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Introduction

Il peut & premiere vue sembler surprenant d’appardes productions littéraires
des auteurs contemporains mais sensiblement ditsrgae sont Jean Echenoz, Philippe
Blasband et Tanguy Viel. En effet, une dissemblamette s'impose au regard de leurs
univers romanesques : tandis que celui de Blasbampuie « sur le déploiement d’un
monde fait d’individus liés entre eux de maniéenthe [...] ou ténue, ou leurs histoires
sont considérées individuellement selui d’Echenoz et Viel repose principalement sur
la reprise de genres narratifs codifiés usuellenstdachés a la paralittérature. Ces
derniers, devenus communs de par leur forte epioit littéraire, sont ainsi détournés
par les deux romanciers. Or, méme si cette regéserique manifeste, chez Echenoz
comme chez Viel, une intention d’adresser des nscli’'ceil [...] au public des
connaisseurs » plus qu’une « volonté systématiguediculiser $, les deux auteurs se
différencient toutefois de par leur pratique ludigle réécriture. De fait, si pour Echenoz
il s’agit de vider les codes des genres de leuergw@lité, il est question pour Viel de
maintenir I'effectivité de tels codes, mais d’eriser tous les ressorts.

Un constat nous permet cependant d’envisager ¢&s @auteurs dans une méme
étude : celui, spontané et paradoxal, d'une fom@réssion cinématographique a la
lecture de certains de leurs récits. Se dégagectieBfenent de ceux-ci I'étonnant
sentiment, reconnu par plusieurs lecteursaudio-visionnerce que présentent les
narrateurs. Notons que nous reprenons ici la nafie@matographique d’audio-vision au
chercheur spécialisé en musique et en cinéma MiCiebn, désignant a l'origine
I'« attitude perceptive spécifiqgue » aux médiasiaiduels ou perceptions auditive et
visuelle sont inextricablement li€eg outefois, dans I'application littéraire que ncers
faisons, nous l'envisageons davantage en tant gueafion mentale qu’'en tant que
véritable perception cinématographique. En effetisnpercevons dans certains récits des
trois auteurs linvitation implicite a nous reprags visuellement tout autant
gu’auditivement les récits, a la maniére d’'un filde lecteur se fait alors mentalement

audio-spectateur de la fiction littéraire.

! SARTENAER (Pierre), « Regard sur Philippe Blasband »Alernatives théatralesElargir les frontiéres
du théatre Bruxelles, 2013, n°124-125, p.19.

2 KIBEDI VARGA (Aron), « Le récit postmoderne », lifttérature, Situation de la fiction1990, vol. 77, n°1,
p.18, repris danBerséeg(URL : http://www.persee.fr/doc/litt_0047-4800_199@m_77_1 1506 ; consulté
le 10/08/2016).

3 cHION (Michel), L'audio-vision Paris, Nathan, 1990, p.3.

5



Y

Des lors, en quoi les romans d’Echenoz, BlasbanWigt invitent-ils a cette
audio-vision ? Qu’'ont-ils véritablement de « cinéogaaphique » ? Ces questions issues
de notre impression sensible constituent la proéti&me du présent mémoire. Celle-ci
induisant néanmoins une étude particulierementelatgs ceuvres des auteurs, nos
analyses se concentreront sur trois de leurs récitavoil_ac® (1989) d’Echenod, 'Effet
cathédralé (1994) de Blasband, &g disparition de Jim Sulliv&r(2013)de Viel.

Ces trois romans provoquent effectivement une isgio@ cinématographique
particulierement forte en plus d’étre représerdatiti travail singulier de chacun des
romanciers. De faitl,ac etLa disparition de Jim Sullivarcongus respectivement d’apres
les modeles du roman d’espionnage et du roman eangrirefletent les pratiques de
réécriture d’Echenoz et Viel décrites plus hauinlréduisant le theme de I'espionnage
« & une série de ficelles techniques, usées etassdret I'autre dévoilant au travers des
remarques de son narrateur tous les codes néessaain polar américain a succes. De la
méme faconL’Effet cathédraleest révélateur de la production littéraire de Béasd,
offrant au lecteur une multitude d’histoires intsndont 'unique point commun est le
tournage d’un méme film.

Nous pressentons en outre que I'aspect cinématioiguede ces récits invitant le
lecteur a 'audio-vision varie quelque peu de laiiautre, bien qu’a ce stade-ci de notre
mémoire une pareille intuition ne puisse étre figkti En restreignant notre réflexion a
ces trois textes, nous nous donnons donc la pbsitien établir une étude comparative
détaillée afin de déterminer les spécificités daccim. De surcroit, les différentes dates de
publication des romans conférent a cette étude amatipe une certaine perspective
chronologique. Vingt-quatre ans séparent en eHepdrution deLac de celle deLa
disparition de Jim Sullivanderniére publication de Viel au moment de débuites
recherches ; le roman de Blasband a, lui, été édit®& ces deux balises temporelles. Les
dissemblances que nos analyses feront ressortiditfésents récits pourraient des lors
étre envisageées en tant qu’évolution littéraire.

A partir de ce corpus simpose une premiére olatenv: si l'aspect

cinématographique du récit de Blasband peut a ipétve expliqué par la présence

* EcHENOZ (Jean)Lac, Paris, Editions de Minuit, 1989. Tout renvoi &eedition sera dorénavant indiqué
a l'intérieur du texte par le titre du roman ehlenéro de page nécessaire.

®> BLasBAND (Philippe), L'Effet cathédrale Paris, Gallimard, 1994. Tout renvoi a cette éditisera
dorénavant indiqué a l'intérieur du texte par l@bation « EC » et le numéro de page nécessaire.

® VIEL (Tanguy),La disparition de Jim SullivarParis, Editions de Minuit, 2013. Tout renvoi &eedition
sera dorénavant indiqué a l'intérieur du texteljadréviation « DJS » et le numéro de page nécessai

" ERUSALEM (Christine),Jean Echeng#aris, ADPF, 2006, p.32.

6



thématique du cinéma dans la diégése — cette tigaragiouvant d’ailleurs faire écho a la
formation de monteur de l'auteur —, au premier dbes récits d’Echenoz et Viel ne
permettent pas une telle justification. L’effet @mnatographique des trois romans n’est
ainsi pas explicable au vu de leur thématique setiléen faut trouver les causes dans le
cceur méme des récits. Notre hypothéese est dedal@sivante : s'observe dahsc,
L'Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivarune intégration romanesque de
propriétés cinématographiques.

En effet, plusieurs caractéristiques rappelant®lé\rf paraissent dans les trois
récits, la plus évidente étant la forte audiovigéade ces derniers. Cette audiovisualité
viendrait entre autres de l'importance diégétiguanifieste accordée aux images et au
regard ainsi qu’au son et a I'écoute. Partant, mig@imiterons notre étude par I'analyse de
la place du visuel et du sonore dans les récitsda®is un premier temps le niveau
diégétique retiendra notre attention, nous nous@sserons par la suite a I'écriture méme
des auteurs afin de démontrer en quoi elle donomemayen de ses contraintes
sémiotiques propres,vir et aentendreau lecteur, favorisant alors davantage la position
d’audio-spectateur de celui-ci. Une telle analysdiminaire, nous le verrons, confortera
d’autant plus notre approche cinématographiqueéiats.

Dans un deuxieme temps, notre mémoire S’attachedeta@rminer dans ces
derniers les emprunts éventuels duArt. Débutant cet examen par l'analyse de la
manifestation d’un certain imaginaire cinématogigpé dans les trois textes, nous nous
consacrerons ensuite a leur structure afin de d&eroen quoi leur construction est
possiblement régie par la reprise de procédés itpodm originellement
cinématographiques. Plus qu’une influence du cinéordes récits, il s’'agirait des lors
d’'observer une véritable appropriation littérairesdcodes cinématographiques. Nous
rejoindrions ainsi I'idée de Jean Cléder qui, damsouvrage consacré aux liens et
échanges entre cinéma et littérafureeconnait & propos de la production littéraire
contemporaine la possibilité d'une telle approjwiat notre terminologie quant a cette
derniere se voudra cependant quelque peu diffédmnteelle du chercheur puisque nous
introduirons le terme denise en cinéma du récitne troisieme partie envisagera
finalement nos analyses depuis une perspectivecqmuraine dans le but de voir en quoi
les récits d’Echenoz, Blasband et Viel seraientpmatiques de notre société actuelle

et caractéristiques d’'un nouveau récit postmoderne.

8 CLEDER (Jean),Entre littérature et cinéma : les affinités éleesv Echanges, conversions, hybridatjons
Paris, Armand Colin, 2012, p.167-168.



Ce mémoire se veut ainsi la continuation d’un tilaréalisé par nos soins dans le
cadre d’'un séminaire d’esthétique littéraire etsammé aux aspects cinématographiques
des deux récits d’Echenoz et Viel. S'il en élamgitcela le corpus, adjoignant le récit de
Blasband aux deux autres, il en approfondit égateémaerecherche : nous y développons
effectivement nos analyses textuelles, amplifioas appuis théoriques et poussons nos
interprétations plus avant. La méthodologie quesnemployons est en outre appelée a
étre précisée. Notre hypothése de travail nous neffestivement a envisager plus
globalement les interférences entre les médiuméntamographique et littéraire. Est donc
adoptée une approche interdisciplinaire baséersyriacipe d’'intermédialité, ce dernier
terme étant a entendre dans son acception la pluartte, a savoir celle se référant, selon
la définition de Silvestra Marinielfp aux relations entre différents médiums. Toutefois
nous ne procéderons pas a la dissolution totala ftentiére séparant les deux médiums
gue sont la littérature et le cinéma : si le ppecid’intermédialité que nous suivons
suppose la perméabilité de cette frontiere, nouss raitacherons a garder néanmoins a
lesprit les spécificités de chacun des médiumsudNéviterons ainsi de suivre la
généralisation de I'intermédialité et I'éliminaticie toute particularité médiale a laquelle
aboutit, selon Matthijs Engleb&tt la tendance massive contemporaine aux études
intermédiales. Des précisions méthodologiques gupghtaires quant a notre démarche
seront apportées au fur et a mesure de notre m&nainque fois que cela s’avérera
nécessaire.

