon possible du caractère fictionnel de la majorité des images d’archives.  

Les derniers instants du documentaire permettent à chacun des protagonistes de 

conclure et de donner un avis global sur ce qu’implique la découverte du secret de la famille 

Polley. Le film se clôture par une tirade de Michael, dans son rôle de narrateur. Il y évoque les 

sentiments contradictoires que lui procure cette histoire : une impression que tout cela ne doit 

pas compter, que ça a même eu un effet positif sur sa vie en le rapprochant encore de sa fille, 

et qu’Harry est le plus à plaindre. Malgré ça, il reste une certaine dimension d’amertume dans 

son ressenti, qu’il s’efforce de faire passer au second plan, de ne pas réfléchir aux raisons qui 

font que sa vie est telle qu’elle est actuellement. Il termine le film en répétant ce leitmotiv : « Je 

vais continuer. Je vais continuer. »266  

 

 

 

                                                        
265 Voir le chapitre 2.B.3. Analyse formelle des indices de référentialité dans Stories We Tell. p. 66. 
266 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 1:49:07. Nous traduisons. Texte original : « I will go on. I will go 

on. » 
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2. Récit et vérité(s) ? Le questionnement de Sarah Polley 

 

Les thématiques principales qui entourent Stories We Tell sont les problématiques de 

l’existence de la vérité et des moyens narratifs qui peuvent permettre de l’atteindre. Durant une 

interview, Polley évoque l’objectif central qui était le sien lors de la réalisation de ce 

documentaire : « Je voulais faire un documentaire sur la pagaille qu’est la narration »267. Ce but 

est étayé à de nombreuses occurrences pendant le film. Il est en effet fréquent au long de celui-

ci que Sarah réponde aux interrogations de ses proches concernant la finalité de son entreprise. 

Ce qui intéresse particulièrement la réalisatrice, c’est la capacité qu’aurait la narration à dire le 

vrai. Dans un mail qu’elle envoie à Harry, la cinéaste s’explique : 

L’un des principaux intérêts du documentaire est la divergence entre les histoires. Chacun de 

nous : toi, moi, mon père, mes frères, les amis de ma mère, etc. nous avons des histoires 

similaires avec des grands et des petits détails qui varient. Je m’intéresse à la façon avec laquelle 

nous racontons des histoires à propos de nos vies, au fait que la réalité en ce qui concerne le 

passé est souvent éphémère et difficile à cerner […] Quand nous ne prenons pas le temps de 

faire des recherches sur notre passé, ce qui est presque toujours le cas, [nos histoires] se 

retrouvent pleines de changements et de fiction, qui sont majoritairement involontaires.268   

Le questionnement qui entoure le fait de raconter des histoires englobe l’ensemble du 

récit. Les premiers mots qui sont prononcés par le narrateur, Michael Polley, sont une citation 

de Margaret Atwood qui fait directement référence à cette problématique : « Quand tu es au 

milieu d’une histoire, ce n’en est pas encore une, mais juste une confusion, un rugissement 

sombre, un aveuglement, une épave de verre brisé et de bois éclaté […] C’est seulement après 

coup que ça devient quelque chose qui s’apparente à une l’histoire. Quand tu te la racontes à 

toi-même ou à quelqu’un d’autre »269. Dès ce premier discours, l’œuvre établit clairement le 

propos qui est examiné dans le film : le fait que raconter son histoire permet au conteur de lui 

donner du sens. Cependant, la narration est toujours biaisée par les ressentis de chacun ou par 

une mémoire qui s’estompe. Il est donc complexe de pouvoir estimer à quel point nos récits 

                                                        
267 Q ON CBC. Op. cit. Timecode : 3:28. Nous traduisons. Texte original : « I wanted to make a story about the 

mess of storytelling ». 
268 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode: 1:26:56. Nous traduisons. Texte original : « One of the main 

focuses on the documentary are the discrepancies in the stories. All of us: you, me my dad, my siblings, my 

mother’s friend, etc. have similar stories with large and small details that vary. I’m interested in the way we tell 

the stories about our lives. About the fact that the truth about the past is often ephemeral and difficult to pin down. 

[…] When we don’t take proper time to do research about our past, which is almost always the case, [our stories] 

end up with shifts and fiction in them, mostly unintended ».  
269 Ibid. Timecode : 00:39. Nous traduisons. Texte original : « When you’re in the middle of a story, it isn’t a story 

at all, but only a confusion, a dark roaring, a blindness, a wreckage of shattered glass and splintered wood […] it’s 

only afterwards that it becomes anything like a story at all. When you’re telling it to yourself or to someone else ».  
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sont authentiques. Polley confie ce questionnement lors d’une interview pour le site internet 

IndieWire : 

Beaucoup de mes questionnements à ce sujet [du documentaire] tournent autour de l’opposition 

entre réalité et fictionnalisation. Je racontais la vérité autant que possible tout en racontant les 

vérités multiples dans ce film. Dans ce contexte, j’essayais d’être aussi proche que possible de 

ma propre vérité sans jamais la dévoiler.270 

À plusieurs reprises, les souvenirs des protagonistes apparaissent en effet 

contradictoires. L’œuvre, loin d’en diluer les divergences ou de ne proposer qu’une seule 

perspective des évènements, souligne ces désaccords. Michael déclare, par exemple, qu’il 

participait énormément aux tâches ménagères. Dès le plan suivant, Joanna dit que sa mère 

s’occupait de tout et que son père se contentait de dire aux enfants d’aller demander à Diane 

quand ils désiraient quelque chose271. Le film ne tranche néanmoins jamais en faveur d’une 

version. Il n’établit pas de différenciation entre les points de vue de ses personnages. Le fait de 

pouvoir donner la parole à chacun et que celle-ci soit toujours exposée sans trace de jugement 

était fondamental pour la réalisatrice. Ce raisonnement la pousse à vouloir empêcher Harry de 

publier un ouvrage concernant son aventure avec Diane, comme elle l’exprime dans un mail 

qu’elle envoie à son père biologique : 

Je suis juste extrêmement mal à l’aise de contribuer au dévoilement de cette histoire à moins 

qu’elle n’intègre une vision d’ensemble, ce qui veut dire mon expérience, ton expérience, et 

celle de ma famille. J’ai réfléchi à ton envie de raconter cette histoire et à mon envie de la 

documenter au travers d’un film. Tandis que je commence cette démarche, je ne sais pas quelle 

forme le projet va prendre.272 

La logique de Sarah, selon laquelle réaliser ce documentaire qui met en relation les 

souvenirs de tous ceux qui ont joué un rôle dans l’histoire est la meilleure façon d’atteindre une 

vision exacte de ce qui s’est déroulé, est contredite par deux des membres de sa famille : ses 

pères légal et biologique. Leurs vues de la problématique de la vérité sont très différentes de 

                                                        
270 ERBLAND, K. 2019. « Sarah Polley Is Ready to Make Movies Again, Seven Years After Life-Changing ‘Stories 

We Tell’ ». In IndieWire [En ligne]. URL : https://www.indiewire.com/2019/07/sarah-polley-stories-we-tell-

interview-best-movie-decade-1202158723/. Page consultée le 17 mars 2020. Nous traduisons. Texte original : « I 

think a lot of my thoughts about it [the documentary] revolve around reality versus fictionalization. I was telling 

the truth as closely as I could within telling the multiple truths in the film. In that context, I was trying to get as 

close to my own truth as possible without ever actually revealing my own truth. »  
271 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 14:51.  
272  Ibid. Timecode : 1:21:44. Nous traduisons. Texte original : « I’m just extremely uncomfortable at being 

involved in the telling of this story unless it includes the whole picture, which is to say my experience of it, your 

experience of it, as well as my family’s. I’ve been thinking a lot about your desire to tell this story and my own 

desire to document this experience through film. As I begin this process, I don’t know what form my project will 

take. » 

https://www.indiewire.com/2019/07/sarah-polley-stories-we-tell-interview-best-movie-decade-1202158723/
https://www.indiewire.com/2019/07/sarah-polley-stories-we-tell-interview-best-movie-decade-1202158723/
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celle de Sarah et s’opposent également mutuellement. Chacun invoque un argument 

d’envergure qui va à l’encontre du point de vue de la réalisatrice.  

Harry, s’il considère que le but de l’art est bien de mener à la découverte de la vérité273, 

s’oppose aux moyens par lesquels Sarah tente d’y parvenir. Il n’est pas en désaccord avec la 

perspective de donner la parole à chacun de ceux qui ont été touchés par l’affaire. Il estime 

cependant qu’accorder à tous les témoignages une valeur identique est une erreur. Selon lui, 

chaque personne possède une vision des évènements qui lui est propre, mais cela ne veut pas 

dire que la vérité est multiple, seulement que le même faisceau de circonstances peut produire 

des réactions très hétéroclites chez différents protagonistes274. Harry pense que pour atteindre 

la vérité, il faut se limiter aux opinions de ceux qui ont directement vécu les incidents en 

question. En ce qui concerne la situation de son histoire avec la mère de Sarah, il dit que : « […] 

La réalité est que notre histoire avec Diane, […] je suis le seul à pouvoir la raconter, et je pense 

que c’est un fait. »275  

Michael, quant à lui, estime que, bien que la démarche de Sarah lui semble louable, elle 

est compromise par le caractère artificiel inhérent au documentaire. Le fait que celui-ci soit 

monté engendre, selon Michael, une prise de position et des choix de la part de Sarah. Ceux-ci 

auront pour conséquence que cette démarche ne dévoilera pas la vérité, mais seulement 

l’opinion de la réalisatrice par rapport à la situation. Cette critique est celle que nous mettons 

en exergue à propos de l’étiquette « non-fiction » qui est apposée au genre documentaire276, et 

qui est très régulièrement affirmée par ses détracteurs. Michael Polley l’élabore par les formules 

suivantes : « [Réaliser un documentaire] c’est quelque chose d’extrêmement différent que de 

faire une simple interview sans jamais procéder à un montage, mais laisser l’action se dérouler 

telle quelle. Cela aurait été aussi proche de la vérité que tu pourrais l’atteindre, mais ton 

montage va transformer ça en quelque chose de différent. »277 

                                                        
273 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit.  Timecode : 1:25:13. 
274 Ibid. Timecode : 1:23:30. 
275 Ibid. Timecode : 1:23:30. Nous traduisons. Texte original : « […] But the the reality is, essentially, that the 

story with Diane […] is only mine to tell. And I think that’s a fact. » 
276 Voir le chapitre 2.A.1. Caractéristiques du genre documentaire. p. 44. 
277 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit.  Timecode : 1:23:30. Nous traduisons. Texte original : « That’s an enormously 

different thing from simply doing an interview straight and never doing any editing of it whatsoever but letting it 

run as it is. That would have been at least as close to truth as you can get, whereas your editing of this will turn 

this into something completely different. » 
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Fig. 1 : l’opposition des opinions d’Harry et Michael transmise par leur position dans le cadre.278 

L’opposition entre les deux hommes, tant au niveau de leurs idées que de leur situation 

vis-à-vis de Sarah, est symbolisée de manière formelle dans le film par leur positionnement 

dans le cadre. Celui-ci donne au spectateur le sentiment que les protagonistes se font face, qu’ils 

sont en interaction directe. La réalisatrice semble vouloir souligner les contrastes entre leurs 

opinions en donnant l’illusion d’une sorte de « champ/contrechamp » (Figure 1). La mise en 

scène de Polley donne donc, contrairement à ce qui est habituellement le cas dans un 

documentaire, une dimension métaphorique aux images. La caméra n’est, par conséquent, pas 

un « œil neutre » dans cette œuvre. 

Ce questionnement concernant l’imperfection que peut avoir toute version d’un 

évènement et la difficulté d’obtenir une vision complète de la réalité n’est, en effet, pas 

seulement évoqué de manière verbale, mais également par le biais du langage 

cinématographique. Le film invite le spectateur à expérimenter ces mêmes complications quant 

à l’obtention d’une vérité univoque en jouant avec les conclusions que le récit le pousse à tirer. 

Par la multiplication des révélations et la narration effectuée par-dessus, certaines images, 

pourtant identiques, montrées à différents moments du film, changent de signification. Les 

nouveaux éléments portés à la connaissance du public et le contexte dans lequel les plans 

apparaissent en modifient le sens. Nous illustrons cette assertion par l’exemple d’une scène 

récurrente qui montre Diane en pleine conversation téléphonique (figure 2). Cette séquence, 

ainsi que des versions extrêmement similaires de celle-ci que le spectateur assimile donc à la 

même unité, est présentée à quatre reprises. La lumière des informations qui sont données au 

spectateur pousse cependant celui-ci à comprendre la situation sous des jours constamment 

différents.  

                                                        
278 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecodes : 46:06 pour le plan d’Harry ; 46:11 Pour celui de Michael. 
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Fig. 2 : Diane Polley en conversation téléphonique.279 

Ce plan apparait pour la première fois dans le commencement du film, et ne parait pas 

être d’une signifiance importante. Il montre Diane, au téléphone, avoir une conversation qui 

semble agitée. La scène est filmée en légère contreplongée, à hauteur de visage d’enfant, par 

une caméra de type Super 8. La porte se ferme puis s’ouvre, et Diane effectue un mouvement 

brusque de la main pour demander à la personne qui filme d’arrêter et de partir. Le spectateur 

en vient donc logiquement à certaines conclusions : ce qu’il a vu provient certainement d’une 

vidéo réalisée par l’un des enfants Polley qui voulait jouer avec sa mère tandis qu’elle était 

occupée, comme le démontre l’angle de la prise de vue, la fermeture de la porte et la réaction 

de Diane. Le plan ne parait servir qu’à illustrer le propos de Mark, qui se souvient que sa maman 

passait énormément de temps au téléphone.  

Un quart d’heure plus tard280, ces mêmes images réapparaissent alors que le frère de 

Diane, Bob, qui est médecin, dit que celle-ci l’a contacté lorsqu’elle a appris qu’elle était 

enceinte. Elle lui a avoué souhaite avorter, car elle était âgée et craignait que son enfant ne 

souffre de trisomie. Il est probable que le point de vue du spectateur sur cette séquence soit 

alors bouleversé. Il peut penser que ce plan ne provient pas de n’importe quelle conversation 

téléphonique, mais qu’il illustre précisément l’appel que Diane passe à Bob à propos de sa 

grossesse. Ainsi, l’agitation de Diane semble correspondre avec le sentiment que pourrait avoir 

une femme qui vient d’apprendre la possible venue au monde d’un bébé non désiré. 

Cette interprétation s’avère cependant erronée peu de temps ensuite, lorsque ce même 

plan reparait. La narration effectuée par Michael Polley au même instant, ainsi que les 

explications d’un protagoniste juste après lui donnent une tout autre signification. Tout d’abord, 

Michael dit que « Johnny travaillait dans le salon […] quand il entendit quelque chose qui 

                                                        
279 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 8:40 
280 Plus précisément au Timecode : 22:18. 
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ressemblait à de la détresse. Il fut incapable de résister à l’envie d’aller voir de quoi il s’agissait. 

Il écouta, et il n’y avait aucun doute que [Diane] pleurait »281. Le récit de Michael laisse donc 

à croire que ces images ont été tournées par John, ce qui explique l’angle de la prise de vue. Ce 

dernier rapporte alors les propos qu’il a écoutés : « Ce que j’ai entendu c’est maman, qui disait 

qu’elle était enceinte, qu’elle songeait à l’avortement et qu’elle n’était pas sure de qui était le 

père. »282 Cette fois, le spectateur attribue l’exaltation de Diane, non seulement à son désir 

d’avorter, mais également à son incertitude quant à l’identité de l’homme qui l’a mise enceinte. 

La portée de l’appel que montre cette scène est donc une nouvelle fois modifiée. 

 

Fig. 3 : la scène du téléphone d’après un angle qui démontre la reconstitution283 

Enfin, dans les derniers instants de Stories We Tell, cette séquence est, de nouveau, 

dévoilée. Elle l’est néanmoins sous un angle nouveau (figure 3). Le cadre est plus large et inclut 

alors une deuxième personne. À ce moment dans le documentaire, les indices qui prouvent que 

plusieurs des scènes que l’œuvre prétendait tirées des films de famille des Polley sont en réalité 

des reconstitutions orchestrées par la réalisatrice sont tels que la majorité des spectateurs s’est 

rendu compte de la supercherie284. Le fait qu’au moins deux personnes (celle qui tient l’appareil 

et celle dont nous voyons les bras dans le cadre et qui possède une morphologie d’adulte) soient 

présentes pour écouter Diane contrevient aux déclarations tenues précédemment et d’après 

lesquelles John était seul lorsqu’il a entendu ce secret. Le public en vient donc logiquement à 

la conclusion que ces plans étaient, depuis le début, des faux, réalisés à postériori dans le but 

                                                        
281 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 30:32. Nous traduisons. Texte original : « Johnny was working in 

the living-room […] then he thought he heard something that sounded like distress, and he found himself being 

unable to resist moving a little closer. […] He listened, and there was no doubt that [Diane] was crying. »  
282 Ibid. Timecode : 30:50. Nous traduisons. Texte original : « What I overheard was mom saying that she was 

pregnant, and that she was considering an abortion, and that she wasn’t sure who the father was. » 
283 Ibid. Timecode : 1:40:09 
284 Nous analysons ces éléments en détail dans le chapitre 2.B.3. Analyse formelle des indices de référentialité 

dans « Stories We Tell ». 
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d’illustrer les propos des interviewés. La femme au téléphone n’est donc pas Diane, mais une 

actrice. Celui qui tient la caméra n’est pas John, mais un caméraman. 

Cette réinterprétation constante des éléments montrés à l’écran invite le spectateur à se 

questionner sur l’importance de sa perspective, parcellaire par nature, des évènements qu’il vit 

et qu’il interprète au quotidien. Ce qu’il considère comme vrai ou faux l’est-il réellement, ou 

manque-t-il juste d’informations ? Sa partialité l’aveugle-t-il quant aux situations qu’il vit ? 

Ainsi que le dit Polley durant la promotion de Stories We Tell : « Nous étions tous attachés à la 

façon par laquelle ces évènements ont eu un impact sur nous, et nous voulions tous en raconter 

l’histoire depuis notre perspective, donc je trouvais cela intéressant, en tant que la personne au 

centre de tout ça, de voir comment toutes ces versions interagissaient les unes avec les autres, 

comment elles s’opposaient et qu’il semblait incroyablement important à chacun que sa version 

soit la bonne […] Tout le monde est très attaché à sa propre version de ces évènements et refuse 

d’y renoncer. »285  

Par tous les éléments évoqués ci-dessus, le film démontre des questionnements qui font 

écho à notre problématique : comment atteindre la vérité, où commence la fiction, et comment 

l’art peut-il permettre de toucher la première tout en employant la seconde ? Ces interrogations 

traversent constamment l’esprit de Polley durant la réalisation de ce film. Elle désire également 

les transmettre à ceux qui le regarderaient : « Nous voulions qu’il y ait des moments où le public 

se demanderait si ce qu’il voit est vrai ou s’il s’agit de reconstitutions de la même façon que 

moi, […] je me demandais constamment : “Est-ce que ce que j’entends est réel ou est-ce teinté 

de nostalgie ? Qu’est-ce qui est vrai et qu’est-ce qui ne l’est pas ?” »286  

 

3. Analyse formelle des indices de référentialité dans Stories We Tell 

 

Stories We Tell est un documentaire. Il peut dès lors sembler étrange de l’analyser à 

l’aune d’indices de référentialité, étant donné qu’il appartient au genre qui est apparenté à la 

                                                        
285 Q ON CBC. Op. cit. Timecode : 3:28. Nous traduisons. Texte original : « we were all attached to the way these 

events impacted on us, and wanted to tell the story from our perspective, so I felt what was really interesting as 

the person in the middle of all this was to see how all those versions were dancing with each other and how they 

conflicted and it seemed incredibly important to people that their version was the right version […] everyone is so 

attached and connected to their own version of these events and unwilling to let them go »  
286 TIFF ORIGINALS. 2013. SARAH POLLEY | A Conversation | TIFF Doc Conference. In YouTube. URL : 

https://www.youtube.com/watch?v=dj2tLHU12ek. Page consultée le 18 mars 2020. Timecode : 22:17. Nous 

traduisons. Texte original : « We wanted to have moments where the audience wondered if what they were seeing 

was real or what they were seeing was recreated in the same way as I […] was constantly wondering “ Is what I’m 

hearing real or is it your memory imbued with nostalgia […]” What is real and what is not ».  

https://www.youtube.com/watch?v=dj2tLHU12ek
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« non-fiction ». Cependant, la dimension mystificatrice qui se rattache à l’œuvre, notamment 

par l’usage de faux films de famille, procure à un tel examen bien plus de richesse qu’il ne 

pourrait paraitre de prime abord. C’est sur le fait de fondre ces images fictionnelles avec des 

données réelles de manière à les rendre à priori indécidables que nous nous attardons désormais.  