Soulignons néanmoins que notre approche interdiisaipe garde bel et bien la
littérature comme objet d’étude central ; ce mémaoiapportera en cela aucun éclairage
guant au phénomeéne d’adaptation cinématographigueomhans. Notre problématique
exclut également tout scénario cinématographiquetoote novellisation de film: le
propos de cette étude et les interprétations quessortiront se concentrent sur des récits
qui ne trouvent pas leur origine dans un objetifne dont ils sont le pré-texte ou, le cas
inverse, qui leur soit pré-existant. Aussi, sansirpautant établir une quelconque
hiérarchie entre littérature et cinéma, ce mémsiattelera-t-il a éclairer la facon dont
I'écrit « dit » le visuel et le sonore et s’appliepdes procédés cinématographiques alors

méme qu’il N’y est a priori pas destinée.

® MARINIELLO (Silvestra), « L'intermédialité : un concept polgiphe », in \EIRA (Célia), Ro Novo
(Isabel), éd.Inter Media. Littérature, cinéma et intermédialitéaris, L'Harmattan, 2011, p.13.

19 ENGELBERTS(Matthijs), « "Convergences” de la littérature etainéma ? Le cas lily a longtemps que
je taime(Claudel 2008) », in ¥IRA (Célia), Ro Novo (Isabel), éd.Op. cit, p.224.

8



Cette possible appropriation littéraire demeureosnaelativement peu étudiée.
En effet, si les études intermédiales consacréeamort qu’entretient le cinéma avec la
littérature sont davantage répandues, celles cofesmcau rapport inverse sont plus
éparses et passablement récentes. Dans le cadodrdanémoire, deux d’entre elles ont
principalement retenu notre attention : celle, diak de la spécialiste Jeanne-Marie Clerc
dont les ouvragesLe cinéma, témoin de [limaginaire dans le romanndgeas
contemporain. Ecritures du visuel et transformatidlune culturd', Littérature et
Cinéma? et l'article « OU en est le paralléle entre cinéenhdittérature ?% constituent
notre appui théorique principal ; celle, ensuite, Xtan Cléder dont I'ouvragentre
littérature et cinéma : les affinités électiveshBoges, conversions, hybridatidfsque
nous avons déja cité, représente une source gdant@uent utile et récente.

Ce faible nombre d’études dédiées a notre sujat, tikapres Clerc, d’'un discrédit
général longtemps entretenu vis-a-vis du cinémdadeart de la critique littéraire,
laquelle s’est « souvent efforcée de neutralisapdort spécifique du cinéma au
roman %°. L'influence du cinéma sur la littérature semblependant reconnue par
certains dés les années vingt, Alexandre Arnoudetitifiant dans « une certaine
négligence dans la liaison des images, I'ceil deri/@in et du lecteur étant mieux
entrainé par une analyse plus poussée des sessatpides ¥. Clerc remarque en outre
la parution, en 1948, de l'ouvraggige d'or du roman américaide Claude-Edmonde
Magny, consacré aux écrivains américains deokt Generationqui « pour la premiere
fois pos[e] systématiquement le probleme d'uneuerice [...] du cinéma sur la
littérature $’. Selon Cléder, I'appropriation littéraire de priépés du cinéma reste
néanmoins longtemps ignorée, « masquée ou inhibdeamce au milieu du XXsiecle
par la simultanéité des expérimentations romanesqete cinématographiques trés

radicales [...] qui ont contribué a définir en la giaalisant une zone franche et mal

1 CLERC (Jeanne-Marie), Introduction et Partie « Les tedbgies de I'image dans le romanesque
contemporain : la modernité et I'écriture du vissigln Le cinéma, témoin de l'imaginaire dans le roman
francais contemporain. Ecritures du visuel et tfansation d'une culturePeter Lang, 1984, p. 5-16 et
p.17-284.

12|p,, Littérature et CinémaParis, Nathan, 1993.

13 p., « OU en est le paralléle entre cinéma et littéeatup, inRevue de littérature comparéavril-juin
2001, n°298, p.317-326. Lorsque sont mentionnésquus ouvrages et articles d’'un méme auteurtrie-ti
parfois abrégé — de ces derniers sera systémateqiendiqué en référence.

14 CLEDER (Jean) Op. cit

15 CLERC (Jeanne-Marie)ittérature et Cinémap.144

18 Arnoux cité dansbid., p.22.

Ip., « Ou en est le paralléle entre cinéma et littéeatus, p.317.
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balisée au large des deux territoirds »Le récent développement des études
cinématographiques et la Iégitimation du cinémaagm que discipline a part entiére ont
toutefois mené a une hausse de l'intérét pour luphiEnomene ; dans un article consacré
a une ébauche d'un état des lieux des rapports einéma et littératut& Claude Murcia
constate ainsi la soudaine multiplication, depuis uwingtaine d’années, des recherches
sur les relations entre les deux médiums, dangns ®mme dans l'autre.

Or, la multiplication des études de I'apport dlATt a la littérature va de pair avec
une augmentation récente, constatée par Cléder,pdstuctions romanesques qui
paraissent convertir certains codes cinématograpkigafin d’en tirer des effets
proprement littéraires. Partant, dans ce dernies, gala contribution du cinéma
consisterait a révéler dans l'acte d’écriture dessibilités que la littérature n’avait pas
encore apercues ou exploitéés £'est ce que nous nous proposons d'étudier aogrop
de Lac, L'Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivarau travers du présent

mémoire.

18 CLEDER (Jean) Op. cit, p.168.

9 Murcia (Claude), « Littérature et cinéma. Ebauche d'a des lieux », ia recherche en Littérature
générale et comparée en France en 208FLGC, études réunies paomMiCHE (Anne) et ZEGER (Karl),
Presses Universitaires de Valenciennes, 2007, p.129

%0 CLEDER (Jean) Op. cit, p.169
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|. Ecriture, visuel et sonore

D’une premiéere lecture des romamac, L’'Effet cathédraleet La disparition de
Jim Sullivanse dégage une forte impression audiovisuelleledeeur se sent en effet
appelé & mentalement visualiser et entendre ckigest présenté par le narrateur. Cette
impression particulierement cinématographique naigse des lors nous interroger sur la
place du visuel et du sonore au sein des troissréEchenoz, Blasband et Viel. Ainsi,
nous envisagerons dans le point suivant en quahéeatiques liées aux genres des trois
romans sont propices a provoquer chez le lectémptession susdite. Cette analyse
thématique, nous le verrons, nous meéenera a pousser étude un pas plus avant et a

considérer les aspects sonores et visuels detliéeelle-méme.

1. Le regard et I'écoute au coeur des récits

Chacun des récits étudiés dans ce mémoire accom@enande importance au
regard et & I'écoute. Le son et 'image y sontféet emniprésents : les télévisions, radios
et salles de cinéma abondent, et les personnaglgétvau milieu de « mille photos qui
circulent sur Internet » (DJS p.14), de « milleénd si vite postées sur Internet » (DJS
p.116), des «journaux, des hebdomadaires de s@éw (Lac p.16), au point de
rechercher face a I'’écran de cinéma « l'impresdiétre écrasé par I'image » (EC p.12).

Néanmoins, la thématique du regard et de I'écolgst pas exploitée de la méme
facon dans les trois récits : si dans ceux d’Echesiade Viel elle est induite avant tout
par les nombreuses filatures exposées, dans cel@lasband elle I'est principalement
par la séance de cinéma a laquelle assiste legomitde. Ces variantes donnent lieu a des
traitements particuliers du voir et de I'écouteraisnqui aboutissent tous a un méme

résultat, celui de proposer au lecteur des pemeptiisuelles et sonores obstruées.

1.1. Echenoz et Viel : les filatures

Lac et La disparition de Jim Sullivamnt pour point commun de présenter de
nombreuses filatures. Le récit d’Echenoz, fidelecgupoint au roman d’espionnage qu'il
prend pour modele, rend effectivement compte dis filatures réalisées au sein d’'un
méme groupe de personnages. Une premiere missiespidhnage, celle de Vito
Piranese, ouvre le récit : I'espion est chargé lpatolonel Seck de surveiller Chopin,

11



autre espion a temps partiel, afin de « vérifiez @inopin n'a pas bougé » (Lac p.10). Ce
méme Chopin est par la suite réquisitionné a saon par le colonel pour espionner
’'homme politique Vital Veber au Parc Palace, I¢lGiu celui-ci séjourne. Est également
retrouvée en compagnie de Veber Suzy Clair, laigerrtonquéte de Chopin rencontrée
avant la mission : la jeune femme est elle-mémelesirtraces de son mari Oswald,
disparu six années plus t6t. Cette troisieme eequiést cependant que suggérée au long
du récit, notamment lorsque Suzy rencontre a plusiereprises de mystérieux
informateurs dont la charge demeure inconnue diedecElle ne sera véritablement
révélée qu’au retournement final, lorsque tousplsonnages se trouvent rassemblés et
gue les éléments restés dans 'ombre sont dévoidssvald Clair, agent double, est en
réalité le chiffreur qui accompagne Veber dansdec Palace.

DanslLa disparition de Jim Sullivarie narrateur présente au lecteur son roman
ameéricain, alternant des passages dudit romansetdmmentaires personnels qui en
découlent. Ce roman imaginaire comprend une dotildeure. Celle, d’abord, du
protagoniste, Dwayne, qui observe durant plusigouss la fenétre de son ex-femme
Susan dans le but d’identifier le nouvel amant efitecderniere. Cette filature prend fin
lorsque Dwayne demande I'aide de son oncle Lee @auacer ce rival — qu’il soupgonne
étre Alex Dennis, son collegue antagoniste — ebitegn contrepartie la mission de
procéder a un échange illégal d’antiquités irakésnrCette mission entraine une seconde
filature, un énigmatique agent du FBI pistant Dwaayjui, bien vite rattrapé, met fin a
cette poursuite en assommant ’homme et enterrebstin antique dans le jardin de
Susan avant de fuir dans le désert ou aurait dispam idole Jim Sullivan. Celui-ci se
présente toutefois au protagoniste qui a accidemtéoiture pour l'aider a se sortir de la
carcasse, et tous deux partent dans le désertcainéri

Cette seconde filature n’est que partiellementei&e au lecteur, I'agent du FBI
étant « un personnage secondaire dont I'enquéteefait un second fil narratif$a
I'intérieur du roman du narrateur. Celui-ci affirrag effet a propos de I'agent que « si on
I'avait suivi plus tét, le type en question, onatcompris beaucoup de choses [...], vu
gue [...] c’était quand méme un homme du FBI [...] gémre de type que dans une autre
scene de [s]on livre on voyait parler a son supétéerarchique [...] » (DJS p.113). La

scene de la discussion entre I'agent et son swpékiequée ici n'est pas présente dans

2L PANTER (Marie), « Le thriller & l'américaine : Maxime Cttem, Joél Dicker, Jean-Christophe Grangé et
Tanguy Viel », inRevue critique de fixxion francaise contemporaindigne, Le Roman policier francais
contemporain, 2015, n°10, p.109 (URL : http://www.revue-critiqde-fixxion-francaise-
contemporaine.org/rcffc/issue/view/20/showToc ;stdte le 02/02/2017).
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La disparition de Jim Sullivaret demeure donc inconnue du lecteur, de la magenf
gue le narrateur mentionne « des pages et des pafgesa production (DJS p.51) qui ne
figurent pourtant pas dans le roman de Viel. AidansLa disparition de Jim Sullivaria
fiction du narrateur ne constitue pas l'essentiel rdcit, étant a plusieurs reprises
uniqguement mentionnée ou brievement résumée ; quiesmise en récit, elle est, pour
reprendre les mots de Sylvie Cadinot-Romerio, «emen images sous la forme
d’énumeération de diatyposes réduites a quelques ot

Les deux romans d’Echenoz et Viel nous semblent gmuvoir étre rapprochés
de par leur traitement similaire du regard et dedute a travers le principe de la filature.
Pour celui qui file, il s’agit effectivement d’obser et d’écouter au mieux sa cible tout
en la suivant discretement ; ainsi, ddrec et La disparition de Jim Sullivarou les
filatures sont constitutives de lintrigudes perceptions visuelles et auditives des
différents personnages épiant sont placées a fglan : il s’agit pour les narrateurs des

deux récits d’en rendre compte au lecteur.

1.2. Blasband : la séance de cinéma

DansL’Effet cathédrale la séance de cinéma a laquelle assiste le prutigo
Paul Smet durant tout le roman annonce l'importaacordée au regard et a I'écoute :
I'action du personnage se résume en effet a I'audionnage du filnL’espion qui s’en
va pour lequel il a travaillé en tant qu’assistant tean plusieurs années auparavant ; le
personnage occupe de la sorte une position de veyelauditeur. Si selon Jeanne-Marie
Clerc cette situation confortable propre a la séate cinéma protége le spectateur qui
« s’abime dans les méandres d’'une aventure loatgin s’'incorpore a lui comme un
souvenir revécu?3, dans le roman de Blasband Paul Smet s’abimefaisitdavantage
dans I'objet filmique auquel il a participé que ddimistoire del’espion qui s’en va le
film ne s’'incorpore pas a lui comme un souveniré@y ilestun souvenir en lui-méme.
A partir de cette séance découle ainsi une maré&®ualeenirs passés concernant I'équipe
de tournage :

Maintenant, en voyant les premieres imaget'dspion qui s’en vaen
voyant le héros, Robert Deuil, parler a un vieughg@r, maintenant un

22 CADINOT-ROMERIO (Sylvie), « Formes et sens de la disparition dan®isparition de Jim Sullivade
Tanguy Viel », inLes Lettres romanes, Ecrire apreés la fin. La logigpectrale a I'époque contemporaine
2016, n°70 / 1-2, dossier dirigé daELCOUR (Manon), MATHEY (Estelle) et REHIR (Alice), p.41.

% CLERC (Jeanne-Marie)Le cinéma, témoin de limaginaire dans le romanndas contemporain.
Ecritures du visuel et transformation d'une cultuPeter Lang, 1984, p. 58.

13



flot de souvenirs revient dans la mémoire de PawtS- il se rappelle
les techniciens qui ont travaillé sur ce film, awdacun un métier, un
visage, un caractere, une histoire — un fatrasstbhes, de récits
embrouillés, une fresque brinquebalante [...]. (ECp.

bY

Fait suite a cet extrait I'’énumération, en uneglem phrase, des noms des
participants dont se souvient le protagoniste. @agraphe, qui apparait au début du
récit, annonce le roman : celui-ci se compose #f@ment d’'une multitude de reécits
secondaires et tertiaires s’emboitant comme despgesu russes, Ss'intercalant
soudainement dans le premier niveau diégétiquéeavalles irréguliers ; ces sous-récits
retracent une partie de la vie de chaque membtewtnage dé.'espion qui s’en vajue
Paul Smet a pu rencontrer, ainsi que celle deinegale leurs connaissances inconnues
du protagoniste.

Cette construction complexe et déroutante peutéarée par le titre du roman.
De fait, un effet cathédrale, explique Jean-FrédBiennuy dans un article consacré a
Blasband, peut renvoyer a I'« effet d’étourdisseimeressenti dans les cathédrales, mais
egalement a l'effet sonore « de réverbération aquicesse de s’amplifier lorsque I'on
parle fort » dans un tel liéti Aussi rejoignons-nous I'avis du chercheur lordcavance
gue le roman de Blasband est construit sur ces dwdalités de l'effet cathédrale :
tandis que l'effet d’étourdissement s’applique ectéur déconcerté face au texte qui « a
la fois tourne sur lui-méme et rebondit sans ceasee histoire a une autré®'effet de
réverbération régit la narration, chaque histoiexogsdaire née du récit primaire
s’amplifiant et renvoyant a une histoire tertiaigej elle-méme renvoie au premier ou a
un second niveau diégétique. DdriEffet cathédrale le lecteur retrouve ainsi le méme
procédé que celui remarqué par Dorothée Cuvelies da autre roman de Blasbabg
cendres et de fumé&8squi veut qu’ « [u]ne image en appelle une autfeA travers la
situation diégétique principale de la séance démea) Blasband exploite donc l'intérét
littéraire du cinéma tel qu’envisagé par Jean-Ldugstraf®, & savoir la mise en jeu du

temps et de la mémoire.

2: HENNUY (Jean-Frédéric), Effet Blasband ou Le Regard Persafew York, Peter Lang, 2011, p.79.
Ibid.

% BLAsBAND (Philippe),De cendres et de fumé&ruxelles, Labor, 1999, coll. « Espace Nord ».

27 CUVELIER (Dorothée),Une écriture du vertige. Philippe Blasband : lefe&sf cinématographiques dans

trois de ses ceuvreMémoire sous la dir. deiET (Pierre), Université Catholique de Louvain-la-Neuv

année académique 2004-2005, p.48.

2 | EUTRAT (Jean-Louis), « Deux trains qui se croisent sarét &, in LEUTRAT (Jean-Louis), dir.Cinéma

et littérature : le grand jeuLe Havre, De I'incidence, 2010, p.63.
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Outre ce premier niveau diégétique, le regard audition sont également
centraux dans les récits secondaires, dans leskpseigux et les voix des personnages
sont décrits avec insistance, comme par exemple ldagescription d’'un aviateur par la

servante de la monteuse Liliane Tolédano

« Ce jour-la, je vis un homme debout a c6té degémieur du son, qui

me regardait avec une telle intensité que je $aitiiarréter de lire. Je

fus d'abord frappée par ses yeux sombres, matss $ailance

[...]. Quand jeus terminé de lire le bulletin, je ré® du studio

d’enregistrement. Dans la salle de controle jeasaillie par les voix,

les ronronnements d’appareils, les sonneries ilpseatis. » (EC p.30)
Cet extrait atteste également de la grande atterg@tée aux éléments auditifs qui
entourent les personnages. De la sorte, tout agtentland.ac et La disparition de Jim
Sullivan le visuel et le sonore ainsi que les perceptign®n ont les personnages

occupent une place de premier choix dans le rored@iakband.

1.3. Des perceptions visuelles et auditives obsteg: un lecteur avide de voir

et d’entendre

Or, tout comme dans le cas de Paul Smet pour {ijes<gens, les choses, les
perceptions, sont recouverts d'un voile, d'un bltatd, qui s’épaissit » (EC p.13), les
perceptions visuelles et auditives des personnaipgg nous rendent compte les
narrateurs des trois récits sont bien souvent taicers ou obstruées. Un tel fait témoigne
d’'une mise a mal de l'autorité du narrateur omeistde la part des auteurs ; de fait,
selon Frances Fortier et Andrée Mercier, certaiasrateurs, « sous le couvert de
'omniscience, [...] gerent de fagcon singuliere leampétence cognitive et conduisent le
lecteur & I'hypothése d'un savoir retenu, omisy@@me, franchement ignoré®»Plusieurs
indices mettent sur la voie de ce traitement paréc des perceptions : dans les romans
d’Echenoz et Viel, ce sont les nombreuses surfagastantes, qu'il s’agisse de miroirs
proprement dits (Lac p.50 et 188-189), de vitredSp.29) ou d’eau (Lac p.74 et 89 ;
DJS p.131-132) ; dans celui de Blasband, c'estdmce de cinéma et le trouble perceptif
initial de Paul Smet (EC p.13).