Le film, comme nous le détaillons lors du point précédent287, a comme particularité qu’il 

mélange de vraies vidéos familiales, qui ont été tournées par les Polley, avec des reconstitutions 

dirigées par Sarah Polley en présence d’acteurs. Ceux-ci ont été choisis pour deux critères : leur 

ressemblance avec les personnes réelles qu’ils imitent et la qualité de leur jeu. Cette dernière 

donnée est importante selon Polley, car le réalisme n’aurait pas été total si elle s’était contentée 

d’engager de bons sosies qui auraient été de mauvais comédiens : « Ça n’aurait pas marché s’ils 

n’avaient pas été de formidables acteurs […] Tous ceux qui jouent les membres de ma famille 

sont de très bons acteurs et toutes ces scènes […] n’auraient pas fonctionné s’ils étaient juste 

quelques personnes qui ressemblent à ma famille, mais n’étaient pas capables de jouer. »288 

Le réalisme des séquences est, en effet, saisissant. Une très grande partie du public n’a 

pas remarqué la supercherie avant que celle-ci soit dévoilée par un plan qui montre Sarah adulte 

et sa supposée mère en train de discuter. Malgré plusieurs plans de ce type, de nombreux 

spectateurs n’ont pas repéré que certaines images n’étaient pas ce qu’elles prétendaient, ce qui 

a surpris la réalisatrice : « Beaucoup de personnes ne savent pas [qu’il y a des reconstitutions] 

avant le générique de fin, et je leur dis “Mais vous me voyez les réaliser ! Pourquoi pensez-

vous que ces plans sont là ?” »289 Les œuvres ayant une dimension mystificatrice complexifient 

en effet le rôle du spectateur :  

[Ces œuvres] font jouer chez le lecteur, des mécanismes rationnels et intellectuels - repérer 

l’envers du décor, constater que l’Histoire est perçue comme un théâtre truqué, où l’envers du 

décor est encore un décor, dégager une vérité masquée ou dissimulée, et une sorte de révélation 

de sa position même de lecture - il n’y a pas de lecture sans que le lecteur ne soit aussi invité à 

participer à l’illusion, à prendre des signes pour la réalité. Le lecteur tombe ainsi dans un piège, 

car c’est à lui que revient non seulement la tâche de percevoir dans les pièges reconstitués et 

                                                        
287 Voir le chapitre 2.B.2.B. Récit et vérité(s) ? Le questionnement de Sarah Polley. p. 65. 
288 LUSSIER, G. 2013. « Film Interview: Sarah Polley Explains Secrets of Her Brilliant Documentary ‘Stories We 

Tell’ ». In Slashfilm [En ligne]. URL : https://www.slashfilm.com/film-interview-sarah-polley-explains-secrets-

of-her-brilliant-documentary-stories-we-tell/. Page consultée le 8 mars 2020. Nous traduisons. Texte original :         

« it wouldn’t have worked if they hadn’t been great […] All the people who play the family are really, really strong 

actors and all of those scenes […] just wouldn’t have worked if it was just a bunch of people who look like my 

family, but couldn’t act. » 
289 Ibid. Nous traduisons. Texte original : « Like a lot of people don’t know until the credits and I keep going “But 

you see me directing it! What do you think those shots in there are like?” ».  

https://www.slashfilm.com/film-interview-sarah-polley-explains-secrets-of-her-brilliant-documentary-stories-we-tell/
https://www.slashfilm.com/film-interview-sarah-polley-explains-secrets-of-her-brilliant-documentary-stories-we-tell/
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démontés en même temps la pratique du mensonge institutionnalisé et des mises en scène 

omniprésentes.290 

 

Fig. 4 : comparaison physique de Diane Polley et de l’interprète qui joue son rôle : Rebecca Jenkins291 

Les reconstitutions sont, dans un premier temps, très proches des vrais films familiaux 

sur le plan formel. Cette ressemblance s’explique par plusieurs raisons. La première de celles-

ci est le mimétisme optimal des caractéristiques physiques et vestimentaires des protagonistes, 

ainsi qu’un camouflage des différences qui pourraient être repérées par un spectateur attentif. 

Durant les deux premiers tiers du long-métrage, les acteurs sont généralement montrés de façon 

à ce qu’il soit compliqué de déceler clairement leurs traits. Lorsque leurs visages sont dévoilés, 

c’est souvent pour une période très brève, le montage de Stories We Tell étant particulièrement 

dynamique. Certaines répliques présentes dans l’œuvre, par le biais des interviews, prennent un 

double-sens lorsque le public s’aperçoit de la nature ambivalente des séquences. Il y a donc une 

dimension méta dans cette œuvre. Une de ses amies parle de Diane en disant « […] c’était une 

femme pleine de secrets, mais ils étaient dissimulés avec art. Avec sa personnalité exubérante, 

tu ne regardais pas les subtilités. »292 C’est précisément à cet instant que le film montre pour la 

première fois l’actrice qui joue Diane, Rebecca Jenkins, de face, et ce alors que la vraie mère 

de famille apparaissait à l’écran dans une position semblable quelques secondes plus tôt 

(figure 4). Le spectateur attentif ou informé du caractère factice des images peut donc se rendre 

compte de l’existence de deux individus distincts, et faire le lien avec la narration. La 

ressemblance physique entre Diane et Rebecca engendre néanmoins le fait que la majorité de 

ceux qui regardent le film ne remarque pas la différence.  

                                                        
290 MELIC, K. 2001. « La fiction de l’Histoire dans Un tombeau pour Boris Davidovitch de Danilo Kis ». In Fabula 

[En ligne]. URL : https://www.fabula.org/effet/interventions/18.php. Page consultée le 23 décembre 2019. 
291 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecodes : 12:46 Pour le plan de Diane ; 12:57 Pour celui de Rebecca 

Jenkins. 
292 Ibid. Timecode: 12:54. Nous traduisons. Texte original : « […] she was a woman of secrets. But they were 

artfully hidden. I mean, they were subtly hidden. And because she had a larger than life personality, you didn’t 

look for the subtleties ». 

https://www.fabula.org/effet/interventions/18.php
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Fig.5 : Sarah et Michael font un bonhomme de neige.293 

De nombreux épisodes similaires sont présents dans le documentaire. Nous citons 

notamment une séquence durant laquelle Sarah et son père font un bonhomme de neige. Une 

vidéo de la scène est d’abord montrée, lors de laquelle les personnages sont filmés par une 

caméra de basse qualité, qui ne permet pas de percevoir tous les détails. Les protagonistes de 

l’évènement sont positionnés soit de dos, à une grande distance de l’appareil ou à contrejour. 

Une photographie de l’épisode est ensuite affichée (figure 5). Les physiques de Sarah et son 

père, leur coiffure ainsi que leurs habits laissent à penser que la scène filmée et le cliché ont été 

réalisés le même jour, durant l’enfance de Sarah. Toutefois, quelques instants plus tard, de 

nouvelles images présentent cette scène filmée sous un autre angle (figure 6). Celui-ci permet 

clairement d’identifier le visage de celui que le spectateur considérait probablement comme 

étant le père de Sarah. Ses traits diffèrent cependant de ceux qui appartiennent à l’homme 

photographié auprès de la petite fille, il ne s’agit donc pas du même homme. Néanmoins, trois 

minutes ont passé depuis l’affichage de la photographie et les plans s’enchainent à un rythme 

soutenu. Il est donc probable que le spectateur non initié ne soit pas familier des détails de la 

physionomie de Michael Polley à cette époque et qu’il ne constate pas les légères disparités 

physiques entre les individus. Outre la ressemblance corporelle des doublures, nous remarquons 

une recherche en ce qui concerne la similarité des costumes : les habits des acteurs sont en tout 

point identiques à ceux portés par Sarah et son père. 

 

                                                        
293 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit.  Timecodes : 29:45 pour la reconstitution ; 30:06 pour la photographie. 
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Fig. 6 : plan dévoilant le visage de l’acteur qui joue Michael Polley : Peter Evans.294 

Une autre raison qui explique le trouble que peut éprouver le public à séparer les images 

d’archives des reconstitutions est l’usage, dans les deux cas, d’une caméra similaire : une 

Super 8. Cette machine, qui tient son nom de la pellicule de huit millimètres qu’elle utilisait, a 

été mise sur le marché en 1964 pour satisfaire la demande d’amateurs qui désiraient réaliser des 

films à moindres frais et à moindres contrariétés techniques295. Ce fut un grand succès, et les 

appareils de ce type se multiplièrent dans la classe moyenne. Les Polley en faisaient partie : les 

images de leur collection familiale sont toutes tournées à l’aide d’une Super 8. Il était donc 

important pour la réalisatrice de Stories We Tell d’employer un matériel qui pourrait se 

rapprocher autant que possible du grain que possédait la caméra de ses parents, comme 

l’explique la productrice du film, Anita Lee : « Nous avons cherché dans les caves des gens 

après la bonne caméra Super 8 »296. Cette tentative est une réussite, et le grain que présentent 

les images tournées pour le film et celles datant de l’enfance de la réalisatrice est extrêmement 

similaire. L’usage de technologies vétustes est une des notions que Gabriel identifie comme un 

indice de référentialité297. 

 

                                                        
294 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 33:30. 
295 GUNTER, J-F. 1976. Super 8 : the modest medium. Paris : United Nations. p. 23. 
296 MAYER, S. Political Animals : The New Feminist Cinema. Londres : Tauris. p. 167. Nous traduisons. Texte 

original : « [We] literaly searched through people’s basement for the right Super 8 camera ».  
297 Voir le chapitre 1.D.2. Un modèle pour comprendre les jeux de fiction au cinéma : les indices de référentialité. 

p. 39. 
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Fig.7 : l’image est floue et peu lisible298.               Fig.8 : présence d’éléments au premier plan qui 

bloquent le regard du spectateur299. 

L’une des scènes les plus représentatives de l’attention portée aux éléments formels qui 

pourraient donner une impression de réalité aux reconstitutions est celle de l’enterrement de 

Diane, vers le milieu du film300. Dans un premier temps, la caméra opère des mouvements 

horizontaux relativement brusques, ce qui rapproche l’esthétique du plan à celle du « cadre 

tremblé », sur laquelle insiste Gabriel301. Ensuite, le caméraman effectue un zoom, ce qui 

provoque une image floue et inintelligible (figure 7). Ceci démontre de l’amateurisme supposé 

de celui qui immortalise ces instants. Après quelques secondes, l’image redevient nette, et 

Harry apparait dans le cadre (figure 8). Le spectateur est néanmoins gêné dans sa perception de 

la scène : deux éléments obstruent sa vision. Premièrement, les cheveux d’une personne au 

premier plan, qui rendent la partie droite de l’écran obscur. Deuxièmement, la tête d’un individu 

qui n’a jamais été introduit dans le film empêche d’apprécier celle d’Harry dans sa totalité. 

Cette séquence démontre bien la présence, dans ce documentaire, de ce que Gabriel nomme des 

« obstacles à la vue ». 

 

 

                                                        
298 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 57:54. 
299 Ibid. Timecode : 57:59 
300 La séquence que nous évoquons commence après 57:47. 
301 Voir le chapitre 1.D.2. Un modèle pour comprendre les jeux de fiction au cinéma : les indices de référentialité. 

p. 41. 
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Fig. 9 : la caméra tente de suivre Diane et Michael, mais prend du retard et le plan qui en résulte est obstrué par 

l’encadrement de la porte qui sépare la pièce où se trouve le couple de celle où est situé le caméraman.302 

Enfin, le caractère non préparé des déplacements des acteurs se ressent dans les 

reconstitutions. Celles-ci ont toutes été improvisées afin de donner une impression de réalisme 

optimal303, et la caméra peine fréquemment à les prédire. Elle parait souvent en retard et obligée 

de compenser celui-ci par des mouvements qui manquent de fluidité et qui engendrent parfois 

des cadrages très approximatifs (figure 9). Une nouvelle fois, le film joue donc sur les indices 

de factualité. 

Dans Stories We Tell, les images d’archives dévoilent à plusieurs moments des 

évènements qu’il pourrait sembler étrange d’avoir consignés sur pellicule. Deux raisons 

principales poussent néanmoins la majorité des spectateurs à ne pas abandonner leur suspension 

volontaire de l’incrédulité. L’œuvre maitrise à la perfection les codes formels des films 

amateurs, comme nous le prouvons ci-dessus, et cache avec brio les différences que le public 

pourrait percevoir. Il n’y a pas d’erreurs formelles involontaires qui puissent engendrer, chez 

celui qui regarde le film sans en connaitre la dimension mystificatrice, une incertitude quant à 

la nature des images qu’il voit. De plus, l’équipe du film a toujours réfléchi à les faire apparaitre 

dans un cadre qui les rende crédibles. En ce qui concerne la scène du téléphone, que nous 

analysons ci-dessus304, Sarah Polley explique le processus de pensée qu’elle et son équipe ont 

suivi : « Nous étions assis ensemble et nous réfléchissions à comment nous créerions les 

reconstitutions. “Johnny entend l’appel téléphonique”, à quoi cela va ressembler, comment cela 

pourrait-il être réaliste, car personne ne va juste filmer quelqu’un en train de téléphoner. Alors 

Anita [Lee, la productrice] dit “Et si c’était un enfant qui ennuie sa mère, donc tu vois la porte 

qui s’ouvre et se ferme, et on peut la voir un petit peu, mais elle est irritée”, donc comment est-

ce qu’on crée de la vie au milieu de ce que l’on doit illustrer, comment est-ce qu’on crée ce 

                                                        
302 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 21:34. 
303 LUSSIER, G. Op. cit. 
304 Voir le chapitre 2.B.2. Récit et vérité(s) ? Le questionnement de Sarah Polley. pp. 63-65. 
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moment, ce contexte dans lequel […] ces choses peuvent finir dans une caméra, mais clairement 

pas intentionnellement pour un film. »305 Les personnes responsables de Stories We Tell ont 

donc établi un travail de contextualisation des reconstitutions. Elles ne se sont pas contentées 

de tourner des scènes qui conviendraient à leur propos, mais se sont interrogées sur les raisons 

selon lesquelles ces évènements pourraient vraisemblablement être filmés.  

Cette attention au moindre détail est constante et transversale dans ce film. Elle a pour 

conséquence de rendre l’œuvre très réaliste et de ne pas entraver la suspension de l’incrédulité 

du spectateur. Tous ces éléments, employés conjointement, provoquent une adhésion totale du 

public envers le pacte de lecture du documentaire. Celui-ci ne subsiste néanmoins pas durant 

l’ensemble du récit, et, dans le dernier tiers de celui-ci, la réalisatrice montre les coulisses de 

son travail de reconstitution. 

 

4. Dévoilement du caractère factice des images et conséquences sur le pacte de lecture 

 

 

Fig. 10 : Champ-contrechamp dans une scène supposément non scénarisée306. 

À mesure de la progression de l’œuvre, les éléments qui indiquent la présence de fiction 

sont de plus en plus fréquents et poussent ceux qui regardent le film à s’interroger quant à la 

réalité des plans qu’ils voient. La première scène qui démontre des indices ostensibles de 

fictionnalité est la visite que fait Geoff Bowes à Sarah. Celle-ci est censée se dérouler dans 

l’intimité de la maison de la jeune femme. Or Geoff est suivi par une caméra, ce qui est peu 

                                                        
305 TIFF ORIGINALS. 2013. Op. cit. Timecode : 49:57. Nous traduisons. Texte original : « We sat together and 

thought what the recreations would be. “Johnny overhears the phone call”, what’s that gonna look like, and what 

would that realistically be, as no-one’s just filming someone having a phone call, So Anita said “What if it’s a kid 

bugging their mom, so you see a door opening and closing, and we’re filming, and we can kind of see a bit of her 

but she’s irritated”, so how do we create real life in the middle of what we need to illustrate, how do we create the 

moment in the background so that actually […] these things could end up on camera but clearly not intentionally 

for a film » 
306 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecodes : 40:15 et 40:19. 



 

74 
 

crédible307. Quelques minutes plus tard, ce procédé se répète lorsque Sarah propose à Harry 

qu’ils se rencontrent dans un café. Les éléments qui impliquent la fiction vont alors croissant. 

Durant cette séquence, la caméra Super 8 réalise un champ/contrechamp, caractéristique de 

réalisation typiquement fictionnelle (figure 10). De plus, bien qu’à tout moment les sons soient 

extradiégétiques, et que les paroles qui sont prononcées le soient par les narrateurs ou les 

personnes interviewées, les mouvements des lèvres du Harry de l’époque démontrent qu’il tient 

des propos rigoureusement identiques à ceux que dit au même moment le Harry présent à 

l’interview308. Par la suite, les éléments formels qui indiquent une mise en scène se multiplient. 

L’usage de champ/contrechamps est renouvelé309, une caméra montre un évènement depuis le 

point de vue de Sarah310… 

 

Fig. 11 : Sarah Polley et un caméraman filment une scène de reconstitution à en utilisant une caméra 

Super 8311. 

Si ces éléments sont déjà probants et suffisent à extirper une partie significative de 

l’audience de sa croyance dans le caractère véridique des séquences, le documentaire étaye 

cette révélation de manière transversale, en montrant le déroulement des reconstitutions. Sarah 

Polley apparait, alors, supervisant une prise que son caméraman filme par le biais d’une Super 8 

(figure 11). Quelques secondes plus tard, un plan dévoile l’actrice qui joue Diane en train de 

mener une conversation avec la réalisatrice, ce qui va à l’encontre de tous les témoignages qui 

concordent à dire que la mère de Sarah est morte lorsque cette dernière avait onze ans 

(figure 12). 

                                                        
307 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 36:26. 
308 Ibid. Timecode : 48:19. 
309 Ibid. Timecode : 1:13:25. 
310 Ibid. Timecode : 1:09:51. 
311 Ibid. Timecode : 1:27:47. 
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Fig. 12 : Sarah parle avec l’actrice qui joue sa mère : Rebecca Jenkins312. 

Lors de la promotion de son documentaire, Polley déclare à de multiples reprises qu’elle 

ne s’attendait pas à ce que l’illusion qu’elle provoque chez les spectateurs tienne jusqu’à cette 

ultime révélation, voire même que ces éléments soient entièrement omis par une certaine 

proportion du public, qui ne comprend pas que de la majorité des scènes en Super 8 sont des 

reconstitutions réalisées dans le cadre du film par des acteurs313. Certains, lorsqu’ils prennent 

conscience de la dualité de l’œuvre, se sentent manipulés, voire trahis314. Le choc que cette 

scène occasionne est tel que nombreux sont les individus qui pensent que le long-métrage est 

une mystification totale. Les personnes à l’écran ne seraient pas la famille Polley, et toute 

l’histoire racontée une invention315. Stories We Tell rompt en effet partiellement le pacte de 

lecture qu’elle engage avec ses spectateurs, et dont ils restent persuadés durant la majorité du 

récit. Les conséquences de cette rupture peuvent provoquer un sentiment de tromperie chez 

ceux qui croyaient fermement en la sincérité du propos du film. 

  

5. Conclusions  

 

Stories We Tell est donc une œuvre dont les spécificités, tant formelles que thématiques, 

en font un sujet très intéressant quant à notre problématique de la jonction entre réalité et fiction. 