Dans chacun des récits, il est possible de déremilwis types de perceptions
incertaines. Le premier est celui d’'une percepinaiirecte et se rencontre avant tout dans

2 FoRTIER (Frances), MRCIER (Andrée), « Savoir retenu et savoir manquant. quesd enjeux de la
narration omnisciente dans le récit contemporain £ahiers denarratologieen ligne, 2001, vol. 10, n°1,
p.446. (URL : http://narratologie.revues.org/69@®nsulté le 02/02/2017).
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Lac a travers la filature de Chopin. Celle-ci a ereefa particularité de se dérouler a
travers un objet tiers : des micros placés surndesches dans la chambre de Veber et
retransmettant le son dans les écouteurs de l'esiioé dans la chambre d’'a coté (Lac
p.121), ou encore la peinture de I'agent infiltr&Wdzy-Eon qui reproduit en direct les
mouvements de I’'hnomme politique surveillé (Lac p.9Ah filature de Chopin est en cela
bien distincte de celle de Piranese, comme le rgueaEmilie leven dans son mémoire
consacré & Echentiz tandis que le second pratique une surveillafmesigue directe a
travers la ville, le premier pratigue une surveila interposée dans l'espace clos de
I'hotel. Cette particularité va jusqu’a empécherfg@a le bon déroulement de la mission
de Chopin, par exemple lorsque I'espion n’entend gdestinctement les propos du
chiffreur de Veber et conclut que «les mouchesvpid] prolonger leur propre sieste
dans un coin éloigné » (Lac p.121). Un exemple degption indirecte se retrouve
egalement dang’Effet cathédrale lorsque l'acteur Valentin Bibot entend dans une
chambre d’hépital la voix de la prostituée gquilsauvée de la noyade «filtrée par
l'oreiller » (EC p.169), bien que dans ce cas-cideteur ait tout de méme acces au
contenu du propos.

Un deuxieme type d’incertitude perceptive, comroatie fois aux trois récits, est
celui d’'une perception entravée. Néanmoins, cetteaee est distincte selon les romans.
DansL’Effet cathédrale I'entrave est avant tout due a I'émotion des gamages : bien
souvent, celle-ci brouille leurs sens. Ainsi, devatran de cinéma, Paul Smet a les yeux
qui « se brouillent de larmes » et ne parvient pdse le générique dont les « lettres
dansent entre les mailles de son cerveau, se fotelennes dans les autres, refusent de
se laisser rassembler en mots » (EC p.14) ; lptecyiolaine Carré perd progressivement
I'ouie et la vue (EC p.91) ; et Johnny Machadméee boxeur des freres Brunel chargés
du matériel, ne voit de son adversaire qu’unehositte blanche et floue » qu’il roue de
coups « jusgu’a ce que la silhouette soit couveéeteouge, que la silhouette disparaisse
[...] » (EC p.100). DansLac et La disparition de Jim Sullivanen revanche, les
perceptions sont régulierement entravées par dgaabs divers qui empéchent la vision
ou l'audition. De fait, dans le roman d’Echenozo@im et le colonel Seck observent par
exemple derriere une vitre les clients de caféwmueant « [s]ans les entendre [...],

comme si le son était coupé » (Lac p.107). Dangetit de Viel, le narrateur isole

30 |even (Emilie), L’errance et la filature dans I'ceuvre de Jean EaberiUne approche de la temporalité
contemporaineMémoire sous la dir. delfET (Pierre), Université Catholique de Louvain-la-Neuaenée
académique 2014-2015, p.33.
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Dwayne et son oncle dans un bureau duquel s’échapgles bribes de conversations,

seuls éléments offerts a la connaissance du lecteur

Alors, par précaution ou réflexe, Lee a fermé legpde son bureau, au
point que sa voix pourtant forte, le type seul guait dans la boutique
n'en percevait plus qu’'un bourdonnement continuudémergeaient
guelques mots comme « Irak » et « dollars » et pussi « cargaison »
et encore « Baltimore » sans parler de phrasesdtiactes comme «
je m'occupe d’Alex » ou « on est bien d’accord wsqgu'a ce que
soudain on n’entende plus ce qui se dit, que bienas conversation
continue mais que le volume tombe, et qu'alors Mihee seul ne
parvienne plus a percevoir la suite de leur échagtgeous non plus, vu
gu’on dépendait de lui pour entendre ce qu'’il saidli (DJS p.112-113)

La fin de cet extrait témoigne également du deroés d’obstruction perceptive,
laquelle est poussée a I'extréme, la perceptionoaisdielle étant nulle comme pour le
personnage de Violaine dan&ffet cathédrale

Il est évident que les auteurs des trois romatrgyvars la figure de leur narrateur,
jouent sur ces perceptions obstruées, n'offranteateur que des descriptions partielles
ou ne dévoilant pas entierement des éléments edseat l'intrigue. De la sorte, le
narrateur dd.a disparition de Jim Sullivardans I'extrait précédent, place délibérément
ses personnages derriere une porte qui étouffecmurersation, jouant en ce sens avec
les limites de la perception auditive afin de nes gaurnir au lecteur toutes les
informations concernant la mission de Dwayne etaiser planer un suspense. De la
méme facon, le narrateur Hac s’amuse des limites perceptives, mais visuelltés teis,
lorsqu’il décrit le colonel et sa voiture « quitifh le monde sensible par I'ouest au
boulevard Haussmann » (Lac p.43) ; on ne peut fat ebir ce qui est hors de notre
champ de vision, et dans ce cas la voiture du ebldisparait de celui du narrateur. Plus
loin, il met également en avant la possible defadk d’'une perception visuelle lorsqu’il
commet une erreur de description qu’il corrige ddss

Une trés jolie fille rousse traversait le boulevakec un sac a dos, ah

non c'est un bébé, tiens, puis un café désertraibfiue Lavoisier. (Lac

p.43)
Si dans I'exemple dka disparition de Jim Sullivate jeu narratif porte sur la perception
du lecteur, fictionnellement placé dans la boutidad’oncle Lee, dans cet exemple issu
du roman d’Echenoz le jeu narratif porte sur laception méme du narrateur dont le
propos interrompt un instant le cours de la narmatia locution « ah non » et I'incursion

d’un temps verbal conjugué au présent (« c’estxndieu de verbes conjugués au passé
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(« traversait », « s’offrait ») mettent en évidenette métalepse. Le narrateur s’étonne en
outre de son erreur («tiens ») et donne ainsipfegssion qu’il réalise sa narration en
direct. De la sorte, il rompt le pacte communiaatiel supposé par la fiction qui consiste,
d’aprés Jean-Marie Schaeffer, en la mise entre nffases intentionnelle de la
référentialité".

Notons que ce jeu narratif sur les perceptiondroéss est en revanche moins
présent dans le récit de Blasband, le narrateuniegsant au lecteur les informations
perceptives qui échappent aux personnages. Néasndolimstar du narrateur du récit de

Viel, celui deL’Effet cathédraleretient délibérément certaines informations :

Montéglois écouta ces quinze claguements de pettea travers ses

larmes, a travers sa tristesse, il se demandaitmemmJoséphy avait pu

créer cet effet cathédrale naturel — était-ce wsitipn de micro ? une

inclinaison ? un mouvement, pendant I'enregistrdrlenne rotation ?

ou bhien, au contraire, une fagon de fermer la pbime combinaison

adéquate de ventres et de nosuds ? un mur quitetraibration ? ou

bien, peut-étre..(EC p.307)
Dans ce passage, le narrateur expose effectiveamdatteur les questions que se pose le
percheur Montéglois a propos de I'effet cathédadinu par I'ingénieur du son Joséphy,
mais laisse la liste en suspens sans révéler iabker procédé utilisé.

Quoi qu’il en soit, le lecteur des trois récitspgace dans une position de voyeur.

Dans le cas deac et deLa disparition de Jim Sullivaril est effectivement confronté au
désir de toujours mieux voir et mieux entendre wieng lui est donné que partiellement ;
dans le cas de'Effet cathédraleil se confronte au désir d’en savoir toujoursspur les
divers personnages, a l'instar de Paul Smet qudbpgs du technicien Bahram Mamadi se
demande quelle vie 'lhomme a vécue, quel a étépsooours (EC p.271). Une telle
position de lecteur-voyeur pourrait étre justifigar les genres employés par les trois
auteurs. En effet, le genre du roman noir amériaaisi que celui du roman d’espionnage
respectivement repris par Viel et Echenoz, exphitaequemment le principe de la
filature, ont tendance a placer le lecteur sinonng@me niveau que le détective ou
'espion ne connaissant pas la totalité des fadsf du moins dans une position de
connaissance inférieure a celle du narrateur didesde suspense. Le genre du roman
polyphonique et cyclique que reprend Blasband ewrguant a lui le lecteur dans

l'intimité forcée des divers personnages. Ces tgeisres différents constituent ainsi un

31 ScHAEFFER (Jean-Marie), « De limagination & la fiction »n iVox poetica en ligne (URL:
http://www.vox-poetica.org/t/articles/schaeffer.htrsonsulté le 04/04/2016).
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terrain propice aux thématiques du regard et deolite ainsi qu'a une position de
voyeur-auditeur occupée par le lecteur. Toutefpitis que dans d’autres romans
appartenant aux mémes genres, le lectelradel 'Effet cathédralest La disparition de
Jim Sullivanse sent véritablement invité par le narrateur ea®ir auditivement et
visuellement les trois romans. Aussi nous semilleftrEchenoz, Blasband et Viel, de
par leur traitement du visuel et du sonore, vonrtela de la reprise des caractéristiques
du genre de leurs romans ; nous nous proposonsodesi’envisager dans les lignes
suivantes la particularité de leurs récits quace &raitement singulier.