La question de la capacité du récit à atteindre la vérité est centrale à cette œuvre, et les réponses 

de Polley et ses proches sont variées et mesurées. La réalisatrice penche pour une solution qui 

serait que, pour obtenir une réalité indéniable, il faut laisser de la place à toutes les versions des 

évènements, sans essayer de juger celles-ci. La vérité ne pourrait être saisie qu’au travers d’une 

                                                        
312 POLLEY, S. (Réal). 2012. Op. cit. Timecode : 1:28:06. 
313 LUSSIER, G. Op. cit. 
314 Ibid. 
315 Ibid. 
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mosaïque d’interprétations des faits. Antelme, dans L’Espèce humaine, évoque la même 

approche, mais doute qu’une telle entreprise soit possible. Les interrogations de Sarah Polley 

en ce qui concerne l’existence d’un réel qui serait univoque ou fragmenté sont également très 

appropriées par rapport au sujet qui est le nôtre. De plus, ce documentaire pose la question de 

la terminologie de « non-fiction » par le biais de son esthétique et de l’utilisation de 

reconstitutions minutieusement préparées de façon à ce que celles-ci ne puissent être 

différenciées de réelles images provenant de films familiaux. 

Parmi les indices de référentialité que nous établissons lors du chapitre précédent316, un 

grand nombre est présent dans le travail accompli par Polley dans le but de rendre réalistes les 

scènes de famille réalisées à postériori. Outre une attention sans faille aux aspects physiques et 

vestimentaires des personnages, la manière avec laquelle les plans sont réalisés procure une 

impression d’amateurisme tout à fait consciente et volontaire. Les cadrages sont souvent 

approximatifs, la mise au point régulièrement imprécise et des éléments supposément non 

désirés bloquent le champ de la caméra et nuisent à la lisibilité de l’action. Un travail matériel 

a également été fourni en amont du tournage pour que les caméras employées, des Super 8, 

aient le même rendu désuet que celui de l’époque de l’enfance de la réalisatrice.  

 

  

                                                        
316 Voir le chapitre 1.D.2. Un modèle pour comprendre les jeux de fiction au cinéma : les indices de référentialité. 

p. 39. 



 

77 
 

Chapitre 3. Biographies et biopics : la promesse ambigüe du pacte 

de lecture – le cas de Bohemian Rhapsody 
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A. Le genre biographique et la question du référentiel 

 

1. Biographies : la part de fiction inhérente 

 

a. La biographie et ses indécidables 

 

Dans le domaine littéraire, des textes écrits dans le but de raconter sa vie ou celle d’un 

autre sont rédigés depuis l’Antiquité. Cette époque voit notamment des auteurs tels que Suétone 

et Plutarque consigner leur existence par le prisme de l’écriture317. Les œuvres de cette nature 

ont cependant été relativement peu analysées, la critique ne percevant qu’un intérêt limité à ces 

ouvrages318. C’est seulement au XIXe siècle que ce type de production a gagné en légitimité. 

Tout d’abord, par le biais de l’autobiographie, dont la biographie n’était alors considérée que 

comme un sous-genre319, puis par l’intermédiaire de Sainte-Beuve, dont l’approche dite de 

« critique biographique » supposait l’importance de la vie de l’auteur, ainsi que le révèle son 

crédo à propos des rapports qui unissent un écrivain et ses créations : « tel arbre, tel fruit »320. 

À la fin du XXe siècle, la biographie connait, finalement, une institutionnalisation conséquente, 

et ce en particulier depuis les années 1980321. 

Tout comme le documentaire, le genre biographique est dans une position intermédiaire 

entre réalité et fiction. Si, lorsque quelqu’un lit un texte biographique, il s’attend légitimement 

à trouver consignés les faits indéniables de la vie de la personne traitée, un aperçu des multiples 

biographies qui étudient un individu identique démontre que la situation est, en fait, plus 

complexe. Même les travaux qui respectent une démarche scientifiquement sérieuse et aboutie 

se contredisent fréquemment. Dans son article Is biography fiction ?322, Carolyn G. Heilbrun 

illustre cette hypothèse par les nombreux désaccords qu’elle remarque entre les ouvrages 

portant sur l’existence de l’autrice anglaise Virginia Woolf. Ceux-ci la décrivent, en effet, de 

                                                        
317 HÖRMANN, PAH. La biographie comme genre littéraire : Mémoires d’Hadrien de Marguerite Yourcenar. 

Paris : de Boccard.  
318 MADELÉNAT, D. 1984. La biographie. Paris : Presses Universitaires de France. p. 9. 
319 RENOUPREZ, M. 2000. « L’autobiographie en question : poétique d’un genre ». In La Philologie Française à la 

croisée de l’an 2000. Panorama linguistique et littéraire. (Collectif sous la direction de Molina Romero, MC.) 

p. 113-121. p. 113. 
320 TILLEUIL, JL. Année académique 2018-2019. Cours de Sociologie de la littérature [LROM2740]. UCLouvain. 
321 MEIZOZ, J. 2008. « Avant-propos ». In La vie et l’œuvre ? Recherches sur le biographique, réalités. (Collectif 

sous la direction de Valsangiacomo, N.). pp.3-8. p. 4.  
322  HEILBRUN, C.G., WEIMER, J.M. 1993. « In Biography fiction ? [with Response] ». In Soundings: An 

Interdisciplinary Journal. vol.76. n°2-3. pp. 295-314. 
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manière très diverse : comme une femme ordinaire dans la version de son neveu, Quentin Bell, 

comme une féministe dans celle de Phyllis Rose ou encore comme une épouse dévouée dans 

celle de Lyndall Gordon323. 

Dans des cas de ce type, Heilbrun déplore l’impossibilité de prendre une décision 

éclairée : « Les faits dépendent, le plus souvent, de la personne que nous choisissons de 

croire. » 324  La fiction, en ce qui concerne les biographies, n’est pas engendrée par des 

inventions sciemment erronées réalisées par l’écrivain 325 . Elle provient par contre de 

l’interprétation que l’auteur a de ceux-ci, de la portée et des explications qu’il leur confère326. 

Cette vision se rapproche de l’idée que défend Sarah Polley dans Stories We Tell327 : la vérité 

ne serait atteignable que par le biais d’une mosaïque de points de vue. D’après cette hypothèse, 

les biographies seraient, comme le relève Barthes, des romans qui n’osent pas dire leur nom328. 

Il faudrait donner à chacune un même niveau de légitimité et atteindre une réalité maximale en 

se nourrissant de la multiplication des perspectives. Barthes, lui-même, s’est à de nombreuses 

reprises essayé à l’écriture de non-fiction. Il a ainsi rédigé les vies de plusieurs auteurs célèbres, 

dont Fournier, Michelet ou encore Sade, ainsi qu’une autobiographie : Roland Barthes par 

Roland Barthes329. Comme nous l’évoquons ci-dessus330, Barthes fait partie de l’école de la 

Nouvelle Critique, et donc du courant intégrationniste. À ce titre, sa croyance en l’impossibilité 

de subsistance de réalité dans la littérature biographique est la suite logique de son approche 

globale de l’art. 

La biographie et l’autobiographie se veulent néanmoins des genres objectifs et 

instructifs. La notion de pacte de lecture, que nous définissons par l’intermédiaire des 

théoriciens ségrégationnistes331 et de François Jost332, est également étudiée dans le domaine 

de l’écriture de soi. Philippe Lejeune approfondit cette problématique dans Le pacte 

autobiographique333 : 

Par opposition à toutes les formes de fiction, la biographie et l’autobiographie sont des textes 

référentiels : exactement comme le discours scientifique ou historique, ils prétendent apporter 

                                                        
323 HEILBRUN, CG., WEIMER, JM. Op. cit. p. 299. 
324 Ibid. p. 297. Nous traduisons. Texte original : « Facts, as often as not, come down to whom we decide to 

believe. » 
325 Bien que de tels cas puissent arriver, dans des cas de fausses biographies.  
326 HEILBRUN, C.G., WEIMER, J.M. Op. cit. p. 297. 
327 Voir le chapitre 2.B.2 Récit et vérité(s) ? Le questionnement de Sarah Polley p. 60. 
328 FRANÇOIS-DENÈVE, C. 2002. Mythologies : Roland Barthes. Rosny : Bréal. p. 18. 
329 BARTHES, R. 1975. Roland Barthes par Roland Barthes. Paris : Seuil. 
330 Voir le chapitre 1.B.1. Théories intégrationnistes : le cas de la Nouvelle Critique p. 14. 
331 Voir le chapitre 1.B.2. Théories ségrégationnistes : le réel subsistant dans le domaine artistique. p. 19. 
332 Voir le chapitre 2.A.1. Caractéristiques du genre documentaire. p. 48. 
333 LEJEUNE, P. 1975. Le pacte autobiographique. Paris : Seuil. 
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une information sur une « réalité » extérieure au texte, et donc se soumettre à une épreuve de 

vérification. Leur but n’est pas la simple vraisemblance, mais la ressemblance au vrai, non 

« l’effet de réel », mais l’image du réel. Tous les textes référentiels comportent donc ce que 

j’appellerai un « pacte référentiel », implicite ou explicite, dans lequel sont inclus une définition 

du champ du réel visé et un énoncé des modalités et du degré de ressemblance auxquels le texte 

prétend.334 

Lejeune propose donc une position radicalement opposée à celle de Barthes : la 

littérature biographique vise, selon lui, non l’image du réel, mais le réel lui-même. Elle est de 

plus engagée avec son lecteur par un pacte référentiel. Celui-ci suppose une promesse mutuelle 

entre les acteurs du champ littéraire : l’œuvre s’engage à rapporter des faits objectifs et 

indéniables, tandis que le public s’engage à croire en ceux-ci. Une fois de plus, le débat entre 

les positions que nous évoquons lors des chapitres précédents quant à l’existence supposée de 

liens entre réalité et fiction est présent dans le domaine biographique. Certaines créations 

littéraires profitent de cette instabilité générique et des controverses qui s’ensuivent pour 

complexifier davantage l’analyse critique en se plaçant sur la frontière entre biographie, fiction, 

reportage et autobiographie. 

 

b. Une œuvre qui pose la question du genre biographique : L’Adversaire335 

 

L’une des œuvres littéraires récentes qui posent les questions non seulement de la fiction 

biographique, mais également de la faculté qu’ont certains individus à mener leur existence 

sans tenir compte de la réalité, est L’Adversaire, d’Emmanuel Carrère. Cet ouvrage est inspiré 

par le livre de Truman Capote intitulé In Cold Blood 336 , dans lequel l’auteur américain 

documente le crime perpétré par Perry Smith et Richard Hickock et qui couta la vie à quatre 

membres de la famille Clutter. Carrère, lui, raconte l’histoire de Jean-Pierre Romand, un 

homme qui a passé sa vie dans une absence de vérité totale. Menteur patenté, il fait croire à tous 

ses proches qu’il est docteur, à tel point que cette fiction finit par devenir sa réalité sociale et 

que, pendant plusieurs années, tout son entourage ne remet pas ce fait en question. Cependant, 

cette position n’est un jour plus tenable, car en ayant un train de vie de médecin alors qu’il est 

sans emploi, les dettes de Romand s’accumulent. Il assassine donc ses parents, ses enfants, son 

                                                        
334 LEJEUNE, P. Op. cit. p. 36. 
335 CARRÈRE, E. 2000. L’Adversaire. Paris : P.O.L. 
336 CAPOTE, T. 1966. In Cold Blood: A True Account of a Multiple Murder and Its Consequences. New-York : 

Random House. 
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épouse et son chien, avant de réaliser une tentative de suicide qui échoue337. L’inspiration de 

Carrère pour raconter cette histoire provient de l’admiration certaine qu’il voue à Capote. Il est 

particulièrement émerveillé du travail de recherche qu’a produit ce dernier lors de la préparation 

de son livre culte : 

De Sang froid338 est un livre de non-fiction absolue, où Capote se targue de n’avoir absolument 

rien inventé. Dans son livre, à un moment, les types sont en voiture et manquent écraser un 

chien ; lors d’un entretien, un journaliste lui demande s’il a inventé ce détail, et Capote répond 

que non, il ne l’a pas inventé, qu’il l’a tiré d’un dossier et que l’inverse ferait son déshonneur !339 

Tout comme Capote, Carrère, pendant la préparation de son ouvrage, est entré en contact 

avec l’assassin. De plus, tout comme dans In Cold Blood, les chapitres de L’Adversaire font 

alterner le point de vue de l’écrivain340 et le dévoilement de la vie du criminel. Il y a dès lors 

bien une part biographique importante dans ces romans. Tant Capote que Carrère évoquent dans 

leurs récits des éléments qu’ils ont appris lors d’entrevues avec les meurtriers, leurs proches ou 

des protagonistes du dossier. Des recherches approfondies pour atteindre une objectivité de 

l’information ont donc été réalisées. Au niveau formel, toutefois, les caractéristiques classiques 

de la biographie, tant dans le domaine paratextuel qu’intratextuel sont peu établies dans ces 

œuvres. Carrère divulgue notamment durant de nombreux chapitres son point de vue sur 

l’affaire. Il évoque les sentiments qu’elle lui procure, ainsi que son propre vécu lors du procès 

de Romand, ce qui s’oppose aux codes du genre. Cependant, certains traits typiques de la 

biographie peuvent être analysés dans L’Adversaire. La narration se fait de manière différente 

selon les passages qui traitent de Carrère lui-même, et qui sont écrits à la première personne, et 

ceux qui dévoilent le parcours de Romand, rédigés à la troisième personne. Ces derniers sont 

donc en adéquation avec les codes de la biographie, qui prônent un narrateur externe à la 

situation341 : 

Interne au lycée de Lons-le-Saunier, il a été un adolescent solitaire, mauvais en sport, 

effarouché, pas tant par les filles qui habitaient une autre planète que par les garçons plus 

dégourdis qui prétendaient les fréquenter. Il dit s’être réfugié dans la compagnie d’une petite 

amie imaginaire appelée Claude, dont les psychiatres se demandent s’il ne l’a pas inventée après 

coup pour leur complaire. Il est avéré, en revanche, qu’il a décroché un 16 au bac de philo et 

que, sur les trois sujets proposés […] il a choisi : La vérité existe-t-elle ?342 

                                                        
337 Carrère partage néanmoins ses doutes quant à la véritable intention de suicide de Romand, qui pourrait, selon 

l’écrivain, n’être qu’une tentative de manipulation de l’opinion de ses proches. 
338 Titre de la traduction française de In Cold Blood. 
339 CARRÈRE, E. KAPRIÈLAN, N. 2010. « Emmanuel Carrère. Entretien avec Nelly Kaprièlian ». In Écrire, écrire, 

pourquoi ?. pp. 3-17. p. 5.  
340 Qui est également enquêteur dans le cas de Capote, contrairement à Carrère. 
341 LEJEUNE, P. Op. cit. p. 38. 
342 CARRÈRE, E. 2000 Op. cit. pp. 58-59. 
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 Par ce fait, le texte de Carrère fait preuve d’une dimension biographique forte. D’une 

part, l’auteur base la majorité de son récit sur un travail de recherche qui lui permet de compter 

sur les témoignages de personnes ayant eu une connaissance directe de l’homme dont il raconte 

le devenir. D’autre part, il décrit avec précision l’existence de celui qu’il narre. Carrère ne se 

limite pas à évoquer les meurtres perpétrés par Romand, son approche de la vie du criminel est 

plus large que cela. Il retrace les faits importants de l’histoire du faux médecin, depuis l’enfance 

de ce dernier, en s’interrogeant sur l’impact de ceux-ci sur la destinée du protagoniste. En ce 

sens, L’Adversaire possède donc bien des caractéristiques qui le rapprochent de la biographie. 

Il s’agit ainsi d’une œuvre hybride. Elle mêle des épisodes fictionnels, lors desquels l’auteur se 

permet d’imaginer la façon dont certains évènements se sont probablement passés 343  ; du 

reportage, par l’intermédiaire notamment du récit du procès Romand, rapporté en détail dans 

certaines parties du livre ; une portée autobiographique, lorsque Carrère évoque ses sentiments 

lors de ses recherches et l’impact que celles-ci ont eu sur sa vie ; et une dimension biographie, 

par le dévoilement très documenté de toute la trajectoire de Jean-Claude Romand. 

Selon Carrère, ce qui différencie la fiction de la non-fiction en littérature, c’est avant 

tout l’usage de l’identité réelle du sujet. S’il parle d’une personne sans employer de 

pseudonyme, l’auteur a à répondre de ce qu’il écrit344. Carrère est conscient que son œuvre 

implique un pacte de lecture très particulier345, que nous rapprochons de celui de la biographie. 

Il est, lors de la préparation de son ouvrage, très lucide quant au fait que le chemin qu’il décide 

d’emprunter l’éloigne du domaine de la fiction346. L’écrivain français avait déjà, antérieurement 

à L’Adversaire, publié une biographie romancée de Philip K. Dick intitulée Je suis vivant et 

vous êtes morts347. Il réemploie ce procédé en 2011 dans son livre Limonov348, ouvrage où 

Carrère raconte la vie du politicien russe Édouard Limonov. L’auteur français est donc loin de 

se limiter à un rôle de romancier349. 

L’homme dont L’Adversaire retrace l’existence, Jean-Claude Romand, possède une 

relation fictionnelle envers sa propre biographie. Dans son cas, la question de l’intrication des 

rapports entre réalité et fiction est définitoire de son existence : la narration qu’il a entamée en 

                                                        
343 Nous pensons notamment aux divers passages durant lesquels Carrère se projette quant aux pensées de Romand 

alors que celui-ci est seul, dans sa voiture, et qu’il attend la fin de la journée pour rentrer chez lui. 
344  HIRSCH, JP. 2010. Emmanuel Carrère fiction/nonFiction. In YouTube. URL : 

https://www.youtube.com/watch?v=SHl2FOvE3gA. Page consultée le 6 avril 2020. 
345 HIRSCH, JP. Op. cit. 
346 CARRÈRE, E. KAPRIÈLAN, N. Op. cit. pp. 8-9. 
347 CARRÈRE, E. 1993. Je suis vivant et vous êtes morts. Paris : Seuil. 
348 CARRÈRE, E. 2011. Limonov. Paris : P.O.L. 
349 Il a également rédigé un essai portant sur l’uchronie : Le Détroit de Behring. 

https://www.youtube.com/watch?v=SHl2FOvE3gA
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mentant à tous ses proches sur la réussite de ses examens de médecine est devenue, aux yeux 

de tous, son identité réelle. Ses amis, son épouse comme ses enfants n’avaient aucun doute 

quant à son emploi de docteur en Suisse. Il était une figure prestigieuse dans sa commune : 

« Jean-Claude avait été la fierté du village. On l’admirait d’avoir si bien réussi et d’être malgré 

cela resté si simple, si proche de ses vieux parents. »350 Cette figure démontre la difficulté que 

nous pouvons avoir, en tant que spectateurs comme en tant qu’individus, à discerner le vrai du 

faux dans les récits auxquels nous sommes confrontés si ceux-ci sont traités de manière 

crédible. 

 

2. Histoire et caractéristiques du biopic 

 

Le biopic, mot-valise qui regroupe les termes « biographic » et « picture »351, est la 

transposition cinématographique d’une biographie. Ce genre de film est particulièrement 

ancien, notamment dans le cinéma français. Dès le début du XXe siècle, les cinéastes 

manifestent un intérêt pour les récits de vie des grands Hommes du passé, comme le prouvent 

Molière 352  en 1909, ou Napoléon vu par Abel Gance 353  en 1927. Le biopic prend 

principalement son essor dans les années 1930, avec de nombreuses productions de ce genre. 

Cette expansion est considérée par les spécialistes comme un moyen de contrer les effets 

psychologiques de la crise financière de 1929354. Parmi les principaux longs-métrages de cette 

décennie, citons notamment Cleopatra355, en 1934, ainsi que les films réalisés par William 

Dieterle : The Story of Louis Pasteur356 en 1936 et The Life of Emile Zola357 en 1937. Ces 

œuvres sont toutes trois oscarisées, voire multi oscarisées en ce qui concerne celles de Dieterle, 

qui obtiennent chacune trois statuettes358. 

                                                        
350 CARRÈRE, E. 2000. Op. cit. p. 27. 
351 Comme dans Motion Picture, le film. 
352 PERRET, L. (Réal). 1909. Molière. 20 min. 
353 GANCE, A. (Réal). 1927. Napoléon vu par Abel Gance. Gaumont. 330 min. 
354 WELTER, J. 2013. « Rémi Fontanel: “Certains biopics proposent une passionnante dimension politique” ». In 

L’express [En ligne]. URL : https://www.lexpress.fr/culture/cinema/remi-fontanel-certains-biopics-proposent-

une-passionnante-dimension-politique_1248186.html. Page consultée le 14 avril 2020. 
355 DEMILLE, C.B. 1934. Cleopatra. Paramount Pictures. 100 min. 
356 DIETERLE, W. (Réal). 1936 The Story of Louis Pasteur. Warner Bros. 86 min. 
357 DIETERLE, W. (Réal). 1937. The Life of Emile Zola. Warner Bros. 116 min. 
358  Sources : Internet Movie DataBase (IMDb) [En ligne]. URL : 

https://www.imdb.com/title/tt0024991/awards?ref_=tt_awd (prix reçus par Cleopatra) ; 

https://www.imdb.com/title/tt0028313/awards?ref_=tt_awd (prix reçus par The Story of Louis Pasteur) et 

https://www.imdb.com/title/tt0029146/awards?ref_=tt_awd (prix reçus par The life of Emile Zola). Pages 

consultées le 16 avril 2020. 

https://www.lexpress.fr/culture/cinema/remi-fontanel-certains-biopics-proposent-une-passionnante-dimension-politique_1248186.html
https://www.lexpress.fr/culture/cinema/remi-fontanel-certains-biopics-proposent-une-passionnante-dimension-politique_1248186.html
https://www.imdb.com/title/tt0024991/awards?ref_=tt_awd
https://www.imdb.com/title/tt0028313/awards?ref_=tt_awd
https://www.imdb.com/title/tt0029146/awards?ref_=tt_awd
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Malgré ces débuts remarquables, le terme de « biopic » fut souvent employé, par les 

autorités critiques du septième art, avec un certain dédain. Ceux-ci considéraient les films 

biographiques médiocres359. Deux raisons sont évoquées pour justifier ce désamour. D’aucuns 

avancent leur nature ambigüe, car à mi-chemin entre fiction et réalité, qui les rend difficiles à 

analyser 360 . D’autres estiment que la dimension de simplification historique du biopic, 

contrairement à ce que peuvent réaliser les documentaires, engendrerait un rejet de la part de 

l’élite culturelle :  

La représentation de la vie d’un personnage serait l’occasion privilégiée du divertissement, vu 

la tendance du biopic à déformer les faits attestés, en dramatisant les évènements à des fins 

spectaculaires et commerciales. Le mélange entre réalité et fiction qui sous-tend, ipso facto, 

l’élaboration des films biographiques, discréditerait alors leur valeur scientifique, perçue 

comme secondaire par rapport à l’objectif idéologique.361 

Les théoriciens du film biographique s’opposent néanmoins à cette argumentation. 

Selon eux, en donnant accès à l’histoire des vies de figures sociales importantes, le biopic 

accomplit un rôle civique362. La réduction de la complexité des situations est donc un mal 

nécessaire pour que l’œuvre puisse être populaire. De plus, elle ne contrevient pas au caractère 

informatif du long-métrage, raison pour laquelle biopics et films historiques ont souvent été 

mis en relation, voire même placés dans un même ensemble 363 . Selon Rémi Fontanel, la 

fonction du biopic est de révéler au spectateur, qui n’est pas familier de l’existence du sujet, 

des informations qu’il ne connait pas concernant « l’envers du décor » 364  de la célébrité 

abordée365. 

L’une des plus grandes difficultés, lors de la création d’un film biographique, est que le 

cinéaste doit consigner une partie significative de la vie d’un individu dans un récit d’environ 

deux heures366. Contrainte qu’un biographe ne possède pas, lui qui dispose d’une latitude 

supérieure quant à la longueur qu’il souhaite donner à son travail et est donc libre d’intégrer 

davantage de faits et de nuances367. Il est dès lors inéluctable que des choix doivent être 

effectués et des éléments raccourcis afin que le long-métrage garde une durée convenable. C’est 

                                                        
359 BOLTER, T. 2013. « L’effet de réel dans le biopic littéraire – La cinégénie des écrits ». In L’effet de réel. 

Bordeaux : Presses Universitaires de Bordeaux. pp. 223-238. p. 223. 
360 Ibid. 
361 LETORT, D., TUHKUNEN, T. 2016. « “Inspiré d’une vie” : le genre biopic en questions ». In LISA/LISA e-journal 

[En ligne]. vol.14. n° 2. URL : http://journals.openedition.org/lisa/8949. Page consultée le 9 avril 2020. 
362 Ibid. 
363 Ibid. 
364 Nous citons les termes employés par Fontanel. 
365 WELTER, J. Op. cit. 
366 LEHTISALO, A. 2011. « As if Alive before Us ». In New Readings. n° 11. pp. 100-117. p. 101.  
367 LETORT, D., TUHKUNEN, T. Op. cit. 

http://journals.openedition.org/lisa/8949
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également une des raisons pour lesquelles il n’est pas rare que plusieurs figures soient 

assimilées dans un seul personnage. Le film ne peut pas avoir la durée requise pour introduire 

chacune des rencontres que fait son héros durant son existence. 

De plus, un biopic doit mettre en scène la vie de la personne qu’il dépeint de manière à 

la rendre engageante au public, et cela malgré le fait que les activités du protagoniste ne soient 

pas toujours spectaculaires368. Il est, pour ce faire, souvent nécessaire de rajouter des éléments 

d’intrigue qui poussent le spectateur à se sentir investi dans les travaux du personnage. La 

dramatisation de l’histoire à des fins scénaristiques est alors inéluctable, tant bien même elle 

nuit à la factualité des évènements exposés. 

Bien que ces récits soient contraints de porter une part de fiction, une œuvre 

biographique est néanmoins nécessairement jugée en fonction de son rapport avec l’existence 

réelle de la personne qu’elle documente. C’est la notion que Steve Neale nomme la 

vérisimilitude369, au sens que le spectateur d’un film possède certaines attentes envers le récit 

qui lui est montré370. Cette notion est une autre manière d’aborder l’idée, récurrente dans les 

divers courants critiques, du pacte de lecture. Selon Lehtisalo, la vérisimilitude du biopic 

structure des présomptions particulières à ce genre : 

[…] un biopic construit une interprétation d’une personne et de sa vie […]. La dramatisation et 

le passage à la dimension audio-visuelle peuvent être compris comme faisant partie du régime 

générique du film biographique. Cependant, afin d’être catégorisé en tant que biopic, un film 

doit avoir certains éléments vérisimilaires, que ce soit le nom d’une personne réelle, des 

éléments reconnaissables ou les caractéristiques de la personne.371 

Les caractéristiques des biopics et des biographies possèdent donc de nombreux points 

communs. Ces genres se situent à la frontière entre réalité et fiction. Ils s’appuient sur des 

existences qui ont réellement eu lieu et qui forment la fondation de l’œuvre. Ils sont, de plus, 

jugés en fonction de leur capacité à en rendre compte. Néanmoins, leur structure et le choix 

d’un point de vue à aborder pour traiter les éléments référentiels donnent à tout récit de ce type 

une nature qu’il serait abusif de qualifier de non fictionnelle. Le biopic est contraint, par sa 

durée et sa nature de divertissement, à simplifier, voire contrevenir aux détails qui parcourent 

la vie qu’il narre. Si la biographie n’est pas astreinte à obéir à de tels impératifs, la comparaison 

                                                        
368 LEHTISALO, A. Op. cit. p. 101. 
369 Pour ce faire il reprend la terminologie de Tzvetan Todorov. 
370 LEHTISALO, A. Op. cit. p. 101. 
371 Ibid. Nous traduisons. Texte original : « […] a biopic constructs an interpretation of a person and a life […]. 

The dramatization and (audio)visualization can be understood as a part of the generic regimes of biographical film. 

However, in order to be categorized as a biopic, a film has to have certain culturally verisimilar elements in it, be 

it the name of a real person, recognizable events or the traits of the person. ». 
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de plusieurs textes qui analysent la même personnalité nous prouve que son objectivité n’est 

pas acquise. Ces créations se situent dès lors dans une position ambigüe, dans cette zone 

indéfinissable et mouvante qui sépare, sans totalement le faire, réalité et fiction. 

 

B. Bohemian Rhapsody : entre erreurs factuelles et mimétisme formel 

 

1. Modifier pour parfaire la trame scénaristique, édulcorer pour contrer la MPAA372 

 

Bohemian Rhapsody, film britannico-américain réalisé par Bryan Singer 373 , conte 

l’existence de Farrokh Bulsara, plus connu sous son pseudonyme de Freddie Mercury, depuis 

son début dans la vie active jusqu’au concert de Queen à l’occasion du Live Aid en 1985. La 

réception de ce biopic fut contrastée. De nombreux critiques reprochaient au long-métrage ses 

multiples écarts par rapport aux éléments réels de la carrière de Mercury et du groupe Queen, 

ce qui nuirait au régime de vérisimilitude du film et romprait le pacte biographique noué par le 

spectateur. Les Inrockuptibles titrent notamment « “Bohemian Rhapsody” : le biopic beaucoup 

trop officiel de Queen »374, tandis que Télérama déplore que « Rien n’est totalement faux, mais 

tout, ou presque, est inexact ou incomplet. »375 Quant au Figaro, son point de vue sur le long-

métrage est caustique : « Bourré de clichés jusqu’à la nausée, Bohemian Rhapsody pourrait être 

un sujet d’étude, qui rassemble absolument tout ce qu’il ne faut pas faire : la platitude du 

scénario le dispute ici à la médiocrité de la mise en scène. »376 Le film obtient sur le site 

Metacritic, qui compile les opinions de cinquante professionnels internationaux, la note 

médiocre de quarante-neuf sur cent 377 . La majorité des critiques relève, comme données 

légitimant le caractère négatif de leur avis, l’histoire racontée, qui propose une version très 

                                                        
372 Acronyme de « Motion Picture Association of America ». Institution chargée de l’accessibilité des longs-

métrages aux différentes démographies. 
373 Qui fut suppléé, pour la fin du tournage, par Dexter Fletcher, supposément suite à des dissensions entre le 

réalisateur original et l’équipe du film. 
374  DERUISSEAU, B. 2018. « “Bohemian Rhapsody” : le biopic beaucoup trop officiel de Queen ». In Les 

Inrockuptibles [En ligne]. URL : https://www.lesinrocks.com/2018/10/28/cinema/actualite-cinema/bohemian-

rhapsody-le-biopic-beaucoup-trop-officiel-de-queen/. Page consultée le 4 avril 2020.  
375  CASSAVETTI, H. 2018. « “Bohemian Rhapsody” : les demi-vérités d’un biopic taillé pour le culte ». In 

Télérama. URL : https://www.telerama.fr/cinema/bohemian-rhapsody-les-demi-verites-dun-biopic-taille-pour-le-

culte,n5877442.php. Page consultée le 4 avril 2020. 
376  NUC, O. 2018. « Bohemian Rhapsody, clichés en majesté ». In Le Figaro [En ligne]. URL : 

https://www.lefigaro.fr/cinema/2018/10/30/03002-20181030ARTFIG00197-bohemian-rhapsody-cliches-en-

majeste.php. Page consultée le 4 avril 2020.  
377  Source : METACRITIC [En ligne]. URL : https://www.metacritic.com/movie/bohemian-rhapsody. Page 

consultée le 17 avril 2020. 

https://www.lesinrocks.com/auteur/bruno-deruisseau
https://www.lesinrocks.com/2018/10/28/cinema/actualite-cinema/bohemian-rhapsody-le-biopic-beaucoup-trop-officiel-de-queen/
https://www.lesinrocks.com/2018/10/28/cinema/actualite-cinema/bohemian-rhapsody-le-biopic-beaucoup-trop-officiel-de-queen/
https://www.telerama.fr/cinema/bohemian-rhapsody-les-demi-verites-dun-biopic-taille-pour-le-culte,n5877442.php
https://www.telerama.fr/cinema/bohemian-rhapsody-les-demi-verites-dun-biopic-taille-pour-le-culte,n5877442.php
https://www.lefigaro.fr/cinema/2018/10/30/03002-20181030ARTFIG00197-bohemian-rhapsody-cliches-en-majeste.php
https://www.lefigaro.fr/cinema/2018/10/30/03002-20181030ARTFIG00197-bohemian-rhapsody-cliches-en-majeste.php
https://www.metacritic.com/movie/bohemian-rhapsody
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amoindrie des excès de Mercury, ainsi que les nombreuses inexactitudes factuelles présentes 

dans le film. Ces dernières pourraient sembler particulièrement étonnantes, car deux des 

membres toujours vivants du groupe Queen, le guitariste Brian May et le batteur Roger Taylor, 

sont à la genèse du projet378. 

Le public, ainsi que l’institution cinématographique, furent cependant moins sévères à 

l’encontre de Bohemian Rhapsody que les critiques. Le film fut un triomphe financier, 

accumulant plus de neuf-cent-millions de dollars au boxoffice mondial379, faisant de lui le 

biopic le plus rentable de l’Histoire380. Il obtint également quatre Oscars et deux Golden Globe 

dont celui, parmi les plus prestigieux, de « meilleur film dramatique »381. Il semble dès lors que 

le caractère non véridique du biopic ne soit pas un critère qui contrarie ces instances. La 

réception ambivalente de ce long-métrage pose donc la question de la subsistance du pacte de 

référentialité biographique qu’évoque Lejeune : le biopic peut-il se permettre de ne pas dire le 

vrai, d’aménager sciemment la réalité pour favoriser une trame scénaristique standard ? 

Les approximations factuelles dont fait preuve Bohemian Rhapsody sont nombreuses et, 

parfois, grossières. Le film fut particulièrement critiqué, car il propose une version édulcorée 

de la vie de son protagoniste. La sexualité débridée du chanteur, notamment, y est grandement 

atténuée, le personnage semblant éprouver beaucoup de difficulté à assumer son 

homosexualité382. En outre, un scandale éclata lorsque les scènes dévoilant les préférences 

sexuelles de Mercury furent coupées pour la sortie chinoise du long-métrage383, l’intrigue 

romantique n’étant alors constituée que par la romance hétérosexuelle entre le jeune Mercury 

et sa première compagne, Mary Austin. Ces choix, qui peuvent s’avérer regrettables par rapport 

à la factualité du récit, s’expliquent par des raisons éthiques et financières.  

D’une part, Brian May déclare que l’objectif principal qu’avaient les membres de Queen 

lors de la réalisation de ce projet était de rendre hommage à leur ami. Il n’a, de ce fait, jamais 

                                                        
378 DERUISSEAU, B. Op. cit. 
379 D’après le site spécialisé Box Office Mojo. URL : https://www.boxofficemojo.com/release/rl3439363585/. 

Page consultée le 4 avril 2020. 
380 LE FIGARO. 2018. « Bohemian Rhapsody devient le biopic musical le plus rentable de l’histoire ». In Le Figaro 

[En ligne]. URL : https://www.lefigaro.fr/cinema/2018/12/15/03002-20181215ARTFIG00103--bohemian-

rhapsody-devient-le-biopic-musical-le-plus-rentable-de-l-histoire.php. Page consultée le 4 avril 2020. 
381  D’après la base de données INTERNET MOVIE DATABASE (IMDB) [En ligne]. URL : 

https://www.imdb.com/title/tt1727824/awards?ref_=tt_awd. 
382  RAUER, S. 2018. « Freddie Mercury, l’emblématique Queen ». In Libération [En ligne]. URL : 

https://www.liberation.fr/debats/2018/11/22/freddie-mercury-l-emblematique-queen_1693654. Page consultée le 

4 avril 2020.  
383 BAPTISTA, E. 2019. « Six LGBT moments cut from 'Bohemian Rhapsody' in China ». In CNN [En ligne].      

URL : https://edition.cnn.com/2019/03/25/asia/bohemian-rhapsody-censorship-china-intl/index.html. Page 

consultée le 5 avril 2020. 

https://www.lesinrocks.com/auteur/bruno-deruisseau
https://www.boxofficemojo.com/release/rl3439363585/
https://www.lefigaro.fr/cinema/2018/12/15/03002-20181215ARTFIG00103--bohemian-rhapsody-devient-le-biopic-musical-le-plus-rentable-de-l-histoire.php
https://www.lefigaro.fr/cinema/2018/12/15/03002-20181215ARTFIG00103--bohemian-rhapsody-devient-le-biopic-musical-le-plus-rentable-de-l-histoire.php
https://www.imdb.com/title/tt1727824/awards?ref_=tt_awd
https://www.liberation.fr/debats/2018/11/22/freddie-mercury-l-emblematique-queen_1693654
https://edition.cnn.com/2019/03/25/asia/bohemian-rhapsody-censorship-china-intl/index.html
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été question d’évoquer les aspects plus polémiques de son existence. Comme l’exprime le 

guitariste, en effet : « nous ne faisions pas un documentaire »384. La volonté d’idéalisation du 

personnage de Freddie Mercury est donc assumée par le groupe. 

D’autre part, aux États-Unis, l’accessibilité d’un film à diverses catégories d’âge dépend 

du Rating System mis en place par la Motion Picture Association of America (MPAA)385. Cette 

société divise tous les longs-métrages en cinq catégories : « G », pour tout public ; « PG », qui 

invite les parents à ne pas laisser leurs jeunes enfants seuls face au film ; « PG-13 », qui indique 

que certaines parties du récit peuvent choquer les préadolescents de moins de treize ans ; « R », 

qui restreint l’entrée dans la salle de cinéma aux mineurs non accompagnés ; et « NC-17 » qui 

interdit la présentation du film à quiconque est âgé de moins de 17 ans386. Le classement d’un 

long-métrage dans l’un de ces groupes s’effectue, non en fonction de la qualité supposée du 

produit, mais selon certaines normes morales. Parmi les éléments pris en compte, nous 

retrouvons notamment la présence de sexualité explicite ou de stupéfiants387. Au sein de ces 

catégories, celle qui regroupe la plus grande proportion de films, qui sont aussi ceux qui font 

les meilleures performances au boxoffice est indubitablement la classe « PG-13 »388. Afin de 

pouvoir entrer dans les critères d’accessibilité de celle-ci, un long-métrage doit obéir à plusieurs 

règles, dont celles de ne pas montrer de scènes de drogue ou de sexe, à moins que cela reste 

implicite. Pour des raisons financières et par désir de toucher une plus large démographie, il est 

donc probable que les producteurs du biopic de Freddie Mercury aient voulu atténuer ces 

aspects de sa vie, sans quoi cette classification n’aurait pu être atteinte. À partir du jour où celle-

ci fut annoncée, avant même la sortie du film, de nombreux critiques se sont exprimés pour 

affirmer que le résultat final aseptiserait l’histoire de la célébrité. Business Insider a proposé la 

formule suivante, que nous ne traduisons pas en raison du jeu de mots lié à la chanson de 

Queen : « We will rock you, but not too hard. »389 Il est en effet complexe d’imposer aux studios 

une vision plus complète des troubles du personnage. Le biopic d’Elton John, Rocketman390, 

                                                        
384 MUNRO, S. 2019. « Bryan May responds to Bohemian Rhapsody critics : we weren’t making a documentary ». 

In Classic Rock [En ligne]. URL : https://www.loudersound.com/news/brian-may-responds-to-bohemian-

rhapsody-critics-we-werent-making-a-documentary. Page consultée le 5 avril 2020. 
385  ENCYCLOPÆDIA BRITANNICA. [En ligne]. URL : https://www.britannica.com/topic/Motion-Picture-

Association-of-America. Page consultée le 11 avril 2020.  
386 Et dont un aperçu est joint à ce mémoire. Voir Annexe 10 : Classification des films selon les démographies 

autorisées à aller les voir en salle.  
387  MOTION PICTURE ASSOCIATION OF AMERICA. 2010. Classification and rating rules. [En ligne]. URL : 

https://www.filmratings.com/Content/Downloads/rating_rules.pdf. Page consultée le 5 avril 2020. 
388 Voir Annexe 11 : Graphique délimitant le nombre de sorties de chaque classification et leurs recettes en salle. 
389 MCALONE, N. 2018. « Queen biopic 'Bohemian Rhapsody' gets a soft-rock PG-13 rating ». In Business Insider 

[En ligne]. URL : https://www.businessinsider.fr/us/queen-biopic-bohemian-rhapsody-gets-soft-rock-pg-13-

rating-2018-9. Page consultée le 8 avril 2020.  
390 FLETCHER, D. 2019. Rocketman. Paramount Pictures 121 min. 

https://www.loudersound.com/news/brian-may-responds-to-bohemian-rhapsody-critics-we-werent-making-a-documentary
https://www.loudersound.com/news/brian-may-responds-to-bohemian-rhapsody-critics-we-werent-making-a-documentary
https://www.britannica.com/topic/Motion-Picture-Association-of-America
https://www.britannica.com/topic/Motion-Picture-Association-of-America
https://www.filmratings.com/Content/Downloads/rating_rules.pdf
https://www.businessinsider.fr/us/queen-biopic-bohemian-rhapsody-gets-soft-rock-pg-13-rating-2018-9
https://www.businessinsider.fr/us/queen-biopic-bohemian-rhapsody-gets-soft-rock-pg-13-rating-2018-9
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classé « R », montre les aspects controversés de l’existence de son protagoniste. Cette 

classification s’est, cependant, obtenue de haute lutte. Les positions de la star anglaise et des 

majors du cinéma étaient totalement opposées, ainsi que le raconte Elton John : « Certains 

studios voulaient que l’on atténue les scènes de sexe et de drogue pour que le film n’ait qu’une 

mention PG-13 […] Mais je n’ai pas mené une vie conseillée aux moins de 13 ans »391. Dans 

le cas de Bohemian Rhapsody, les membres du groupe Queen et les producteurs partageaient 

cependant le même désir : celui d’un récit consensuel de l’existence qu’a vécue Mercury.  