2. Des écritures métonymiques : I'audio-vision duécit

Le visuel et le sonore occupent une place de cbans les récits d’Echenoz,
Blasband et Viel ; nous I'avons exposé au point¢uént, il s’agit en effet pour chaque
auteur de donner (ou non) a voir au lecteur cdegipersonnages sont amenés a observer
et écouter. Néanmoins, et c’est la la particulatéé romans, cet enjeu dépasse la simple
thématique et les caractéristiques des genresiggloar les trois auteurs puisqu’il est
véhiculé jusque dans ['écriture méme, qui devienétanymique: on observe
effectivement dans les romans la tentative d’imsatans I'écriture le visuel et le sonore.

Une aporie apparente surgit d'une telle affirmatiocomment, sans l'aide
d'images, rendre un récit audiovisuel ? Comment, lpa mots, conférer au médium
littéraire les attributs du médium cinématograpkiQuUne premiére constatation rend un
tel procédé impossible : le visuel et le sonorgp@event passer parfaitement par I'écrit.
En effet, les mots ne peuvent se substituer sangdés a une image audiovisuelle ;
toujours, ils manquent, ne suffisent pas, trahisbenage. Tout au plus, ils peuvent se
borner a décrire des sensations visuelles et aadjtisans toutefois véritablement vy
parvenir ; le langage ne correspond jamais panfate a la perception de la realité. Viel
a mis a I'épreuve cette résistance de la langus san deuxiéme roma@inéméa?, dans
lequel le narrateur tente en vain de raconterle Sleuthde Mankiewicz. A travers ce
récit, Viel met en évidence l'incapacité « d’éggder la phrase » la « puissance narrative
et notamment mimétiqué3de I''mage cinématographique. De la méme manigaas

sSon ouvrage consacré aux rapports que peut entridittérature avec le cinéma, Jean

32 VIEL (Tanguy),Cinéma Paris, Editions de Minuit, 1999.

¥ Viel cité dans ALEMAND (Roger-Michel), « Tanguy Viel : imaginaires d’ummancier », in@nalysesn
ligne, 2008, vol. 3, n°3, p.301 (URL: https://@otia.scholarsportal.info/ojs/index.php/revue-
analyses/article/view/705/606 ; consulté le 30/0172).
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Cléder reconnait une « résistance égarante degéraax tentatives d’arraisonnement par
le langage verbal® En ce sens, l'écriture romanesque ne peut queyése

imparfaitement le sonore et le visuel :

[...] la description d’'un objet, d’'un mouvement, dys€cise soit-elle,

n'engendre pas la matérialisation d’'une imageis une construction
sémiotique : autrement dit, 'agencement des sigrsssans rapport
défini avec la production d’'une image, contrairetréelce qui se passe
au cinéma?

Toutefois, I'impression d’audio-vision a la lecudes trois romans n’en est pas
moins présente : le lecteur intuitionne lintentides trois romanciers de le placer dans
une position d'audio-spectateur devant le récitusNeoyons des lors la source d’une telle
sensation dans une série de stratégies discunsiiges en place par les auteurs afin de
contourner I'aporie d’'un transfert de I'audiovisains I'écriture. Plutét que de s’adonner
a la tentative vaine de transposer un médium dansutre, Echenoz, Blasband et Viel
exploitent ainsi les contraintes sémiotiques derikére romanesque afin que celle-ci
parvienne alire le visuel et le sonore. Nous allons repérer daagphges suivantes les
stratégies scripturales en question, nous conc#rdta le sonore d’abord et sur le visuel

ensuite.

2.1. Ecriture et sonorité

A plusieurs reprises dans les différents récés, darrateurs se focalisent sur la
perception sonore de leurs personnages, favoreans ce que le professeur Michel
Chion appelle la visu-audition, c’est-a-dire ungeception qui est consciemment
concentré[e] sur l'auditif » et dans laquelle lesugl ne joue qu’un réle secondaire
contextuel®. Le son n’est de ce fait pas toujours dissimuléiéie le visuel, et décrit
parfois a lui seul des situations ou des persorma@yasi, dand_a disparition de Jim
Sullivanl'amant de la mére de Dwayne est uniguement préssmhme une « voix qui
faisait comme un tunnel sans visage » (DJS p.43g protagoniste déduit des pas de
'agent du FBI que ce dernier est « le genre de tyo a le malheur d’avoir mis des fers
sous ses mocassins [...] et qui avait I'air de tronamal de faire autant de bruit, [...]

dont la psychologie n’avait rien a voir avec lampeu la tension mais au contraire mimait

% CLEDER (Jean)Entre littérature et cinéma : les affinités éleesv Echanges, conversions, hybridations
Paris, Armand Colin, 2012, p.79.

*bid., p.12-13.

3 cHIoN (Michel), Le Son. Traité d’acoulogjé® éd., Armand Colin, 2010, p.160.
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les types habitués et calmes » (DJS p.138). Detlaanfacon, dansHffet cathédralgle
personnage Nancy Mikovski est reconnaissable patosaplus que par son physique
(EC p.65), et c’'est grace a une phrase « usée slamgympan » entendue lors de la
séance de cinéma que Paul Smet reconnait le filpuedul assiste (EC p.15). Mais
limportance du son va jusqu’a imprégner 'écriturme des trois romans, et ce de
diverses manieres.

La stratégie la plus évidente, dans chaque rpoty insuffler a I'écriture un
aspect sonore est I'insertion, au moyen de guiltentkes paroles des personnages au sein
de la narration. En effet, le narrateur du récit\del cite souvent les propos de ses
personnages (DJS p.43 et 112, par exemple), datdelac insere entre parenthéses des
propos tenus dans sa narration (Lac p.100, par@e¢@mu méme titre que celui d&ftfet
cathédrale (EC p.17, 153 et 190 par exemple). Mais cetteisepdes propos des
personnages par le narrateur procede par endraitge &€ritable contamination de ces
paroles sur la narration lorsque sont omises lsindtions typographiques (« — » ;
« " ») ou lexicales (verbes introducteurs de dissocomme « dire », « penser », etc.)
traditionnelles qui permettent de les distinguedthecours du narrateur. Ainsi, la frontiere
entre les deux types de paroles devient flouedéesx discours se fondent en un discours
indirect libre difficile a délimiter ; la narratiopour reprendre les termes d’Alice Richir a
propos delLa disparition de Jim Sullivgnest « hantée par toute une série de discours
secondaires dont 'origine n’est pas toujours aigénidentifiable ¥'. Par exemple, dans
le roman de Viel :

Il [Dwayne] se souvenait qu'il avait juré d’allex [Suzy] voir, et méme,
gu’il allait la reconquérir, a dit Dwayne aprégjigatrieme bourbon, oui,
la reconquérir, a-t-il insisté, et qu’'alors Ralg® souvenait-il aussi,
avec un air sérieux, il s’était mis a lui parleemhpereurs romains, oui,
d’empereurs romains : qu’il avait lu quelque pauedes empereurs
romains, quand ils revenaient d’'une campagne tnditaeh bien la
veille de rentrer chez eux, ils envoyaient toujouns messager pour
prévenir gu'ils rentraient. Et a ton avis, disadlph, a ton avis pourquoi
ils faisaient ¢ca ? Ben je sais pas, a dit Dwayoey ppju’on les recoive
dignement ? Non, Dwayne, s'ils faisaient ¢a, ctgtaur étre sOrs de ne
trouver personne dans le lit de leur femme. (D1843105)

Dans cet extrait, il est évident pour le lecteue tps paroles de Dwayne et de son

ami Ralph font intrusion dans la narration, biee ¢gs propos des personnages ne soient

3" RICHIR (Alice), « Hétérogénéisation de I'énonciation ddpsuvre de Tanguy Viel », ifangenceen
ligne, 2014, n°105, p.62 (URL : http://www.erudigfrevue/tce/2014/v/n105/1030446ar.pdf ; consudté |
02/02/2017).
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pas toujours indiqués comme tels par le narraténe. pareille contamination confere a
I'écriture de Viel un aspect fortement oral : lagiaxe, les répétitions et les marques de
disfluence (« oui », « eh bien », « Ben ») qui énadilent, parce gu’elles sont associées
au registre oral, participent a un tel effet. Desneples similaires figurent dahsc, a la
page 136

[...] Chopin voulut encore savoir qu'est-ce que cgse cette histoire,

gu'est-ce qui se passe, et Suzy lui dit je t'expiai demain, tout.
Demain. (Lac p.136)

; OU encore a la page 21 :

[...] Chopin est tres ému, I'amour a premiére vuesdaffle manque et
vogue la pression artérielle, aie mon cceur se gakiiay je suis brisé.
(Lac p.21)

Il en va de méme pourHffet cathédralgpar exemple a la page 101 :

[...] Machado attaqua, trois coups au menton, unlesumez, recula,

continua a sauter, souriant, je sens ta peur élpute, tu m'auras pas

fils de pute, tu m'auras pas, je suis Johnny Machadhnny Machado

retiens ce nom fils de pute, celui qui le portet'@alater la gueule fils

de pute, et Machado sauta de nouveau en avan{EC]p.101)
Le cas le plus poussé se trouve par ailleurs darmhan de Blasband lorsque les paroles
du personnage prennent entierement I'ascendare sarrateur au point de constituer un
chapitre a part entiere (EC p.29-31, 197-203 et-3Z28. Ces intrusions directes des
propos des personnages dans le discours du narsugrent donc étre un moyen
narratif de parer I'écriture d’une certaine sor@rla linéarité discursive étant perturbée,
morcelée par la retranscription de la spontanéitéagique propre a I'oral. Notons que
cet exercice de style est fortement caractéristapidécriture de Viel dont les romans
abondent en réaffirmations, corrections et anakehut

Une autre facon de rendre I'écriture sonore qae peut observer dans les trois

récits est le rythme cadencé presque musical danceite derniére. Loin des analyses
psychologiques et des descriptions minutieusesramgant I'action, les trois auteurs
favorisent des propositions synthétiques et rytluesgservant I'essentiel de l'intrigue, a
linstar d’Alfred Machard qui, selon Clerc, tentadtinclure le mouvement dans son
écriture au moyen d'un «jeu de "rythmes" et dadémces"¥. Face a Roger-Michel

Allemand, Viel reconnait la part importante accardéans ses récits a I’ « efficace

3 CLERC (Jeanne-Marie).ittérature et CinémaParis, Nathan, 1993, p.103.
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rythmique » et la « continuité dynamique », touteax visant a produire une « collusion
chez le lecteur®. Cette efficace rythmique se retrouve dars disparition de Jim
Sullivana travers les phénomenes stylistiques de I'allidmadu parallélisme syntaxique
(« Susan et son sourire ravageur. Susan et sore m@ixante-dix. Susan et ses yeux

noirs » DJS p.31) et de I'anaphore dont I'extraitant est significatif :

Et l'autre [voiture] s’est arrétée aussi. Et Dwaylige vue, dans son

rétroviseur toujours, il I'a vue ralentir et s’ae€dans la nuit profonde.