Si ces aménagements contreviennent au pacte de lecture biographique, la présence 

d’éléments non seulement atténués, mais factuellement faux contribue à rendre celui-ci en 

partie caduc. Outre la centralisation des nombreuses conquêtes de Freddie en deux personnages, 

procédé nécessaire à beaucoup de biopics pour des raisons de gain de temps, comme nous 

l’évoquons ci-dessus392, certaines parties de la vie de Mercury sont totalement modifiées pour 

proposer un scénario plus engageant. Parmi les multiples exemples qui ont été dument épinglés 

par la critique 393 , trois données interconnectées nous interpellent particulièrement. Elles 

démontrent que le film altère sciemment la réalité afin d’accentuer la tension dramatique de son 

troisième acte. 

Durant le long-métrage, une séquence montre Freddie Mercury annoncer aux autres 

membres de Queen qu’il a signé un contrat pour réaliser deux albums solos394. Déclaration à 

laquelle ses comparses réagissent en manifestant leur colère et leur déception, ce qui aboutit à 

la dissolution du groupe. Quelques scènes plus tard, le chanteur présente ses excuses, ce qui 

permet à Queen de se reformer395 afin de se produire, pour la première fois depuis des années, 

lors du Live Aid. Cet évènement, d’ampleur mondiale, eut lieu le 13 juillet 1985 dans le but de 

lever des fonds contre la famine en Éthiopie. Son audience est estimée à plus d’un milliard de 

personnes396. Mercury indique à ses amis, durant les répétitions qui préparent leur prestation, 

                                                        
391 RÉDACTION PARIS MATCH BELGIQUE. 2019. « “Rocketman” : Elton John a dû batailler pour imposer la drogue 

et le sexe dans le film ». In Paris Match [En ligne]. URL : 

https://parismatch.be/culture/cinema/275379/rocketman-elton-john-a-du-batailler-pour-imposer-la-drogue-et-le-

sexe-dans-le-film. Page consultée le 4 avril 2020. 
392 Voir le chapitre 3.A.2. Histoire et caractéristiques du biopic. pp. 84-85. 
393 GREENE, A. 2018. « Fact-Checking the Queen Biopic, ‘Bohemian Rhapsody’ ». In RollingStone [En ligne]. 

URL : https://www.rollingstone.com/music/music-news/freddie-mercury-queen-biopic-bohemian-rhapsody-

movie-fact-check-746195/. Page consultée le 4 avril 2020. 
394 SINGER, B. (Réal). Op. cit. Timecode : 1:24:24. 
395 Ibid. Timecode : 1:38:50. 
396 ENCYCLOPÆDIA BRITANNICA. [En ligne]. URL : https://www.britannica.com/event/Live-Aid. Page consultée 

le 4 avril 2020. 

https://parismatch.be/culture/cinema/275379/rocketman-elton-john-a-du-batailler-pour-imposer-la-drogue-et-le-sexe-dans-le-film
https://parismatch.be/culture/cinema/275379/rocketman-elton-john-a-du-batailler-pour-imposer-la-drogue-et-le-sexe-dans-le-film
https://www.rollingstone.com/music/music-news/freddie-mercury-queen-biopic-bohemian-rhapsody-movie-fact-check-746195/
https://www.rollingstone.com/music/music-news/freddie-mercury-queen-biopic-bohemian-rhapsody-movie-fact-check-746195/
https://www.britannica.com/event/Live-Aid
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qu’il est séropositif397. Le Live Aid prend alors une dimension symbolique particulière dans la 

trajectoire du groupe et permet une fin en apothéose de Bohemian Rhapsody. 

S’il est exact que Freddie Mercury a effectué une partie de sa carrière en solitaire, les 

réactions des autres membres, telles que les présente le film, sont fausses : ils avaient tous, 

antérieurement, fait de semblables activités et ne s’en sont donc pas formalisés398. Le groupe 

ne s’est, par conséquent, jamais séparé. À ce titre, le Live Aid n’était pas le premier concert de 

Queen en plusieurs années, les artistes ayant achevé une tournée de près de cinquante dates, le 

Works Tour, deux mois auparavant399. De plus, Mercury n’a appris qu’il était atteint du sida 

qu’en 1987, soit deux ans après ce spectacle caritatif400. 

Les raisons à la base de ces inexactitudes sont purement cinématographiques. Brian May 

explique, durant une interview, qu’il était prévu, dès la genèse du projet, que le film se termine 

par le Live Aid401. Le script modifie donc la réalité pour attribuer à cet évènement une portée 

supérieure et transversale dans la carrière du groupe. Ces transformations servent à donner au 

spectateur un sentiment de complétude lors de la dernière scène. Cette façon d’accorder la 

priorité à l’arc scénaristique par rapport aux faits historiques pose la question de leur 

importance : pour produire un bon biopic, le réalisateur peut-il privilégier le récit à l’histoire ?  

Les réponses à cette interrogation, comme nous l’évoquons en ce qui concerne la 

réception du long-métrage, sont diverses selon l’approche que les individus ont du film. Si les 

critiques cinématographiques semblent attachés à la notion de vérisimilitude, et condamnent 

fermement les écarts à véritable histoire de Freddie Mercury, le succès public et institutionnel 

de Bohemian Rhapsody démontre que la réalité historique passe, selon la majorité des 

spectateurs, après la qualité du scénario. La dimension historique, voire civique des biopics ne 

parait dès lors plus primordiale à leur réussite : la fiction prend le pas sur la réalité. 

 

                                                        
397 SINGER, B. (Réal). Op. cit. Timecode : 1:47:03. 
398  GRANDGEORGE, M. 2018. « Bohemian Rhapsody : démêlons le vrai du faux dans le biopic de Freddie 

Mercury ». In Première [En ligne]. URL : http://www.premiere.fr/Cinema/News-Cinema/Bohemian-Rhapsody-

demelons-le-vrai-du-faux-dans-le-biopic-de-Freddie-Mercury. Page consultée le 11 avril 2020.  
399  QUEEN ON TOUR [En ligne]. URL : http://www.queenconcerts.com/live/queen/1984-works.html et 

http://www.queenconcerts.com/live/queen/1985-works.html. Pages consultées le 11 avril 2020. 
400 TEEMAN, T. 2006. « Jim Hutton: ‘I couldn’t bear to see Freddie wasting away’ ». In The Times [En ligne].    

URL : https://www.timteeman.com/2006/09/07/i-couldnt-bear-to-see-freddie-wasting-away/. Page consultée le 11 

avril 2020.  
401 YATES, H. 2018. « Brian May interview: how Queen's Bohemian Rhapsody movie was made ». In Classic Rock 

[En ligne]. URL : https://www.loudersound.com/features/brian-may-interview-how-queens-bohemian-rhapsody-

movie-was-made. Page consultée le 5 avril 2020. 

http://www.premiere.fr/Cinema/News-Cinema/Bohemian-Rhapsody-demelons-le-vrai-du-faux-dans-le-biopic-de-Freddie-Mercury
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2. Reproduire le réel de façon mimétique : le Live Aid 

 

 

Fig. 13 : comparaisons des membres du groupe Queen (respectivement Freddie Mercury et Brian May) et de 

leurs interprètes dans Bohemian Rhapsody (respectivement Rami Malek et Gwilym Lee).402 

Si, en ce qui concerne le récit qu’il raconte, Bohemian Rhapsody se permet énormément 

de libertés historiques, le film démontre cependant une grande application à recréer l’identité 

visuelle du groupe Queen. Rami Malek, qui joue Mercury, porte une prothèse dentaire afin que 

sa mâchoire soit similaire à celle du chanteur403. Son portrait de la star et la vraisemblance de 

sa prestation lui valurent de multiples éloges ainsi que plusieurs prix prestigieux, notamment 

l’Oscar du meilleur acteur. Gwilym Lee, qui interprète Brian May, a passé de nombreuses 

heures avec le guitariste de Queen, de façon à pouvoir lui ressembler jusque dans les moindres 

détails 404  (figure 13). Quant à la dimension sonore, les performances vocales que le film 

présente ne sont pas celles réalisées par Rami Malek. Il s’agit d’une combinaison des voix du 

comédien, de celle de Mercury remastérisée à partir de pistes studio isolées, et de celle du sosie 

vocal du chanteur : Marc Martel405. L’objectif est d’aboutir à un résultat qui soit le plus similaire 

possible au timbre de la célébrité. Ainsi, bien que la vérisimilitude de l’histoire de Bohemian 

Rhapsody soit sujette à caution, l’aspect formel, qui est également l’un des critères importants 

de cette conception de la fiction dans les biopics, est bien préservé.  

                                                        
402 RUSSIAN, A. 2018. « Bohemian Rhapsody: See the Cast Side-by-Side with the Real Rockers They Play in the 

Film ». In People [En ligne]. URL : https://people.com/movies/bohemian-rhapsody-cast-versus-real-

life/?slide=6692486#6692486. Page consultée le 5 avril 2020.  
403 REILLY, N. 2018. « Rami Malek discusses challenge of wearing Freddie Mercury’s “pretty difficult” teeth ». In 

NME [En ligne]. URL : https://www.nme.com/news/film/rami-malek-discusses-challenge-wearing-freddie-

mercurys-pretty-difficult-teeth-bohemian-rhapsody-role-2422167. Page consultée le 11 avril 2020.  
404 KERDREUX, G. 2018. « Bohemian Rhapsody. “Quand le guitariste Brian May m’a vu, il s’est vu jeune”, raconte 

l’acteur ». In Ouest France [En ligne]. URL : https://www.ouest-france.fr/culture/j-ai-joue-le-guitariste-des-

queen-dans-bohemian-rhapsody-6044005. Page consultée le 5 avril 2020. 
405 KENNEDY, J.R. 2018. « Marc Martel Sings Freddie Mercury In 'Bohemian Rhapsody' ». In IHeartRadio [En 

ligne]. URL : https://www.iheartradio.ca/news/marc-martel-sings-freddie-mercury-in-bohemian-rhapsody-

1.8547062. Page consultée le 10 avril 2020. 
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Parmi les biopics, les spécialistes du champ cinématographique établissent plusieurs 

sous-catégories, dont celle de « biopic pop-rock »406. Ceux-ci racontent la carrière de stars de 

la musique, telles qu’Elvis Presley dans Elvis407, ou Johnny Cash dans Walk The Line408. Ces 

productions possèdent des caractéristiques récurrentes qui leur sont propres, comme le 

démontre habilement le film parodique Walk Hard : The Dewey Cox Story409, dans lequel John 

C. Reilly interprète le faux chanteur Dewey Cox. L’un des traits constants, que partagent toutes 

les œuvres citées ci-dessus, est que le biopic doit se terminer par une longue séquence sur 

scène410. Celle-ci forme alors le climax du long-métrage et montre l’apothéose de la carrière de 

l’artiste411. Contrairement à un documentaire, qui placerait à ce moment des images d’archives 

de l’artiste original en train de se produire, le biopic vise à recréer ces moments412. Un travail 

de documentation est donc effectué dans le but d’obtenir un calque optimal. 

 

Fig. 14 : analyse comparative de la scène du Live Aid de Bohemian Rhapsody et du concert de Queen.413 

En ce qui concerne Bohemian Rhapsody, la séquence finale du Live Aid fut tournée de 

manière à reproduire avec un mimétisme maximal la réelle prestation de Queen. Celle-ci se 

déroulait à Londres, au stade de Wembley, dont l’enceinte fut détruite afin de procéder à une 

modernisation en 2003. L’équipe technique du long-métrage a, par conséquent, dû recréer une 

partie du stade tel qu’il était à l’époque, ainsi que la scène sur laquelle se déroulaient les concerts 

à l’échelle originale 414 . Elle s’est, pour ce faire, appuyée sur les images d’archives de 

                                                        
406 CORBELLA, M., MERRILL, J. (Sous la direction de). 2017. « Unpacking Performance in the Pop-Rock Biopic ». 

In Popular Music Studies Today. Wiesbaden : Springer. pp. 67-74. 
407 CARPENTER, J. (Réal). 1979. Elvis. Worldvision Enterprises. 150 min. 
408 MANGOLD, J. (Réal). 2005. Walk the Line. 20th Century Studio. 136 min. 
409 KASTAN, J. (Réal). 2007. Walk Hard : The Dewey Cox Story. Columbia Pictures. 96 min. 
410 CORBELLA, M., MERRILL, J. Op. cit. p. 69. 
411 Ibid. 
412 Ibid. p. 70. 
413 DIMITREZE. 2019. « Live Aid | Bohemian Rhapsody (2018) - scene comparisons ». In YouTube : URL : 

https://www.youtube.com/watch?v=2cH5htm6T4E&t=652s. Page consultée le 5 avril 2020. 
414 RYAN, P. 2019. « How 'Bohemian Rhapsody' stunningly re-created Queen's iconic Live Aid performance ». In 

USA Today [En ligne]. URL : https://eu.usatoday.com/story/life/movies/2018/11/02/bohemian-rhapsody-how-

film-re-created-queens-epic-live-aid-set/1845037002/. Page consultée le 11 avril 2020. 
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l’évènement. La comparaison plan par plan du film et du spectacle du groupe en 1985 a été 

réalisée par plusieurs amateurs sur la plateforme d’hébergement de vidéos YouTube 

(figure 14) 415 . Elle démontre une attention scrupuleuse au moindre détail : les acteurs se 

déplacent d’une manière identique aux artistes, procèdent aux mêmes expressions au moment 

analogue à ceux qu’ils incarnent. Tout cela procure à la séquence un réalisme formel que nous 

pouvons lier au concept d’ « effet de réel » que théorise le courant intégrationniste416. Cette 

« illusion référentielle » au sens de Barthes est cependant légèrement entachée par la présence 

d’un public, tourné sur fond vert et multiplié par images de synthèse, dont l’effet spécial n’est 

pas transcendant417. 

 

3. Conclusions  

 

Bohemian Rhapsody nous invite à poser la question du respect des biopics envers leur 

matériau source : l’existence réelle de ceux qui en deviennent, par le biais du cinéma, les 

personnages. Le long-métrage réalisé par Bryan Singer pèche quant à la véridicité des 

évènements qu’il choisit de narrer. Certains aspects de la vie de Freddie Mercury y sont 

édulcorés, tandis que d’autres sont soit inventés, soit modifiés dans leur chronologie. Les visées 

de ces aménagements se comprennent d’un point de vue cinématographique : les producteurs 

du film souhaitent atteindre une démographie large et donc obtenir la classification « PG-13 », 

alors que le réalisateur désire que la scène finale de son récit soit dotée d’une portée supérieure 

à celle que le concert avait réellement pour le groupe. Il doit donc aménager le scénario dans 

ce but. Si de telles modifications mènent peut-être à un meilleur film, ou tout du moins lui 

assurent plus de rentabilité, elles engendrent une transformation du contrat de lecture de l’œuvre 

et une suppression partielle de son régime de vérisimilitude. Cette rupture n’est néanmoins pas 

totale : l’aspect esthétique de Bohemian Rhapsody est calqué sur celui du groupe dont il 

s’inspire, que ce soit au niveau du jeu d’acteurs, de leur apparence ou de la reproduction des 

décors, ainsi que l’illustre la séquence du Live Aid.  

La réception du film nous fournit certaines réponses quant à la question de ce que les 

spectateurs attendent d’un biopic. Si les critiques ont réservé à Bohemian Rhapsody un accueil 

mitigé, le succès du long-métrage au boxoffice est indéniable, tout comme sa légitimation 

                                                        
415 DIMITREZE. 2019. Op. cit. 
416 Voir le chapitre 1.B.1. Théories intégrationnistes : le cas de la Nouvelle Critique. pp. 15-16. 
417 Voir Annexe 12 : Effet spécial de multiplication du public du Live Aid. 
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auprès des instances d’autorité du cinéma. La conclusion que nous tirons de cette étude est 

qu’un biopic est, de manière prééminente, évalué selon la qualité du divertissement qu’il 

propose au spectateur. La rigueur de l’analyse factuelle n’est pas, pour le public, un élément 

qui doit être considéré en priorité. En cela, un biopic est apprécié comme un film avant d’être 

jugé comme une biographie. La fiction peut donc y opérer, tant qu’elle se situe en aval d’une 

esthétique qui produit une illusion de réalisme. 
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Chapitre 4 : L’incertitude ontologique comme source de peur : The 

Blair Witch Project 
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A. La logique du found footage 

 

1. Le topique des manuscrits trouvés : Les Lettres Portugaises de Guilleragues 

 

La notion de found footage, que nous définissons ci-dessous, trouve ses origines dans 

un mode de diffusion littéraire que Christian Angelet nomme « le topique du manuscrit 

trouvé »418. Celui-ci consiste en la présence d’un texte liminaire qui atteste de la véracité d’une 

œuvre. La préface, l’adresse au lecteur ou une note de l’éditeur accréditent que le document a 

été retrouvé et publié sans connaitre de modifications, d’aménagements fictionnels. Il ne s’agit 

donc pas d’un roman élaboré par un écrivain, mais bien d’une histoire réelle. Celle-ci prend 

fréquemment la forme d’échanges épistolaires, de journaux intimes, ou de récits d’historiens. 

Le personnage principal conte sa propre expérience, et l’éditeur occupe une fonction médiane 

entre celui-ci et le récepteur. Il est lui-même le premier lecteur de l’œuvre qu’il divulgue419.  

Ce procédé est employé dès le Moyen-Âge, notamment par Chrétien de Troyes qui, en 

marge de Cligès 420 , affirme avoir trouvé ses sources dans une armoire du chapitre de 

Beauvais421. Il se développe surtout à partir du XVIIe siècle, époque où la fiction romanesque 

était fortement décriée 422  et où les règles de vraisemblance et de bienséance en vigueur 

complexifiaient la tâche des auteurs423. Cette méthode de légitimation de son écrit était alors si 

fréquente qu’elle était devenue un lieu commun qui ne trompait personne424. Elle fut même 

utilisée de manière parodique par Miguel de Cervantès pour servir de récit enchâssant à son 

Don Quichotte425. Elle ne s’est cependant pas éteinte lors de l’essor de l’esthétique romanesque 

au XVIIIe siècle. Parmi de nombreux autres, Jean-Paul Sartre emploie toujours ce procédé en 

marge de La nausée426 en 1938. Dans ce roman figure un avertissement des éditeurs : 

Ces cahiers ont été retrouvés parmi les papiers d’Antoine Roquentin. Nous les publions sans 

rien y changer.427 

                                                        
418 ANGELET, C. Op. cit.  
419 Ibid. p. 166. 
420 DE TROYES, C. XIIes (2006). Cligès. Paris : Honoré Champion. 
421 ANGELET, C. Op. cit. p. 166. 
422 DE MULDER, C. Année académique 2016-2017. Histoire de la littérature française II. Unamur. 
423 ANGELET, C. Op. cit. p. 168. 
424 Ibid. p. 169. 
425 DE CERVANTES, M. (Trad. SCHULMAN, A.). 1605. L’Ingénieux Hidalgo Don Quichotte de la Manche. Paris : 

Seuil. 
426 SARTRE, J-P. 1938. La nausée. Paris : Gallimard. 
427 Ibid. p. 11. 
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Parmi tous les écrits qui usent de l’artifice du manuscrit retrouvé, un a pour particularité 

d’avoir si bien reproduit le réel que la question de sa véridicité ne fut pas élucidée avant trois-

cents ans : les Lettres portugaises. Cette œuvre, publiée en janvier 1669, est composée de cinq 

lettres qu’envoie une religieuse portugaise à son amant, un militaire français, alors que celui-ci 

l’a abandonnée. Les deux protagonistes de cette histoire sont anonymes. Le récit est précédé de 

cet avis de l’éditeur Claude Barbin : 

J’ai trouvé les moyens, avec beaucoup de soin et de peine, de recouvrer une copie correcte de 

la traduction de cinq Lettres portugaises qui ont été écrites à un gentilhomme de qualité, qui 

servait en Portugal. […] Je ne sais point le nom de celui auquel on les a écrites, ni de celui qui 

en a fait la traduction, mais il m’a semblé que je ne devais pas leur déplaire en les rendant 

publiques.428  

Le style particulier de l’autrice supposée de ces missives et le débordement de 

sentiments dont celles-ci font preuve ont mené les lecteurs au consensus selon lequel cette 

correspondance ne pouvait qu’être réelle. L’ouvrage fit sensation, et Barbin publia, en aout 

1669, une nouvelle édition agrémentée de sept lettres supplémentaires429. Ces dernières ne 

possédaient toutefois pas les traits qui attestaient la vraisemblance des originales et furent 

rapidement révélées factices430. L’artificialité des récits rajoutés n’entacha cependant pas la 

réputation de l’œuvre initiale, qui continua à être perçue comme référentielle pendant plusieurs 

siècles. Les historiens portugais lancèrent des recherches afin de découvrir qui étaient les 

mystérieux participants de cette tragique intrigue amoureuse. Ils en attribuèrent en 1810 la 

rédaction à une religieuse nommée Maria Ana Alcoforado, née en 1640 et ayant séjourné, dans 

les années 1660, dans un couvent situé là où les indices textuels semblent établir la résidence 

de l’autrice431. Quant au destinataire de ces écrits, il fut identifié comme étant un gentilhomme 

français : le comte de Chamilly432. Les Lettres portugaises furent alors considérées comme des 

traductions et comme l’apogée de la littérature portugaise. À ce titre, elles étaient, jusqu’à 

récemment, encore régulièrement étudiées en tant que telles dans les écoles lusitaniennes433. 

Les incertitudes quant à la réalité de ce que racontaient ces lettres sont, au fil des années, 

devenues plus vives. Malgré les indices de fiction qui se multipliaient, et la controverse qui 

croissait, beaucoup de littéraires ne renonçaient pas à leur conviction selon laquelle ce récit ne 

                                                        
428 Cité par LASSALLE, T. 1993. « Les Lettres portugaises. Avis au lecteur : stratégie ou aveu ? ». In Littératures. 

n° 28. pp. 61-71. p. 62.  
429 Ibid. p. 66. 
430 Ibid. p. 69. 
431 DELOFFRE, F. « Guilleragues et les Lettres portugaises, ou de l’œuvre à l’auteur ». In Littératures classiques. 

n° 15. pp. 259-270. p. 260. 
432 Ibid. 
433 MONTALBETTI, C. Op. cit. p. 50. 
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pouvait qu’être vrai. Ils dénonçaient alors un acharnement de la part des analystes qui 

indiquaient le contraire : 

Mais c’est chose plus grave encore lorsque la critique, appliquant à ces créatures légères, 

vaporeuses, ses procédés d’analyse impitoyable, s’efforce de démontrer qu’elles n’ont jamais 

vécu et qu’elles sont sorties tout d’une pièce du cerveau, de quelque artisan de la parole ou de 

la pensée. Pour qu’elles exercent tout leur charme, il est indispensable, en effet, qu’elles aient 

vécu. […] Mais, si probante que soit cette méthode, et subsistât-il encore des doutes ou des 

contradictions dont elle ne pût rendre compte, je n’en tiendrais pas moins les Lettres portugaises 

pour vraies ; car elles portent en elles-mêmes, au plus haut degré, les caractères qui révèlent 

l’authenticité d’une correspondance amoureuse.434 

C’est seulement au début du XXe siècle que le doute quant à la mystification est levé. À 

la suite des recherches effectuées par Frederick C. Green, celui-ci est capable d’apporter une 

preuve irréfutable de la fiction de cette correspondance : le privilège de l’ouvrage qu’il avait 

découvert dans le fonds de la Librairie de la Bibliothèque Nationale. Ce document attribuait la 

paternité des Lettres portugaises à un proche de la cour de Louis XIV : Gabriel de 

Guilleragues435. C’est donc bien un indice externe à l’œuvre qui démontra son caractère fictif. 

Cet exemple confirme la difficulté qui est la nôtre pour différencier un récit réel d’un autre qui 

se fait passer comme tel si les composantes formelles indiquant la factualité sont employées 

avec justesse. Lorsque cette œuvre est parue, le topique du manuscrit trouvé était pourtant déjà 

devenu un lieu commun, comme le prouve la publication de L’Ingénieux Hidalgo Don 

Quichotte de la Manche plus de soixante ans auparavant. La vraisemblance des missives de 

Guilleragues a cependant mené ses lecteurs à croire en leur véracité. Le pacte de lecture que 

propose l’institutionnalisation ne suffit donc pas à lier le destinataire de l’œuvre à un 

déchiffrage spécifique de celle-ci. La forme et la présence d’indices de factualité dans le récit 

sont essentielles. 

 

2. La découverte cinématographique du found-footage d’horreur : Cannibal Holocaust436 

 

Les films que détermine l’étiquette « found footage » peuvent être complexes à définir, 

car cette appellation a connu une évolution sémantique. Jusqu’à la fin des années septante, elle 

                                                        
434 PALÉOLOGUE, M. 1889. « Les lettres d’amour de la religieuse portugaise ». In Revue des deux mondes. T.95. 

pp. 914-928. pp. 915-923. 
435 DELOFFRE, F. Op. cit. p. 261. 
436 Afin de ne pas heurter la sensibilité du lecteur, nous choisissons de ne pas illustrer les passages violents que 

nous décrivons dans le texte par les images du film, que ce soit en figure ou en annexe. Les timecodes indiquant 

les instants où ceux-ci se déroulent sont néanmoins indiqués en notes de bas de page. 
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qualifiait les longs-métrages qui employaient du matériel filmique préexistant tourné avec une 

intention différente de celle voulue par le réalisateur437. Depuis les années quatre-vingt, ce mot 

désigne davantage un procédé cinématographique qui propose au spectateur le postulat selon 

lequel le film qu’il regarde n’est pas une œuvre de fiction. Il s’agirait en réalité de matériau 

factuel retrouvé dans des circonstances souvent troubles. Une telle œuvre a pour but d’engager 

un pacte de référentialité avec son public, qui se figure qu’il n’est pas face à des acteurs en train 

d’effectuer leur métier, mais à de simples quidams qui vivent leur existence quotidienne. Il n’y 

a donc, selon ce pacte de lecture, pas de réalisateur omniscient qui procède à des choix 

narratifs : le long-métrage révèle le vrai, filmé depuis le point de vue de l’un de ses 

protagonistes438. Contrairement à ce que nous explorons lors du chapitre précédent, concernant 

les biopics, dont les épisodes présentés s’inspirent de faits réels et en proposent une 

reconstitution, dans le cas du found footage, il ne semble pas y avoir de construction postérieure. 

Le film prétend montrer un évènement tandis qu’il se déroule. En cela, le développement du 

sens de cette dénomination possède tout de même une cohérence certaine : le genre du found 

footage se base sur le principe que les enregistrements qu’il montre préexistent à leur utilisation 

dans le cadre cinématographique.  

Le premier film à employer la logique de la bande retrouvée dans un contexte horrifique 

est Cannibal Holocaust, réalisé par l’italien Ruggero Deodato, sorti en 1980. La structure du 

long-métrage peut être divisée en deux parties. La première, qui fait office de récit enchâssant, 

raconte la recherche, menée par le professeur Harold Monroe, d’un groupe d’anthropologues 

disparus après être partis étudier une tribu d’anthropophages en Amérique du Sud en vue de 

réaliser un documentaire. Elle s’achève alors que Monroe, après avoir trouvé les ossements de 

l’équipe, récupère leur matériel439 . La seconde, enchâssée dans la précédente, dévoile les 

images qu’ils ont tournées, les atrocités qu’ils ont commises afin de rendre leur œuvre plus 

spectaculaire, ainsi que leur fin tragique, dévorés par les autochtones. Y est également montré 

l’intérêt morbide des chaines de télévision pour ces images, les producteurs réclamant la 

diffusion du documentaire contre l’avis de Monroe. Lorsqu’ils voient la séquence qui atteste 

les circonstances du décès des anthropologues, les dirigeants décident néanmoins de demander 

la destruction de la pellicule. 

                                                        
437 HELLER-NICHOLAS, A. 2014. Found Footage Horror Films : Fear and the Appearance of Reality. Jefferson : 

McFarland&Company. p. 14. 
438 Ibid. p. 25. 
439 DEODATO, R. Op. cit. Timecode : 41:32. 
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Lors de sa sortie, le film fit scandale pour la violence crue dont témoignait sa deuxième 

moitié. Y sont notamment exposés un viol perpétré par les documentaristes440 qui aboutit à 

l’empalement de la victime 441 , le dépeçage de plusieurs animaux 442  ainsi qu’une 

décapitation 443 . Le réalisme des effets spéciaux fit croire au public que le massacre des 

protagonistes ne pouvait pas être une fiction : les personnes filmées étaient probablement 

réellement décédées444. Un juge fut saisi, le film interdit, et Deodato sommé de s’expliquer au 

tribunal. Lors du procès, Cannibal Holocaust fut accusé d’être un « snuff movie », soit une 

œuvre cinématographique qui montre de vrais meurtres en train de se dérouler, ce qui est 

interdit par la loi445. Pour sa défense, Deodato dut prouver que ses acteurs étaient bien vivants 

et faire venir ceux-ci à l’audience446. Il dut également démontrer que la scène d’empalement 

était un effet spécial, et recréer celui-ci devant le juge447. Le réalisateur et les représentants de 

la maison de production, United Artists, furent néanmoins condamnés à quatre mois et demi de 

prison avec sursis pour cruauté envers les animaux, leurs assassinats ayant été réellement 

commis dans le cadre du tournage448. Quant au film, son visionnage fut interdit en Italie durant 

trois ans, interdiction qui fut également effective dans plus de quarante pays449, ce qui en fait le 

long-métrage le plus censuré de l’histoire du cinéma450. 

Les raisons qui expliquent l’incertitude quant à la véridicité des scènes contenues dans 

le récit enchâssé sont nombreuses. Tout d’abord, un intertitre apparait au début et à la fin de 

l’œuvre pour attester la factualité de « certaines séquences » de celle-ci451 et lier son spectateur 

à un pacte de lecture en partie référentiel. Ensuite, les acteurs employés par Deodato pour jouer 

les anthropologues sont tous des inconnus du grand public à qui il fit signer un document leur 

interdisant de tourner dans une autre production durant un an452. Les effets spéciaux sont 

                                                        
440 DEODATO, R. Op. cit. Timecode : 1:19:51. 
441 Ibid. Timecode : 1:21:47. 
442 Ibid. Timecode : 53:56. 
443 Ibid. Timecode : 1:32:06. 
444 TION, G.  2011. «  “Cannibal Holocaust”, os sauvages ». In Libération. URL : 

https://next.liberation.fr/cinema/2011/11/02/cannibal-holocaust-os-sauvages_771804. Page consultée le 

18/12/2019. 
445 HELLER-NICHOLAS, A. Op. cit. p. 58.  
446 ROSE, S. 2011. « Cannibal Holocaust: “Keep filming! Kill more people!” ». In The Guardian [En ligne]. URL 

: https://www.theguardian.com/film/2011/sep/15/cannibal-holocaust. Page consultée le 18 décembre 2019. 
447  DURY, J. 2007. « Ruggero Deodato (Cannibal holocaust) ». In Écran Large [En ligne]. URL : 

https://www.ecranlarge.com/films/interview/901088-ruggero-deodato-cannibal-holocaust. Page consultée le 18 

décembre 2019.  
448 TION, G. Op. cit. 
449 ROSE, S. Op. cit. 
450 CLÉMENT, N. 2013. « Cannibal Holocaust raconté par Ruggero Deodato ». In Focus Vif [En ligne]. URL : 

https://focus.levif.be/culture/cinema/cannibal-holocaust-raconte-par-ruggero-deodato-serie-films-cultes-3-

7/article-normal-9379.html. Page consultée le 18 décembre 2019.  
451 Voir Annexe 13 : Intertitres apparaissant durant les génériques de Cannibal Holocaust. 
452 TION, G. Op. cit. 

https://next.liberation.fr/cinema/2011/11/02/cannibal-holocaust-os-sauvages_771804
https://www.theguardian.com/film/2011/sep/15/cannibal-holocaust
https://www.ecranlarge.com/films/interview/901088-ruggero-deodato-cannibal-holocaust
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également très bien réalisés et procurent une vérisimilitude importante au film. Enfin, d’un 

point de vue formel, les traces d’amateurisme, que nous identifions comme des indices de 

référentialité démontrant une influence prépondérante du domaine afilmique, sont 

omniprésentes dans la section « documentaire » de l’œuvre. À l’inverse, les scènes dans 

lesquelles se trouve le professeur Monroe dénotent énormément de signes profilmiques. Le 

contraste entre les esthétiques des deux parties cause de l’inquiétude au spectateur, dont les 

repères s’effacent453. La présence à l’écran de meurtres d’animaux dont la réalité ne peut être 

mise en doute contribue à ce brouillage entre ce qui est réellement arrivé lors du tournage et ce 

qui est un effet spécial : 

Quel massacre est truqué ? Le vrai carnage n’est-il pas maquillé par la fiction ? L’aura des 

séquences réelles place l’ensemble du film sous un nouveau jour. Le spectateur est horrifié parce 

qu’il ne sait comment prendre ce qu’on lui présente.454 

L’ironie de Cannibal Holocaust est qu’il fut condamné car il montre précisément ce 

qu’il réprouve : le manque de vergogne des médias, prêts à commettre les pires atrocités pour 

faire parler d’eux. Le propos du long-métrage démontre une dénonciation claire des 

documentaristes n’ayant pas de scrupules à agencer la réalité afin de filmer des séquences 

dérangeantes qui pourraient provoquer de l’émoi. Le personnage du professeur Monroe sert de 

caution morale au récit : alors qu’il regarde les images produites par l’équipe, il désire les 

détruire, les trouvant « malhonnêtes, immorales et, par-dessus tout, inhumaines » 455 . Les 

producteurs ne sont cependant pas de cet avis : ils considèrent que la pellicule trouvée forme le 

documentaire le plus sensationnel depuis des années 456 . C’est seulement lorsqu’ils sont 

confrontés à la séquence finale du film, qui montre les décès atroces des anthropologues, qu’ils 

acceptent d’en bruler les bobines457. 

La problématique du lien entre réalité et fiction est donc omniprésente dans ce long-

métrage. D’une part, le contenu très réaliste des images filmées dans le récit enchâssé engendre 

une incertitude sur la part de vérité qui s’y trouve. L’aspect formel contribue dès lors à une 

ambigüité qui est accentuée par le pacte de lecture proposé dès les premiers instants du récit, 

par l’intermédiaire d’un intertitre. D’autre part, le long-métrage blâme les médias, qui n’ont pas 

de problèmes déontologiques à montrer des séquences abjectes et fausses pour satisfaire 

                                                        
453 PLATINI, V. 2007. « Détournements du regard : Cannibal holocaust de Ruggero Deodato ». In La voix du 

regard. n° 20. pp.19-28. p. 21. 
454 Ibid. p. 23. 
455 DEODATO, R. Op. cit. Timecode : 1:16:49. Nous traduisons. Texte original : « This so-called documentary 

footage is offensive, it is dishonest, and above all, it is inhuman ». 
456 Ibid. Timecode : 1:17:15. 
457 DEODATO, R. Op. cit. Timecode : 1:33:23. 
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l’appétit morbide des spectateurs. Il condamne également les travailleurs du documentaire qui 

manquent d’éthique et altèrent consciemment la réalité du terrain dans lequel ils évoluent de 

manière à obtenir du matériel qui rendrait leur film plus attractif, ce qui provoque leur mort. 

Outre son propos critique envers les documentaristes et les producteurs qui sont, selon 

Deodato, prêts à contrevenir à la vérité et à la morale pour fabriquer des images emblématiques, 

ce film nous intéresse car il marque le début du genre found footage. Deodato revendique 

fièrement la paternité de ce genre cinématographique458. Par la combinaison qu’il instaure entre 

dispositifs profilmiques et afilmiques, Cannibal Holocaust fut crucial au développement de ce 

type de cinéma et en influença énormément les œuvres ultérieures. La question du mélange 

entre réalité et fiction y est fondamentale, tant dans sa thématique que dans sa forme, comme 

le démontrent les scènes tirées de ce faux-documentaire et la controverse que celui-ci a 

provoquée lors de sa sortie.  

 

B. The Blair Witch Project : l’importance du réalisme et du marketing dans 

la vérisimilitude 

 

1. Résumé de l’œuvre 

 

The Blair Witch Project est un film d’horreur américain réalisé par Daniel Myrick et 

Eduardo Sánchez, sorti en 1999. Doté d’un budget estimé à trente-cinq-mille dollars, ses 

recettes furent phénoménales : près de deux-cent-cinquante-millions de dollars au niveau 

mondial459, ce qui en fit longtemps le long-métrage le plus rentable de l’histoire du cinéma, 

avant qu’un autre film de found footage, Paranormal Activity460, ne le détrône en 2007461. Lors 

de sa sortie, le récit produit par Myrick et Sánchez fit sensation pour sa vérisimilitude, qui 

s’appuyait sur un avertissement fait au spectateur dès les premières secondes du film : ce long-

métrage est composé exclusivement des bandes tournées par trois individus disparus tandis 

qu’ils produisaient un documentaire dans les bois qui entourent Burkittsville (figure 15). 

                                                        
458 DURY, J. Op. cit. 
459 HELLER-NICHOLAS, A. Op. cit. p. 93. 
460 PELI, O. (Réal). 2007. Paranormal Activity. Paramount Pictures. 86 min. 
461  WATLING, E. 2018. « The ten most profitable movies of all time ». In Newsweek [En ligne]. URL : 

https://www.newsweek.com/ten-most-profitable-movies-all-time-1255164?lastslide=9. Page consultée le 8 

janvier 2020. 
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Fig. 15 : intertitre d’introduction du Blair Witch Project462 

Le film raconte l’histoire d’Heather, Mike et Josh, trois étudiants en cinéma, qui partent 

dans le but d’effectuer un documentaire sous l’impulsion de la jeune femme. Les personnages 

se rencontrent et se rendent dans le Maryland, à Burkittsville, localité anciennement connue 

sous le nom de Blair, afin d’y mener leurs investigations. Celles-ci portent sur l’existence 

supposée d’une sorcière ayant hanté les lieux. Dans la ville, ils interviewent plusieurs passants 

qui leur font part de leur croyance ou de leurs doutes quant à la légende de la région. Le film 

est tourné par le biais de deux caméras intradiégétiques qui possèdent des formats différents. 

L’appareil utilisé lors de la majorité des prises consomme de la pellicule huit millimètres. Il est 

employé pour filmer, en couleurs, tout ce qui touche aux coulisses du documentaire. Le 

deuxième dispositif est consacré aux scènes de tournages de l’œuvre que veulent réaliser les 

personnages, qu’ils enregistrent en noir et blanc sur du seize millimètres. Une fois arrivés à 

Burkittsville, les étudiants entament alors les prises de vues, effectuent une première séquence 

dans le cimetière de la ville avant d’aller à l’hôtel se préparer à partir sillonner la forêt.  

Le lendemain, les protagonistes amorcent leur randonnée et croisent deux pêcheurs. 

L’un de ceux-ci met en garde les cinéastes contre le fait de continuer leur entreprise, mais ils 

ne l’écoutent pas et pénètrent dans les bois. Malgré des détours imprévus, ils parviennent au 

lieu-dit Coffin Rock, où eut lieu le massacre de cinq personnes lors du XIXe siècle. Ils y tournent 

une nouvelle scène, durant laquelle Heather lit le récit des évènements qui s’y sont déroulés. 