Et Dwayne est resté assis la, continuant de regdedes son rétroviseur

les phares menacants qui stationnaient la, cememen arriére de lui,

et Dwayne réfléchissait, ou plutdt faisait tournogans son cerveau

quelques vieux réflexes guerriers d'attente et oimpulsion mélées,

comme si la, sur une aire d’autoroute de l'Indiahaavait été au

Vietnam [...]. (DJS p.137)
Ici, I'anaphore « et Dwayne » scande ainsi I'extrei témoigne de I'affolement du
personnage a l'approche de I'agent du FBI partesitsousses ; au méme titre que les
nombreuses virgules se multipliant et empéchauctdture de la phrase, elle participe a
une rythmique rapide qui provoque une tension dbelecteur. Le rythme phrastique
s’accorde parfois également avec les actions dessmpeages, comme lorsque les phrases
nominales « Des courses de tracteurs. Des documssngr la péche au brochet. Une
opération de chirurgie esthétique » (DJS p.123)leah compte 'action de zapping a
laquelle s’adonne Dwayne, chaque point marquacha@mgement de chaine de télévision.

De méme le rythme chez Echenoz marque forteméattlire. Cette derniere est

effectivement marquée par de nombreuses allitérstiqui la scandent, comme le
démontre I'extrait suivant :

Sur la rive opposée qui est un parc de loisirapércut des silhouettes

de pécheurs qui patientaient aprés la bréme efatkdass, bien que

I'eau par(t plutét un liquide de synthése, tropppeoet trop froid pour

étre habité [...]. (Lac p.116)
La répétition, dans une seule phrase, des consamtsgsives bilabiales sourdes et
sonore [p] et [b], de la consonne dorso-vélaire fid la consonne liquide [R] et de la
consonne constrictive [s] attire ainsi l'attentidn lecteur sur le travail stylistique de
'auteur et sur I'aspect oral de la langue qui écalile, c’est-a-dire, pour reprendre les

termes de Laurence Comut, sur « la facture du t€%te€En outre, tout comme dans le

% Viel cité dans ALEMAND (Roger-Michel)Op. cit, p.304.
40 ComuT (Laurence), « Jean Echenoz, auteur postmoderns?sta fabulaen ligne, octobre 2009, vol.
10, n°8, 812 (URL : http://www.fabula.org/revue/dotent5194.php ; consulté le 09/08/2016).
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roman de Viel, le rythme de I'écriture d’Echenoztiggpe a la dynamique de lintrigue ;
le romancier lui-méme reconnait qu'il recherchea «bincidence d’'un rythme, d’'une
mélodie et d'un suspense qui s’accordent [...] et &ancer le récit*}.

Il en va de méme pourEffet cathédraleou le rythme concourt a la rapidité des
actions décrites soit dans de longues phrasesléantpar des virgules comme dans
I'extrait déja analysé du combat de Johnny Mach&®p.101), soit dans une succession
de phrases courtes dont I'extrait suivant témoigne

Elle [Liliane Toledano] prit une chaise. Elle lapdéa devant lui
[Joris Dorf]. Elle monta dessus. Elle le gifla.

Elle sortit furieusement de I'appartement, dévala éscaliers,
quitta I'immeuble. Elle prit sa voiture et roulaute la nuit. Elle tentait

de se perdre dans Paris ; sans le faire expresselietrouvait toujours
place de la République.

BN

Elle rentra a six heures du matin. Son mari avapatu. Il
prenait un avion pour New York, accompagné de gettee femme qui
serait bientdt son épouse.
Liliane s'affala sur le sol. Elle pleura, couchéeahien de fusil.
Elle s’endormit dans ses larmes. (EC p.32)
Dans ce passage, le rythme saccadé provient de meyens narratifs : des courtes
phrases, d’'abord, celles-ci se composant prinaipaé de verbes ; des alinéas, ensuite,
qui séquencent davantage la succession d’actiésepiees au lecteur.

Aussi le rythme introduit-il une sonorité partiéue dans I'écriture et, en épousant
les pensées et actions des personnages, partitipettn effet d’attrait du lecteur en
créant une dynamique rapide. Nous rejoignons derie Jean-Yves Tadié qui, dans son
ouvrage consacré au récit poétique, ne considesdepeythme phrastique comme une
simple figure de style ou une maniére de « sendjgér d’'une prose réaliste, linéaire et
progressive » ; bien au contraire, le professewoly une véritable « matérialité du
texte », un « chant qui recommence toujours » /e teguel est pris le lectéfr

Une troisieme et derniere maniere de conféreréariture un aspect sonore
repérable dans les récits d’Echenoz et Blasbantlagsiptation du vocabulaire et de la
typographie en fonction du son percu par les difiés personnages. Ainsi, le « scherzo »
du « quintette en ut majeur » qu’écoute Suzy datsinfluence les propos du narrateur

lorsque celui-ci emploie l'indication rythmique mdante sostenuto » comme adverbe

*1 ECHENOZ (Jean), « Je ne vois pas bien ma place dans demies », interview polrexpress propos
recueillis par [ELAROCHE (Philippe), LGER (Baptiste)), 8 octobre 2012 (URL:
http://www.lexpress.fr/culture/livre/jean-echenopart-ca-je-hais-les-points-de-suspension_11708%50.h
consulté le 03/07/17)

“2TADIE (Jean-Yves)le récit poétiqueParis, Presses Universitaires de France, 19783p.
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pour qualifier une action du personnage (Lac p.@dp-Bne autre technique d’adaptation
scripturale présente dans le roman est I'ajustenherciaractére d’écriture a l'intensité du
son pergu :

Cest trés court, c'est trés trés court, assura &m montant

brusquement et démesurément le son [de la télé}i®d QUELLE EST

LA PROFESSION DE VOS PARENTS-ABIENNE ? EH BIEN MON PERE EST

AGENT DE MAITRISE ET MA MERE EST AU FOYER FORMIDABLE

FABIENNE, C'EST MAGNIFIQUE ET VOICI MA PREMIERE QUESTIONSUZY

dut se mettre a crier non, non, baisse [...]. Jegal@teindre la télé,

commanda fermement SuzyH AABIENNE, JE SUIS DESOLE(Lac p.63)
Dans ce passage, la transition d’'une police midasgwne police capitale rend compte
de la brusque augmentation du son de la télévizone fils de Suzy. Le volume sonore
est dailleurs tellement fort qu'’il empiéte sumlarration, comme s'il n’était plus possible
pour le narrateur de se faire entendre. Ce procBdéaptation typographique est
egalement employé par Blasband afin de rendre pidiotes au lecteur les paroles criées

par les personnages :

Je m’appelle pas Jenny! répondit rageusement la filtrée par
I'oreiller. C'est mon nom de pute! Mon vrai nomest Louise !
Louise ! Louise! (EC p.169)

[...] maintenant, c’est lui que jaime, et toi, toylfain, toi JE TE
DETESTE! (EC p.296)

Soudain un cri : « ERDE! » — et une chute. (EC p.306)
— OU EST MON PERCHMAN? hurla encore Joséphy [...] (EC p.306)

L'importance accordée dans les trois récits adméhts sonores ainsi que les
différentes stratégies scripturales visant a impeég’écriture de sonorité que nous
achevons d’exposer invitent donc d’'autant pluselddur a se placer dans une position
d’auditeur ; au moyen des caractéristiques proprenadium de la littérature, les trois
auteurs parviennent a ce que le lecteur se cosstii monde sonore habituellement

inhérent au médium audiovisuel.

2.2. Ecriture et visualité

A Tinstar du sonore, le visuel occupe, nous I'avau précédemment, une place
thématique prépondérante au sein des trois réeit®tte étude. Et si I'aspect sonore va

jusqu’a y imprégner I'écriture grace a differensémtégies discursives, pareillement cette
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derniere est empreinte de visuel. Aussi la vis@alies récits, qui d’'un point de vue
artistique désigne I'importance particuliere acéaréu visuel, se retrouve-t-elle inscrite
jusque dans I'écriture méme selon divers moyens.