Suite à cela, ils décident de camper pour la nuit. Josh fait part, le lendemain matin, de 

l’impression d’avoir entendu des bruits de craquement autour d’eux. Les jeunes adultes n’y font 

pas attention et s’aventurent plus profondément dans la forêt, où ils se perdent. Mike évoque 

son agacement à ce qu’Heather filme constamment leur périple, ce à quoi elle répond que, 

                                                        
462 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). Op. cit. Timecode : 00:53. Nous traduisons : « En octobre 1994, trois étudiants 

en cinéma ont disparu dans les bois, près de Burkittsville, dans le Maryland, tandis qu’ils tournaient un 

documentaire. Un an plus tard, leur enregistrement a été retrouvé. » 
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lorsqu’ils auront regagné leur domicile, ils seront très amusés par leurs anciennes frayeurs. Ils 

atteignent alors une plaine dans laquelle se trouvent sept cairns, ce qui leur rappelle des détails 

qui leur ont été racontés, une fois dans la ville, par une démente qui affirmait avoir croisé la 

sorcière dans sa jeunesse.  

Les personnages principaux sont effrayés de cette découverte, et décident de planter leur 

tente peu après. Dans l’obscurité, les bruits entendus auparavant par Josh se répètent, mais cette 

fois à un volume supérieur. Les étudiants se résolvent à rentrer chez eux, mais sont incapables 

de se situer, malgré la carte des lieux que possède Heather, ce qui occasionne des tensions dans 

le groupe. Ils sont contraints de passer une nouvelle nuit dans la forêt, et, comme 

précédemment, des évènements étranges se font entendre. Lorsque les documentaristes se 

réveillent, trois monticules de pierres sont posés autour de leur campement. De plus, ils ne 

parviennent plus à retrouver leur plan. Mike admet, quelques heures plus tard, l’avoir jeté, car 

ils n’arrivaient pas à s’en servir efficacement, ce qui provoque la fureur de ses comparses. Ils 

prennent la décision de se diriger vers le sud et découvrent d’étranges sculptures pendues dans 

les arbres.  

Ne parvenant pas à trouver leur route, ils dorment une nouvelle fois sur place. Au cours 

de cette nuit, la tente est attaquée par une entité non identifiée qui force ses habitants à fuir. En 

retournant sur les lieux du campement, une fois l’aube venue, ils remarquent que leurs affaires 

ont été dégradées. Au sein du groupe, la tension monte encore. Josh invective Heather et lui 

ordonne d’arrêter de filmer, ce que la jeune fille refuse. Les étudiants progressent vers le sud, 

mais constatent, le soir venu, que leur cheminement de la journée a été vain : ils tournent en 

rond et sont revenus à leur point de départ. Le lendemain matin, Josh disparait. Il reste 

introuvable malgré les recherches de ses amis. La nuit suivante, ceux-ci entendent les cris de 

détresse d’une voix semblable à celle du disparu, mais ne parviennent pas à le repérer. Au point 

du jour, Heather fait une découverte macabre à côté de la tente : un bout ensanglanté de la 

chemise de Josh, ainsi qu’une dent qui pourrait lui appartenir. Elle fait le choix de n’en rien 

dire à Mike, et, la nuit tombée, enregistre une vidéo dans laquelle elle présente ses excuses à sa 

mère et celles de ses amis, car elle se sent coupable de les avoir menés dans une situation dont 

elle est persuadée qu’ils ne sortiront pas. Plus tard, de nouveaux hurlements, qui semblent 

également issus de la voix de Josh, se font ouïr. Les deux documentaristes restants aperçoivent, 

au loin, une maison, d’où proviennent ces bruits. Ils y entrent, la fouillent, et, en pénétrant dans 

la cave, s’y font tuer par un être non identifié, situé hors du champ des caméras. 
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2. L’importance de la rumeur pour mener à une incertitude ontologique 

 

L’une des causes à avoir indubitablement contribué au succès colossal du Blair Witch 

Project est l’usage de techniques promotionnelles très efficaces. Les réalisateurs, Daniel 

Myrick et Eduardo Sánchez, et, par la suite, la boite de production qui a racheté le film, Artisan 

Entertainment, ont propagé la rumeur selon laquelle ce film n’en était pas un : il s’agissait 

réellement des bandes retrouvées suite à de véritables disparitions. Afin d’étayer cette théorie, 

une campagne publicitaire fut lancée. Elle était constituée de plusieurs composantes 

inextricablement liées qui firent qu’avant même la sortie du pseudo-documentaire, celui-ci 

attisait déjà la curiosité du public. Tout d’abord, des avis de recherche463 concernant les trois 

étudiants parurent dans les rues464. Ensuite, un site internet fut créé et mis en ligne465. Celui-ci 

contient énormément d’arguments qui donnent de la consistance à l’idée selon laquelle l’œuvre 

serait réelle. Il présente notamment des sections qui abordent le mythe de la sorcière de Blair466, 

des éléments sur l’identité des jeunes adultes467, des informations sur les conséquences de leur 

disparition dans la forêt 468  ainsi que les diverses traces de l’évènement qui auraient été 

retrouvées lors des investigations469. 

Toutes ces données constituèrent un contexte qui favorisa la croyance publique en la 

réalité de la découverte. Le film était donc bien envisagé comme ce que prétend être un found 

footage : du matériel retrouvé. Le pacte de lecture que proposait l’œuvre à ses spectateurs était, 

dès lors, clair : ils allaient regarder un documentaire authentique, sans aucune mise en scène, 

aucun acteur, aucune fiction. En ce sens, The Blair Witch Project est souvent considéré comme 

ayant été, lors de sa sortie, non seulement une production cinématographique, mais une sorte 

d’artéfact composite470. De nombreux individus avaient déjà passé énormément de temps à se 

renseigner sur l’affaire par le biais d’internet avant même que le long-métrage ne leur soit 

accessible. Le site était, en effet, particulièrement ludique. Il proposait à celui qui se rendait à 

son URL une expérience immersive qui était de l’ordre de l’enquête 471 . L’univers décrit 

                                                        
463 Voir Annexe 14 : Avis de recherche concernant les protagonistes du Blair Witch Project. 
464 TELOTT, J-P. 2001. « The Blair Witch Project project » In Film Quarterly. Vol. 54. n° 3. pp. 32-39. p. 33. 
465  Ce site est toujours accessible via l’URL suivante : https://www.blairwitch.com/project/main.html. Page 

consultée le 17 avril 2020. 
466 Section Mythology. URL : https://www.blairwitch.com/project/mythology.html. 
467 Section The Filmmakers. URL : https://www.blairwitch.com/project/filmmakers.html. 
468 Section The Aftermath. URL : https://www.blairwitch.com/project/aftermath.html. 
469 Section The Legacy. URL : https://www.blairwitch.com/project/main.html. 
470 TELOTT, J-P. Op. cit. p. 35. 
471 Ibid. p. 36. 

https://www.blairwitch.com/project/main.html
https://www.blairwitch.com/project/mythology.html
https://www.blairwitch.com/project/filmmakers.html
https://www.blairwitch.com/project/aftermath.html
https://www.blairwitch.com/project/main.html
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initialement dans ses articles est une copie conforme du nôtre472, il engage donc la mimesis de 

quiconque s’y attarde. Le revirement vers les évènements paranormaux intervient par la suite, 

lorsque le lecteur est investi dans le récit qui lui est raconté et désire en connaitre les détails 

troublants. Cette transition parvient à ne pas rompre la suspension de l’incrédulité de son 

audience précisément parce que celle-ci est ancrée dans le monde référentiel par le réalisme 

premier des pages473. Le passage entre les deux régimes de vraisemblance est donc fluide et la 

vérisimilitude maintenue. Le site web fait en effet appel à de nombreuses figures d’autorité, ou 

du moins qui se réclament telles. Y sont notamment interviewés le shérif de Burkittsville, Ron 

Cravens, la mère d’Heather, ainsi que le détective privé engagé par celle-ci, Charles 

Moorehouse474. 

Enfin, un documentaire intitulé Curse of the Blair Witch475 fut projeté quelques jours 

avant la sortie du film sur la chaine américaine « Sci-Fi »476. Celui-ci apportait un complément 

d’information quant à certains détails de l’affaire. Une nouvelle fois, rien qui pourrait attester 

le caractère fictionnel du long-métrage n’était présenté durant ce passage. Au contraire, la 

multiplication des éléments promotionnels dissimulés derrière une apparence de véritable 

investigation criminelle semblait indiquer que tout ce que dévoile The Blair Witch Project est 

vrai. Les forces de l’ordre elles-mêmes s’inquiétèrent de la situation, et un policier du Maryland 

entra en contact avec les réalisateurs pour proposer son aide à la résolution de l’enquête477. 

Par conséquent, lorsque le spectateur regarde finalement le film, celui-ci ne possède pas 

un rôle classique d’objet cinématographique, mais celui de preuve qui justifie tout ce qui a pu 

être lu, vu et entendu à son sujet. Le long-métrage n’est pas la finalité du site internet : il en est 

la confirmation. Le pacte de lecture qui s’est lié pendant la promotion permet d’accorder à la 

vidéo le statut d’œuvre référentielle. L’étude de la réception du film démontre, en effet, que 

lors des premiers mois durant lesquels le long-métrage fut projeté en salle, les questions les plus 

fréquemment rédigées à son propos sur les moteurs de recherche interrogeaient la nature du 

récit478. Lors des six mois qui suivirent sa sortie, près de quarante pour cent des demandes 

d’informations au sujet du Blair Witch Project portaient sur une incertitude quant à sa condition 

                                                        
472 TELOTT, J-P. Op. cit. p. 36. 
473 Section The Aftermath. Sous-section « interviews ». URL : https://www.blairwitch.com/project/aftermath.html. 
474 Ibid. p. 37. 
475 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). 1999. Curse of the Blair Witch. Artisan Entertainment. 44 min. 
476 SCHREIER, M. 2004. « “Please Help Me; All I Want to Know Is: Is It Real or Not?” : How Recipients View the 

Reality Status of The Blair Witch Project ». In Poetics Today. vol.25. n°2. pp. 305-334. p. 320. 
477  HOAD, P. 2018. « How we made The Blair Witch Project ». In The Guardian [En ligne]. URL : 

https://www.theguardian.com/culture/2018/may/21/how-we-made-the-blair-witch-project. Page consultée le 11 

février 2020. 
478 SCHREIER, M. Op. cit. p. 324. 

https://www.blairwitch.com/project/aftermath.html
https://www.theguardian.com/culture/2018/may/21/how-we-made-the-blair-witch-project
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réelle ou fictionnelle 479 , et ce, bien que l’entièreté de l’histoire dépende d’évènements 

paranormaux, notamment de la présence d’une sorcière, entité surnaturelle dont l’inexistence 

factuelle ne fait aucun doute. 

Lors de la projection en salle, aucun élément indiquant clairement que le film soit une 

œuvre de fiction n’est proposé, à l’exception d’un communiqué, lui-même ambigu, qui est situé 

après le générique de fin480, soit alors que la majorité des individus ne regarde plus l’écran481. 

Les noms des acteurs et des réalisateurs, notamment, n’apparaissent pas. De plus, les 

protagonistes du Blair Witch Project possèdent la même identité que ceux qui les jouent482, ce 

qui permet de distendre la frontière entre fiction et réalité. Les comédiens étaient tenus pour 

morts sur IMDb, et leurs parents reçurent des lettres de condoléances483. Après la sortie du film, 

de nombreux spectateurs se sont rendus sur les lieux de la supposée disparition pour y mener 

leurs propres investigations à propos du mythe de la sorcière de Blair484. 

Par conséquent, l’analyse de The Blair Witch Project nous informe quant à la portée du 

pacte de lecture dans la réception fictionnelle ou référentielle d’une réalisation 

cinématographique. L’ensemble des éléments qui ont permis de créer une présomption de 

réalité de l’œuvre ont contribué énormément à la réception ambigüe de celle-ci. Bien que ce 

film possède énormément de caractéristiques intrinsèques qui engendrent une sensation de 

réalisme chez le spectateur, comme nous l’étudions ci-dessous485, le matériel promotionnel joue 

un rôle important dans la légitimation de l’interprétation du long-métrage comme étant un vrai 

found footage, qui ne contiendrait pas de mise en scène, mais montrerait une situation alors 

qu’elle se déroule réellement. 

 

3. Réalité ou fiction durant la production de l’œuvre : le « Method Filmmaking » 

 

Durant la réalisation du Blair Witch Project, l’ambigüité entre réalité et fiction était déjà 

présente. Les réalisateurs ont organisé leur tournage en employant un procédé neuf : ce qu’ils 

                                                        
479 SCHREIER, M. Op. cit. p. 329. 
480 Ceci n’est plus vrai en ce qui concerne les versions ultérieures à la projection cinématographique. Dans les 

versions VHS, DVD et Blu-ray, le paratexte, dans les dernières secondes du générique de fin, démontre 

ouvertement que le contenu du film, ses évènements et ses personnages, sont entièrement fictionnels. 
481 SCHREIER, M. Op. cit. p. 320. 
482 HELLER-NICHOLAS, A. Op. cit. p. 95. 
483 HOAD, P. Op. cit.  
484 SCHREIER, M. Op. cit. p. 306. 
485 Voir le chapitre 4.B.4. Analyse formelle des indices de référentialité dans The Blair Witch Project. p. 110. 
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nomment le « Method Filmmaking ». Ce néologisme est calqué sur le terme anglais « Method 

Acting », qui, en français, se traduit par « la méthode Stanislavski ». Celle-ci concerne le jeu 

d’acteur, et propose la théorie selon laquelle, pour que la performance d’un comédien soit juste, 

il doit continuer à incarner son personnage, et ce même dans sa vie courante486. De nombreux 

comédiens ont déjà utilisé cet outil, qui a parfois donné lieu à des prestations formidables. Nous 

citons, à titre d’exemple, le rôle du Joker interprété par Heath Ledger dans le long-métrage de 

Christopher Nolan The Dark Knight487, dont la crédibilité de l’interprétation lui valut un oscar 

posthume488.  

La transposition de cette technique en moyen de réalisation fut inhérente au choix du 

found footage. Myrick et Sánchez désiraient que les acteurs filment eux-mêmes l’entièreté de 

l’œuvre. Ils estimaient que la présence d’une équipe autour d’eux nuirait à la vérisimilitude de 

leur jeu489. Heather Donahue, Michael C. Williams et Joshua Leonard ont donc reçu quelques 

instructions sur la façon de manier le matériel cinématographique, puis ont été envoyés dans 

les bois pendant huit jours et huit nuits. Ils avaient trop peu de nourriture490 et aucune instruction 

précise quant à ce qui leur arriverait491. Les contacts entre eux et les réalisateurs furent aussi 

minimes que possible492. Les protagonistes du Blair Witch Project obtenaient des directives 

sous forme de notes transmises par l’équipe du film, mais celles-ci restaient vagues et laissaient 

une certaine latitude aux acteurs493. Aucun dialogue n’avait été préalablement écrit. Seules 

étaient consignées quelques indications quant à l’attitude que devait avoir chacun des 

personnages envers ses acolytes. De même, les acteurs ne savaient pas ce qu’ils allaient 

découvrir, quand les évènements surnaturels se produiraient ou de quel type ceux-ci seraient. 

Seul un système de géolocalisation informait les jeunes gens de la direction vers laquelle ils 

devaient s’orienter. Ceci permettait à l’équipe du film de garder un contrôle sur l’itinéraire suivi 

et de mener l’histoire là où l’action devait se dérouler. Cette méthode offrait, selon Myrick et 

Sánchez, davantage de flexibilité aux protagonistes quant à la gestion de leurs émotions. Elle 

                                                        
486 BENEDETTI, J. 1998. Stanislavski and the Actor: The Method of Physical Action. Londres : Routledge.  
487 NOLAN, C. 2008. The Dark knight. Warner Bros. 152 min. 
488 Source : IMDB [En ligne]. URL : https://www.imdb.com/title/tt0468569/awards?ref_=tt_awd. Page consultée 

le 16 avril 2020. 
489 MCDOWELL, S.D. MYRICK, D. 2001. « Method Filmmaking : an interview with Daniel Myrick, co-director of 

The Blair Witch Project ». In Journal of Film and Video. Vol. 53. n°2/3. pp. 140-147. p. 143. 
490 PAINTER, J. 2001. « INDEPENDENT MEANS: Method Filmmaking - The Blair Witch Project ventures where 

few films have gone before ». In Backstage [En ligne]. URL : 

https://www.backstage.com/magazine/article/independent-means-method-filmmaking-blair-witch-project-

ventures-46961/. Page consultee le 11 février 2020. 
491 SCHREIER, M. Op. cit. p. 320. 
492 Ibid. p. 320.  
493 PAINTER, J. Op. cit. 

https://www.imdb.com/title/tt0468569/awards?ref_=tt_awd
https://www.backstage.com/magazine/article/independent-means-method-filmmaking-blair-witch-project-ventures-46961/
https://www.backstage.com/magazine/article/independent-means-method-filmmaking-blair-witch-project-ventures-46961/
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octroyait également des réactions authentiques, qui ont souvent poussé les spécialistes à se 

demander quelle était la part de jeu dans la performance des comédiens494 : ces peurs, d’aspect 

si réel, n’étaient-elles pas véritablement ressenties ? Les cinéastes ont cependant été clairs à ce 

sujet : les craintes d’Heather et ses comparses étaient majoritairement simulées495.  

La volonté des réalisateurs, en effectuant le choix du « Method Filmmaking », était de 

rendre le film le plus vraisemblable possible, de brouiller encore davantage les frontières entre 

réalité et fiction. Ils se sont inspirés des exercices réalisés par l’armée américaine durant 

lesquels les militaires doivent feindre qu’ils se sont fait capturer et se trouvent dans un camp de 

prisonniers496. Les soldats en viennent à ressentir un véritable effroi, alors même qu’ils savent 

que ce n’est qu’un exercice. Myrick et Sánchez désiraient transposer ceci dans le monde du 

cinéma. Ce fut chose faite : une semaine entière de prestation, sans aucun temps mort, de la part 

des acteurs, avec un degré d’improvisation important497 . La faim qu’évoquent à plusieurs 

reprises les personnages était réelle, et leur terreur, à une certaine échelle, authentique498. Cela 

se ressent dans leurs performances, et contribue sans aucun doute à la vraisemblance de 

l’œuvre. 

De manière à satisfaire le pacte de lecture introduit lors de la promotion du film, les 

réalisateurs du Blair Witch Project ont donc choisi d’effectuer une approche de réalisation 

expérimentale. Celle-ci déplace encore la frontière entre réalité et fiction, car une grande partie 

de ce que montre le film a été vécue de la même façon par les acteurs. Les conditions de 

tournage étaient les mêmes que celles de la diégèse, et les comédiens ont réellement passé huit 

jours à marcher dans les bois, sujets aux précipitations, au froid et à la faim. Ils ne savaient pas 

avec exactitude ce qui les attendait et n’avaient pas de conversations préétablies par le scénario. 

Ces faits apportent une plus-value quant aux indices de référentialité que nous identifions ci-

dessous.499 

 

 

                                                        
494 HELLER-NICHOLAS, A. Op. cit. p. 99. 
495 PAINTER, J. Op. cit.  
496 Ibid. 
497 HOAD, P. Op. cit. 
498 SCHREIER, M. Op. cit. p. 320. 
499 Voir le chapitre 4.B.4. Analyse formelle des indices de référentialité dans The Blair Witch Project. p. 110. 
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4. Analyse formelle des indices de référentialité dans The Blair Witch Project 

 

La publicité et le mode de production du film, que nous évoquons durant les points 

précédents, ne seraient cependant pas suffisants pour expliquer la réception du Blair Witch 

Project si celui-ci n’arborait pas une esthétique réaliste. Sur la base du modèle que nous 

établissons lors du premier chapitre, nous analysons les procédés employés par l’œuvre pour 

que son pacte de lecture soit celui d’un vrai found footage. Un grand nombre des indices relevés 

par Gabriel se retrouvent, en effet, dans cette œuvre. 

 

Fig. 16 : introduction du dispositif cinématographique à l’intérieur de la diégèse500. 

Dès ses premiers instants, le long-métrage instaure clairement la présence de matériel 

cinématographique à l’intérieur de sa diégèse. Son existence implique donc la réalité du 

document : tous les plans de celui-ci ont été tournés par ses protagonistes. Deux appareils sont 

introduits (figure 16). Le premier est une caméra à main, de format huit millimètres, qui est 

utilisée durant la majeure partie du film pour documenter le périple des trois amis. La 

domination apparente du domaine afilmique caractérise les images provenant de cet objet. Le 

second est un dispositif d’aspect professionnel, qui emploie de la pellicule seize millimètres et 

sert à tourner le documentaire, avec une esthétique en noir et blanc. Plusieurs des passages 

recueillis dans le cadre du travail d’Heather manifestent un degré de mise en scène, et donc une 

présence d’éléments profilmiques. Ceci ne contrevient néanmoins pas à l’impression de 

réalisme qui se dégage du Blair Witch Project, car les coulisses de ces prises sont également 

présentées, soit par le biais de l’objectif huit millimètres (figure 17) soit par des paroles 

échangées par les étudiants à propos du documentaire. Heather invite notamment ses comparses 

à chercher les localisations où la lumière est idéale501 et leur intime l’ordre de sortir le matériel 

seize millimètres lorsque des évènements surnaturels adviennent502. 

                                                        
500 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). Op. cit. Timecode : 1:50 et 1:57. 
501 Ibid. Timecode : 7:51.  
502 Ibid. Timecode : 43:04. 
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Fig. 17 : coulisses du documentaire réalisé par Heather. L’image est surexposée.503 

La qualité de la photographie est, globalement, médiocre. Ceci contribue au sentiment 

d’amateurisme qui se dégage du film. Certains plans sont surexposés (figure 17), d’autres, au 

contraire, sont sous-exposés au point qu’il est complexe de discerner l’action qui se déroule. Le 

peu de compétences de l’équipe est établi dès les premières minutes, alors que Josh admet ne 

s’être servi de matériel de ce type qu’à une seule reprise 504 . Cela se ressent, outre par 

l’incapacité des caméramans à gérer la lumière, par des cadrages hasardeux, et ce même dans 

les parties filmées dans le but de figurer dans le documentaire intradiégétique (figure 18). 

 

Fig. 18 : cadrages approximatifs qui n’intègrent pas l’intégralité des visages des personnes filmées, tant 

dans la section « documentaire » que lors des plans non scénarisés en apparence505. 

Ainsi que nous le définissons ci-dessus506, l’un des traits fréquents des créations de non-

fiction est l’emploi de la convention de la « tête parlante ». Ce procédé formel est appliqué à de 

nombreuses reprises dans The Blair Witch Project. Durant les séquences documentarisantes, au 

début de l’œuvre, Heather interviewe plusieurs habitants de Burkittsville. Elle a alors recours à 

cette technique de mise en scène. Ces entretiens témoignent également du caractère amateur de 

la production ainsi que du fait que le réel peut prendre le pas sur la préparation. Par exemple, 

                                                        
503 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). Op. cit. Timecode : 3:42. 
504 Ibid. Timecode : 10:18. 
505 Ibid. Timecodes : 8:19 pour la partie documentaire ; 35:11 pour la partie reportage. 
506 Voir le chapitre 2.A.2. « Mockumentaires », partir de la parodie pour déterminer le genre référentiel. p. 51. 
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une des personnes interrogées porte son enfant, et celui-ci l’empêche à plusieurs instants de 

poursuivre son propos car ce qu’il entend l’effraie (figure 19). 

 

Fig. 19 : procédé de la tête parlante. Le réel prend le pas sur la préparation profilmique : l’enfant 

interrompt sa mère tandis qu’elle parle aux documentaristes.507 

L’élément qui a principalement déplu dans l’esthétique du Blair Witch Project est lié à 

cette volonté de réalisme : les tremblements de caméra. Lors de la préparation du tournage, 

Myrick et Sánchez savaient que leur choix de réalisation engendrerait cet effet et que celui-ci 

décontenancerait une partie du public508. En effet, de nombreux spectateurs se plaignirent de 

ressentir une sorte de cinétose pendant la projection 509 . La décision des réalisateurs était 

toutefois inévitable afin de satisfaire à la vérisimilitude de l’œuvre. Durant les scènes filmées 

dans la forêt, le matériel d’enregistrement effectue de violents à-coups, particulièrement lorsque 

les étudiants se déplacent rapidement ou fuient les dangers qui les guettent. Ceci engendre des 

images fréquemment floues et peu lisibles, ainsi que des plans lors desquels la caméra enregistre 

des éléments totalement inintéressants : le sol, les branches, ou encore la toile de la tente 

(figure 20). Ce défaut au regard de la clarté du rendu est néanmoins un indice référentialité 

important. Il indique l’absence de préparation, la surprise et la recherche d’un réel que les 

protagonistes n’arrivent jamais à cerner et qui pourrait toujours être au bord du cadre. Cela 

pousse le spectateur à regarder lui-même dans l’intégralité du plan, sans savoir précisément ce 

qu’il espère y trouver510. Par cela, le visionneur est en empathie totale avec les apprentis 

documentaristes et procède à la même enquête qu’eux. 

                                                        
507 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). Op. cit. Timecode : 6:01. 
508 MCDOWELL, S.D. MYRICK, D. Op. cit. p. 144.  
509 HELLER-NICHOLAS, A. Op. cit. p. 102. 
510 MCDOWELL, S.D. MYRICK, D. Op. cit. p. 142. 
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Fig. 20 : image floue du sol qui, par sa dimension contraire aux codes cinématographiques, participe à 

la vraisemblance de la production511. 

Cette investigation de chaque image est également liée à un autre indice qui corrobore 

l’idée que, quoique le film évoque de nombreux faits paranormaux, il soit véridique. 

Finalement, rien ne contrevient à cette présomption, car aucun phénomène surnaturel n’est 

dument montré. La sorcière n’apparait jamais à l’écran, et ce qui tue les personnages n’est pas 

dans le champ de la caméra. Bien que plusieurs évènements troublants arrivent à l’équipe, leur 

cause n’est jamais expliquée. La quête d’Heather et ses amis s’achève donc sur un échec total : 

ils partent à la découverte d’un mystère, mais c’est en fin de compte celui-ci qui les trouve. 

De plus, l’imprédictibilité de ce que les étudiants sont amenés à rencontrer lors de leurs 

pérégrinations se manifeste par la présence fréquente d’éléments imprévus qui obstruent 

l’objectif des appareils (figure 21). Ceux-ci complexifient la lisibilité de l’action pour le 

spectateur, mais accréditent l’hypothèse selon laquelle le film est véridique. D’une part, car ils 

attestent une nouvelle fois de l’incapacité des caméramans à réaliser une œuvre 

cinématographique obéissant aux codes qu’ils tentent, d’après leur rôle dans la diégèse, de 

suivre. D’autre part, cela démontre que le réel est insaisissable, entoure les protagonistes qui ne 

savent pas dans quelle direction regarder. De plus, la nature les submerge et ils ne peuvent la 

canaliser. 

 

                                                        
511 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). Op. cit. Timecode : 22:47. 
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Fig. 21 : Des éléments imprévus bloquent le champ de la caméra et la vision du spectateur512 

Outre les erreurs humaines quant à la gestion de l’équipement filmique, la caméra elle-

même possède des défauts. L’appareil huit millimètres montré semble de piètre qualité, et sur 

certains plans, des marques de condensation apparaissent sur la lentille (figure 22). Cela génère, 

une nouvelle fois, des images peu lisibles et contraires à ce que fournit l’immense majorité des 

productions professionnelles.  

 

Fig. 22 : marques de condensation sur la lentille de la caméra.513 

L’aspect sonore de l’œuvre laisse également à désirer. De nombreuses répliques, 

qu’elles soient prononcées par les personnages principaux ou par les rencontres qu’ils font avant 

de se rendre dans la forêt, sont inaudibles pour le spectateur comme elles le sont pour le 

protagoniste. Heather demande régulièrement à ses interlocuteurs de répéter leurs paroles. De 

plus, le son sature à plusieurs reprises, particulièrement lorsque les protagonistes hurlent514. Il 

n’y a aucune musique extradiégétique. Le seul extrait musical intervient alors que les étudiants 

se trouvent dans leur voiture et que celui-ci passe à la radio. Le son est très brut, et ce qui est le 

plus proche de la caméra est ce qui s’entend principalement. Les bruits de respiration haletante 

                                                        
512 MYRICK, D., SANCHEZ, E. (Réal). Op. cit. Timecodes : 2:30 pour l’image de gauche ; 1:07:11 pour celle de 

droite. 
513 Ibid. Timecode : 43:40. 
514 Ibid. Timecode : 40:27. 
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des interprètes, notamment, se perçoivent clairement et contribuent à provoquer l’empathie des 

spectateurs. 

Enfin, nous évoquons lors du point précédent la vraisemblance que procure le jeu des 

acteurs. Nous insistons néanmoins sur un élément crucial : les hésitations quant aux paroles que 

les personnages prononcent. Il est fréquent que les comédiens bégaient, qu’ils ne terminent pas 

leurs phrases ou que celles-ci ne soient pas bien construites. Dans un film ou un documentaire 

classique, des prises contenant ces difficultés d’élocution ne seraient probablement pas 

conservées au montage final. Le fait qu’elles soient présentes dans l’œuvre définitive tend dès 

lors à démontrer son caractère référentiel. 

Tous les éléments que nous isolons ci-dessus agissent donc conjointement et permettent 

de produire une impression de véridicité de la part du long-métrage. Ces nombreuses marques 

d’amateurisme ne sont pas le fruit du hasard, mais d’une préparation minutieuse de Myrick et 

Sánchez, qui disent que l’élaboration précise du projet leur a pris deux ans515. La mystification 

formelle est, en effet, totale, et l’œuvre semble réellement avoir été réalisée sans ambition 

professionnelle. Dans le contexte du found footage, ce qu’une production traditionnelle 

considèrerait comme des « défauts » n’en sont pas : ils accréditent le pacte de lecture proposé 

par la promotion et l’intertitre initial. 

 

5. Conclusions 

 

Les œuvres de found footage, tout comme les manuscrits trouvés, nous informent sur 

l’importance du pacte de lecture. Ces créations se donnent pour réelles, non trafiquées et 

n’ayant pas été réalisées dans le but d’être montrées au public, ou du moins pas telles qu’elles 

le sont. Cet artifice est souvent efficace : les Lettres portugaises, Cannibal Holocaust et The 

Blair Witch Project en sont la preuve. Dans le cas de ce dernier, la promotion qui fut faite autour 

de sa sortie tendait à valider son origine prétendument véritable. Le retentissement de ce film 

fut très important pour authentifier sa source. Cependant, le pacte référentiel ne pourrait être 

entériné s’il était le seul élément indiquant la non-fiction. Rares sont les prétendues œuvres 

retrouvées pour lesquelles l’incertitude est durable. Il est essentiel que la forme adoptée par le 

récit procure au spectateur l’impression que ce qu’il voit ou lit ne peut avoir été produit à 

dessein de spectacle. À ce titre, The Blair Witch Project est une production profondément 

                                                        
515 HOAD, P. Op. cit. 
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hybride. C’est un film entièrement fictionnel, présenté comme réel malgré le fait qu’il évoque 

des phénomènes surnaturels. La crédibilité de son apparence a, pour ce faire, eu un rôle capital. 

Ce long-métrage brouille les frontières qui séparent le vrai du faux.  

Depuis The Blair Witch Project, l’usage qui consiste à affirmer que l’œuvre 

cinématographique qui est projetée est un matériau brut retrouvé sur les lieux d’un évènement 

traumatique s’est développé au point de devenir un cliché du genre horrifique516. De multiples 

films ont, ces vingt dernières années, exploité cette accroche. Cloverfield517 , Paranormal 

Activity ou [REC]518, pour n’en citer qu’un nombre réduit, emploient le même principe que 

celui qui est utilisé dans The Blair Witch Project, et avant lui Cannibal Holocaust. Cette 

multiplication a pour effet de diminuer la crédibilité de la démarche, qui, tout comme le topique 

du manuscrit trouvé, est désormais éculée et ne laisse plus de place au doute comme purent 

l’avoir ces œuvres novatrices519. La saturation générique a donc provoqué une modification du 

pacte de lecture alors que l’élément formel n’a pas évolué. Ceci démontre que le pacte, malgré 

son importance, ne peut être entériné que dans certains contextes qui permettent sa mise en 

application. 

  

                                                        
516 HELLER-NICHOLAS, A. Op. cit. p. 26. 
517 REEVES, M. (Réal). 2008. Cloverfield. Paramount Pictures. 85 min. 
518 BALAGUERO, J. PLAZA, P. 2007. [REC]. Searchlight Pictures 78 min. 
519 HELLER-NICHOLAS, A. Op. cit. p. 8. 
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Conclusion 

 

 Dans le cadre de ce mémoire, notre intention est de parvenir à prouver que, 

contrairement à ce que peuvent signifier les dictionnaires, fiction et réalité ne sont pas 

inconciliables. Pour ce faire, nous considérons l’historique du terme et toutes les évolutions 

sémantiques qu’il connut. Nous nous intéressons également aux rapports que les courants 

philosophiques et artistiques majeurs ont entretenus avec lui, de l’Antiquité à nos jours.  

L’objet d’étude premier de notre travail concerne les œuvres cinématographiques. Nous 

les analysons concurremment à de grandes figures de la littérature dont le propos nous semble 

analogue et qui apportent une dimension comparative à notre examen. Nos investigations nous 

permettent d’établir trois pôles essentiels qui, employés conjointement, peuvent rendre 

indécodable la nature référentielle ou non d’un produit culturel. En cela, nous nous opposons 

aux théories des principaux courants critiques. Les ségrégationnistes estiment que la réalité ne 

peut subsister dans le monde artistique et que la fiction est formellement discernable de la 

référentialité, postulat que notre mémoire vise à invalider. Les intégrationnistes proposent une 

doctrine selon laquelle le réel peut être présent dans l’art, mais seule la volonté de l’auteur 

permet d’assurer cette présence. Enfin, les conditionnalistes voient dans le consommateur celui 

qui a tout pouvoir afin de déterminer s’il croit en ce qu’il expérimente ou s’il en doute.  

 Notre perspective sur ces courants est qu’ils possèdent une vision trop étriquée de la 

question. Il est selon nous contreproductif d’isoler un seul pôle, que ce soit le producteur ou le 

récepteur. La réponse à la problématique du réel se trouve dans la combinaison de ces 

antagonistes, auxquels il est capital d’ajouter la dimension formelle que prend le récit. Nous 

tenons compte de ce dernier point en établissant un modèle des « indices de référentialité » dans 

la fiction cinématographique. Celui-ci s’inspire des travaux de Jean-Benoit Gabriel. Dans nos 

différents chapitres, nous analysons des œuvres qui atteignent l’indécidable ou qui distendent 

les faits sur lesquels ils se basent à fin de plus-value fictionnelle.  

 Les questions de l’authenticité d’un récit et de sa capacité à dire le vrai sont également 

présentes au cœur de plusieurs des éléments qui forment notre corpus. Dans Stories We Tell, 

Sarah Polley évoque ses doutes quant aux moyens par lesquels l’art peut se rapprocher de la 

réalité. Elle estime que la seule façon possible d’y arriver est de multiplier les points de vue. 

Cependant, l’éclairage d’Antelme atteste que ce n’est pas toujours possible. Souvent, nous nous 

contentons de bribes, de fragments de l’histoire et formons notre vision du réel par le biais de 
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ceux-ci. Polley met elle-même en place une mystification dans son œuvre, par l’utilisation de 

reconstitutions habilement camouflées en faux films de famille. Ceux-ci font usage, comme 

nous le démontrons, de toutes les marques d’une production amateur, ce qui produit une 

impression de réalisme exacerbée. Polley complexifie de ce fait le propos de son documentaire, 

genre que nous analysons et duquel nous donnons les caractéristiques récurrentes par le biais 

de l’examen de sa parodie : le mockumentaire. Nous en arrivons à la conclusion que la 

terminologie de « cinéma de non-fiction » est, en partie, abusive. Ces films emploient, en effet, 

des procédés de mise en scène de manière fréquente. Il n’en demeure pas moins que ces œuvres 

témoignent d’une majorité d’éléments afilmiques, contrairement aux longs-métrages 

traditionnels. 

 Nous considérons également le rapport complexe que peut avoir une biographie avec la 

réalité. L’étude comparée de divers textes qui racontent, avec une scientificité certaine, la vie 

de la même personne démontre des divergences quant à la portée donnée aux faits établis. Par 

conséquent, des différences importantes sont mises au jour. Cela permet de conclure que la 

biographie, bien qu’elle puisse être rigoureusement documentée, n’est pas à même de 

déterminer avec exactitude l’existence de celui qu’elle analyse. Nous considérons ensuite les 

principales caractéristiques du biopic, transposition au septième art de la biographie. Par le biais 

de l’examen de Bohemian Rhapsody et de sa réception, nous parvenons au constat selon lequel 

il n’est pas capital pour le public et pour l’institution cinématographique qu’une œuvre de ce 

type montre une histoire véridique. Ce film, qui battit des records au boxoffice dans sa catégorie 

et remporta de nombreuses récompenses prestigieuses, abonde en erreurs historiques et 

minimise des parties déterminantes de la vie de Freddie Mercury. Si le monde critique s’en est 

généralement offusqué, ce ne fut pas le cas de la majorité des spectateurs. Il semble, par 

conséquent, plus important pour un biopic de proposer un spectacle impressionnant sous des 

apparats de vérité que de présenter avec rigueur et précision l’existence menée par celui qui est 

décrit. 

 Nous étudions enfin l’incertitude ontologique provoquée par des récits qui prétendent 

ne pas en être. Dans le cas de la littérature, le topique des manuscrits trouvés est, depuis des 

siècles, un cliché redondant. Il n’empêche qu’il peut, parfois, aboutir à des querelles séculaires 

quant à la véridicité de son incipit, ainsi que le démontre le cas des Lettres portugaises. Dans 

le champ cinématographique, la transposition de ce trope donne le found footage, genre 

principalement employé dans le domaine horrifique. Si celui-ci est désormais, tout comme son 

prédécesseur littéraire, devenu un cliché auquel peu de personnes accordent du crédit, ses 
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débuts firent polémique, tant par le biais de Cannibal Holocaust que du Blair Witch Project. 

Ces œuvres ont amené le public à s’interroger quant à la réalité de ce qui était à l’image, car 

leur réalisme est confondant. Elles usent d’énormément d’indices de référentialité, notamment, 

en ce qui concerne le long-métrage de Myrick et Sánchez, de l’indice du cadre tremblé, qui a 

profondément divisé les foules lors de la sortie du Blair Witch Project. Ce cadre formel, lié à 

des méthodes promotionnelles novatrices, démontre que l’ambigüité entre réel et fictionnel 

garde toute sa validité. Il est, dans des cas semblables, impossible de pouvoir concevoir, sur 

base d’éléments internes au film, si le récit est une invention ou si le spectateur regarde des 

évènements qui se sont réellement passés. 

 Chacun de nos chapitres sonde le rapport que nous, en tant qu’amateurs de cinéma et de 

littérature, avons envers l’art. Nous interrogeons les pactes de lecture que le septième art nous 

propose et les façons par lesquelles il les honore ou les résilie. Ce travail questionne les 

réactions, les attentes et les espoirs qui sont les nôtres alors que nous faisons face à une création 

artistique. Nous posons également les questions de la volonté des réalisateurs et de la réception 

publique de ces œuvres. Par cette triple articulation entre spectateurs, cadre pragmatique et 

sphère créatrice, nous parvenons à la conclusion que l’art est capable montrer le réel, tout 

comme il est capable de nous tromper. Il peut se faire passer pour ce qu’il n’est pas : une réalité 

atteignable et tangible, et il peut s’avérer impossible de différencier le réel de la mystification. 

Ce constat irrite parfois celui qui pensait être un témoin, mais n’était qu’un spectateur. Pourtant, 

c’est le propre de l’art de nous émouvoir souvent plus que le peut notre quotidien. Alors, est-ce 

sa faute s’il nous trompe, ou avons-nous juste la chance d’être capables de nous laisser tromper 

par lui ?   
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