Une premiere stratégie observable dans les romdashehoz et Blasband
consiste en la transposition dans I'écriture, wi@ adaptation typographique, de ce qui
est vu par les personnages, de la méme facon aqusecea romans les capitales rendent
également compte de l'intensité du son percu. Aorsitrouve dankac I'extrait suivant :

[...] au-dessus de [l]a téte [du colonel Seck] uritéau rappelait que

MM. les joueurs de poker sont priés de faineENCE (Lac p.114)
Parce qu’elles ne sont pas justifiées, les majascdé « RENCE » sont interprétées par
le lecteur comme une tentative de retranscript®tidscription figurant sur le panneau ;
'usage de l'indicatif présent (« sont priés »)ralgue le temps narratif employé est au
passé (« rappelait ») renforce une telle interficdtaUn exemple similaire se trouve dans
L’'Effet cathédralea la page 314 ou le logo « scriptwriter » qui apjpasur I'écran est
indiqué en petites capitales dans le texte de BlakbLe méme procédé est observé aux
pages 68 et 69 ou le titre du roman manuscrit ¢@&esrain de rédiger I'actrice Laura
Moriatti est lui aussi indiqué en grandes capitalé&galement placé en retrait du
paragraphe, il suggere ainsi la présentation aigidu manuscrit. L'usage de l'italique
pour indiquer par la suite les phrases issues mamcdu personnage, en plus de permettre
au lecteur de distinguer nettement celles-ci desl@m du narrateur, évoque quant a lui
I'écriture manuscrite. Si I'on ne retrouve pas daasdisparition de Jim Sullivare
procédeé similaire, Viel indique toutefois que sanitére exprime toujours des couleurs

destinées a étre visualisées par le lecteur :

[...] 'écris en couleurs : par exemple, Le Black &lest un livre jaune

et noir, L'Absolue perfection du crime est un livoeige et noir, enfin

Insoupgonnables est un livre avec beaucoup deeblée jaune (et aussi

du vert sur le terrain de golf). Je n'ai jamaisrché a recenser les

adjectifs de couleurs dans mes livres, mais je Suigu'il y en a plus

qu'on ne croif?

Une autre maniére d’ancrer le visuel dans I'éitgue nous retrouvons cette fois

dans les trois récits est I'emploi du vocabulair@matographique. En effet, un grand
nombre de termes techniques relevant du cinémangsibyé dans la narration : dare

disparition de Jim Sullivanun mouvement de lI'agent du FBI est décrit « comumne

3 Viel cité dans ALEMAND (Roger-Michel) Op. cit, p.313.
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travelling qu'on exécuterait pour suivre Lee emmener disoreté Dwayne » (DJS
p.112, nous soulignons) ; dabac, une mouche effectue « un tg®s plandu compte-
gouttes » du robinet (Lac p.126, nous soulignouigns IEffet cathédralepleurant apres
s’étre fait agressée, Violaine a I'impression qisstcune autre qu’elle qui pleure, « pas
elle, mais uneactrice uneactrice dans urfilm » (EC p.93, nous soulignons). En outre,
dans le roman de Blasband, le narrateur en vigaltgsieurs reprises a décrire le film
regardé par Paul Smet ; le recours au vocabulair& Art est alors explicite, comme en

témoigne I'extrait suivant :

On les [deux acteurs] voit maintenant d’en hautchaméras’éloigne
d’eux etfilme la petite ville, avec plus loin la mer. (EC p.33iQus
soulignons)

Parce que le mouvement est inhérent au cinéemaehes de ce dernier étant la
mise en mouvement d’images qui crée une temporali@ntrairement a la photographie
ou l'image est un@osefixée dans le temps —, le vocabulaire cinématdgcae semble
des lors particuliéerement utile pour rendre comgitevisuel en littérature : I'idée de
mouvement et de déroulement temporel induite parciteéma est propice a la
visualisation des déplacements des personnagela suacession des actions. Ainsi, si le
lecteur lit qu’on réalise un travelling pour suivibavayne et son oncle, ilisualisele
mouvement voulu ; s’il lit que la mouche effectuegros plan, ivisualisece gros plan et
ajuste sa propre représentation mentale a ce nowashage ; s'il lit que Violaine se sent
comme une actrice, il lsisualisecomme une actrice dans un film ; s’il lit enfin’upe
caméra filme les personnages d’en haut puis sigpigvisualisela scéne depuis le point
de vue mouvant de cette caméra. Aussi nous sitnons-au-dela de l'image que se
représente mentalement et spontanément un lectearlécture de tout récit, et ce
indépendamment des volontés de l'auteur ; au tsades adaptations typographiques et
du vocabulaire cinématographique évoqués dans t#, fiechenoz, Blasband et Viel
incitent volontairement le lecteur a visualiser gqug est décrit en provoquant dans la
représentation dudit lecteur un mouvement ou urnwgage de I'image particuliers. |l
s’agit pour les trois auteurs, pour reprendre demes appartenant a Cléder, derdre

visible et demobiliser— voire de rendre visible le mouvemefit »

4 CLEDER (Jean)Op. cit, p.16, souligné par I'auteur.
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3. Vers une approche cinématographique

Les analyses menées jusqu’ici permettent d’étallipremier constat : I'étude de
limportance du visuel et du sonore darax, L’Effet cathédraleet La disparition de Jim
Sullivan méne progressivement sur la voie du médium cinggnaphique. En effet,
limpression a la premiére lecture d’'une forte wilitié et sonorité des récits, d’abord
confirmée par I'examen de la grande présence théneatlu regard et de I'écoute, se voit
d’autant plus corroborée par la mise en évidence adpects volontairement oraux et
visuels de I'écriture d’Echenoz, Blasband et V@t.ces aspects ont pour effet de plonger
le lecteur dans un univers mental fortement audili; plus encore, le recours au
vocabulaire cinématographique engage explicitenleniméme lecteur a visualiser
filmiquement le roman.

Des comparaisons avec le cinéma textuellement reges dans les trois romans
viennent par ailleurs confirmer la voie cinématqiigue de nos analyses, constituant
autant d’'indices d’une possible représentationroatégraphique des récits en question :
dans Lac, Chopin est rapproché des monstres « dans les filen Fred Mac Leod
Wilcox » (Lac p.136), les cafés-restaurants obsemé I'extérieur sont comme «un
drive-in tridimensionnel diffusant un film muet ac p.107) et le garde du corps de
Veber accompagne ses ordres du commentaire «agasne au cinéma » (Lac p.137) ;
dans L’Effet cathédrale Valentin Bibot se tient sur le pas de la portendbistrot
« [clomme dans un western » (EC p.170) et, prissdane rixe, se demande ce
« [g]u'aurait fait a [sa] place un héros de fil{BC p.170) ; danka disparition de Jim
Sullivan la porte du bureau de Dwayne est comparée desats commissariats qu’on
voit dans les films » (DJS p.20) et la guerre ek lest décrite a partir de « films de
guerre » (DJS, p.116). Dans le roman d’Echenoz,pdeallele avec le médium
cinématographique est qui plus est poussé a lmetr®rsque le narrateur interrompt le

cours du récit comme s'il suspendait le déroulendamt film :

Mais le colonel hésite ; ne sachant que répondreyauveau blanc se
fait jour dans son dispositif. Arrét sur image :itégs par le vent
d'Orient dominant, les branches des arbres prochkiesinent

régulierement frapper les fenétres, contrefaisanbruit du moteur
d’appareil de projection. L’action reprend son rgthlorsque la porte
de la suite s’ouvre a nouveau [...]. (Lac p.174)

La suspension, dans cet extrait, de I'action par fatalisation sur le mouvement des
branches au-dehors de la piece est désignée paartateur comme urarrét sur
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image », suggérant ainsi que le récit présentéeaieur est, comme au cinéma, une
succession d'images dont la mise en mouvement gieeitinterrompue. Notons que les
nombreuses allusions cinématographiques dans fatioar de cet « arrét sur image »
(« dispositif », « bruit du moteur d’appareil d®jection ») mettent en exergue, non sans
ironie, l'intention de I'auteur de faire écho an@ma.

De surcroit, les perceptions entravées des peag@sndes trois romans telles que
présentées au début de cette étude peuvent égaleampuyer une lecture
cinématographique des récits, et ce pour deuxmsisblles rappellent tout d’abord la
caractéristique audiovisuelle propre au cinémagjué&traitement dissocié du son et de
limage. En effet, bien que cela ne soit pas pdiokeppour le spectateur mis face au
produit final, au cinéma le son et I'image sonsdisés : la caméra enregistre I'image, les
micros le son, et les deux sont synchronisés dahstlde donner une impression de réel.
Une telle techniqgue permet notamment d’introduiransd le film des sons
extradégiétiques, comme une musique d’ambianceepample. Certains cinéastes ont
joué de cette dichotomie, mettant en évidence éjpmhdance cinématographique du son
par rapport a I'image ; nous pensons notammengenadn Bergman qui darsa honte
(1968) superpose a la scéne de l'incendie de laanailes protagonistes le bruit de
gouttes d’eau qui tombent, ou encore & Martin Ssergyui fréquemmelitopére une
suspension sonore définie par Michel Chion comme«ueffet dramatique audio-
visiogene consistant, dans une scene de fictiohldazadre suppose, pour nos habitudes
audio-visuelles, la présence de bruits d’ambiancg p interrompre ces bruits voire a les
éliminer des le départ, alors que les causes deaesexistent toujours dans l'action et
méme dans I'image*$

De la méme facon, les narrateursLae, La disparition de Jim Sullivaat L'Effet
cathédraleisolent, nous l'avons vu, les indications visugllet sonores les unes des
autres. Un tel procédé littéraire vise, selon Clardévelopper un aspect de la perception
cinématographiqué et peut servir, pour reprendre les propos deet)éda des fins de
dramatisation et de suspens@ ka chercheuse en littérature comparée y voit @reo

« une occasion supplémentaire », pour les romancierde jeu sur les éléments

“5 Voir Taxi Driver (1976) Raging Bull(1980), Casino(1995), Les Infiltrés(2006), Shutter Island2010),
ou encord e loup de Wall Stre¢P013).

“6 CHIoN (Michel), Le Son. Traité d’acoulogje.171.

" CLERC (Jeanne-Marie).ittérature et Cinémap.163.

8 CLEDER (Jean)Op. cit, p.47.
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narratifs 5° ; de plus, en dissociant le visuel du sonorealgsurs jouent avec I'attente
du lecteur du « caractere artificiel et convenW'aiee des séries perceptives par rapport a
l'autre »°,

Si I'on en croit toujours Clerc, les perceptiomsravées des personnages des trois
récits confirment également notre direction anglyi cinématographique en tant que
symptémes des transformations, des suites du cindmBonctionnement de la visualité
dans le roman contemporain. Selon la chercheus€ Ad a effectivement eu pour effet
de combiner dans la littérature le visuel au sonoeax-ci devenant un « motif littéraire
autonome qui introduit dans le roman des renverstnet des brouillages perceptifs
fondamentalement subversifs & I'’égard des convesitie 'écriture réaliste’

La pertinence de notre approche cinématographilgsetrois romans se voyant
ainsi confortée, la suite de ce mémoire envisaljetendue de I'action du cinéma sur ces

derniers.

9 CLERC (Jeanne-Marie), e cinéma, témoin de l'imaginaire dans le romamdis contemporajm.148.
0 |bid., p.154.
*bid., p.157.
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II. Une mise en cinéma du récit

Les perceptions auditives et visuelles des peexpemdissociées et entravees, les
fortes visualité et sonorité scripturales, le resau vocabulaire cinématographique ainsi
gue les comparaisons explicites au cinéma repééségemment dankac, L’Effet
cathédrale et La disparition de Jim Sullivatémoignent de la volonté de la part
d’Echenoz, Blasband et Viel de s’apparenter auncaéJn tel constat nous mene des lors
a nous interroger sur I'étendue de l'apport cin@gigphique : jusqu’'a quel point les
écritures des trois romanciers s'imprégnent-ellas7d Art ? Quels liens les récits
entretiennent-ils avec le cinéma et comment ceigleimpacte-t-il la composition des
premiers ? Que nous dit en outre I'angle d’apprahématographique quant au statut
des trois narrateurs ? Autant de questions awepi@lbus nous proposons de répondre
dans cette deuxieme partie.

De telles interrogations demandent au préalableelgges précisions
meéthodologiques quant a I'approche des mediun&dite et cinématographique. Dans
les prochaines analyses, nous veillerons, comme hawons déja fait dans la premiére
partie de cette étude, a ne pas ignorer les frestimédiales du cinéma et de la littérature,
ces derniers constituant chacun un langage séméégart entiére et fonctionnant selon
leurs propres contraintes. Il ne sera néanmoins qusstion de suivre la voie
méthodologique inverse et de renforcer ces froedier I'extréme, excluant dés lors tout
échange entre les médiums. Le médium littérairestitoiant toujours I'objet central de
nos analyses, celles-ci considéreront davantadactan dont la littérature romanesque
peut étre influencée par I'imaginaire cinématograpd, mais égalemestapproprier le
cinéma, les perceptions et les techniques propres dernier ; autrement dit, pour
reprendre les termes de Cléder, comment eklelapte au médium textuel autant de
processus, figures et modules dramaturgiques (rgentzadrage, ralentis, déplacement
du foyer de perception, etc.) que de problématiqoes d’arguments d'origine
cinématographique®® Nous chercherons donc non pas a retrouver dansébits la
traduction — a supposer que cela soit possible évedituelles images ou codes
cinématographiques, mais bien a repérer et analgseronstructions littéraires visant a

produire au travers des mots une certaine équisaldes procédés cinématographiques

%2 CLEDER (Jean) Op. cit, p.167, souligné par l'auteur.
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et de leurs effets, c’est-a-dire les « configuraibttéraires dont les effets sur les lecteurs
soient comparables & ceux engendrés par I'imabe »

Ce phénomene dappropriation littéraire des teqpies et effets
cinématographiques au moyen de constructions phéties est, dans son ouvrage
consacré aux échanges entre littérature et cing@hsigné par Cléder comme un
processus deinématographi®. Nous nous méfions toutefois de cette appellatisime
nous semble pas spécifique au phénomene littégairsous intéresse ; si I'on s’attache a
sa construction lexicale, le terme de cinématogeaplésignerait effectivement le fait
d’écrire du cinéma, pour ou a partir du cinémagetce fait engloberait également les
scénarios cinématographiques ainsi que les adamsaiittéraires de films. A cette
dénomination nous privilégions donc cellerdise en cinéma du réajui, tout en gardant
I'idée du rapport entre les médiums littéraire ieématographique, suggere que le récit
romanesque sans lien originel avec un quelcongiet blmique reste I'objet principal
d’analyse. Nous entendons par mise en cinéma dueéate construction littéraire visant
a calquer délibérément les techniques cinématographé selon ses propres moyens
sémiotiques afin de produire sur le lecteur desteféquivalents a ceux du cinéma. Est
ainsi reprise l'idée de Leutrat pour qui la rencergntre les deux médiums ne s’effectue
pas sous une forme de traduction réglée mais bisoux celle d’effets d’intensités
variables »°.

Un détour historico-théorique sur le cinéma défautes réflexions de la présente
partie. La présentation d’'une lecon compléte swinéma n’étant ni le but ni le propos
de ce mémoire, ce détour se voudra relativement &érese concentrera sur les
modifications perceptives de la réalité engendggsl’apparition et I'évolution du 7
Art. Un tel approfondissement sera réalisé danbulede voir en quoi la production
littéraire d’Echenoz, Blasband et Viel pourrait eétinfluencée par limaginaire
cinématographique et ces modifications perceptivesa suite a cet examen une analyse
systématique de la structure narrative de chaqeie géi visera a repérer les éventuels
procédés littéraires cherchant a s’approprierdebriiques cinématographiques ; a partir
de cette analyse, nous établirons le statut deuchdes narrateurs, toujours depuis un

angle cinématographique, afin d’envisager leuripalgrite.

%3 CLERC (Jeanne-Marie).ittérature et Cinémap.103.
% CLEDER (Jean)Op. cit, p.178-179.
% LEUTRAT (Jean-Louis)Qp. cit, p.27.
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1. Limaginaire cinématographique et les romans d’lEhenoz,
Blasband et Viel

Lors de son apparition, le cinéma a permis unsaeckexpression et l'intériorité
humaines plus direct, mais également plus sensblplus subjectif que celui rendu
possible par les autres arts, entrainant alorsvaritable fascination du public. Un pareil
acces inédit a notamment entrainé une modificadiwrrapport entretenu par l'individu
avec le réel: peu a peu subjectivite et réaliténtsecroisent, et I'imaginaire
cinématographique conditionne progressivement np&éeeption de la réalité. Nous
détaillerons dans les pages suivantes ces consgrguparceptives au fil de I'histoire du
cinéma, allant de son apparition, d’abord, jusquaéma contemporain du Xiécle
tel que décrit par Deleuze dans ses deux ouvragassacrés a l'image
cinématographiqud présenté dans un second temps. A partir de estex, il sera dans
un troisieme temps question d’appréhender la mstaifien d'une influence de
limaginaire cinématographique sur les trois romdiichenoz, Blasband et Viel ; a cette
fin, une attention particuliere sera portée surdéement de la réalité et de la fiction dans

les récits, mais également sur les échos entreteraesle cinéma contemporain.

1.1. Naissance du cinéma : un nouveau rapport aueg

L’apparition du cinéma a la fin du XPXsiécle a entrainé de grands
bouleversements des habitudes perceptives de Lépdm effet, avec le cinématographe
des fréres Lumiere, la pose photographique laitseepa ce que Deleuze, dans son
ouvrage L’lmage-mouvement partant des travaux de Bergson sur [illusion
cinématographique, nomme uwgeupe un « élément matériel immanent.»Aussi le
cinéma que l'on pourrait qualifier de primitif velitle jour aux moyens de coupes
immobiles et instantanées, constituant des instudconques, mises les unes a la suite
des autres. Mais tres vite, grace a une nouvellaglitéode la caméra — et donc des plans
— ainsi qu’a I'apparition de l'activité du montagee véritable mise en mouvement des
images est rendue possible ; ces images agencéest calors une impression de
déroulement temporel, une « image indirecte du semfp D’aprés Deleuze, ce nouveau

* DELEUZE (Gilles), Cinéma 1. L'image-mouvememRaris, Editions de Minuit, coll. « Critique », 8®:;
ID., Cinéma 2. L'image-temp®aris, Editions de Minuit, coll. « Critique »,8%

*"Ip., Cinéma 1. L'image-mouvementl3.

8 |bid., p.47.
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type dimage, que le philosophe nomnmage-mouvementcaractérise le cinéma
classique qui, contrairement au cinéma primitihdiionne selon des « coupes mobiles de
la durée »°.

Cette nouvelle mobilité des images ainsi que l'itaporelle qu’elle engendre
font la part belle au cinéma, qui devient l'artpieis susceptible d’exprimer au mieux
'expérience sensible de I'homme. Le cinéma perpat ailleurs, pour reprendre
'expression de Clerc, la « matérialisation visilole ce qui avait toujours été ressenti
comme abstrait®: toutes les émotions, natures et états d’amelayligtérature ou la
peinture ne parvenaient qu’'a suggérer indirectemglittes qu’elles étaient par le
langage écrit ou le pinceau, sont rendues directersensibles au spectateur. La
chercheuse reconnait néanmoins la méme capacithéftre a exprimer de maniere
directe l'intériorité humaine ; plus encore, il sagemble a premiére vue que le théatre est
davantage propice a cette expression que le cineémaecourant a aucune meédiation
entre le corps de l'acteur et celui du spectatieucinéma passant, lui, par une surface
plane servant a la projecti@aposterioride la réalité enregistrée.

Toutefois, et nous rejoignons son avis, Clerc pergoe acuité supérieure
développée par le cinéma a transmettre des émotiigseures. Nous voyons la
confirmation de cette intuition dans les divergencdes regards du spectateur
cinématographique et du spectateur théatral. @else situe en effet & une certaine
distance de la scéne et du comédien maintenueatoling de la représentation ; bien
souvent, cette distance empéche l'acces a I'expregsécise de I'acteur, et induit une
appréhension globale et statique des éléementsrépr@sentation de la part du spectateur.
Au cinéma, en revanche, la possibilité de vectoleseegard, d'isoler a I'écran un visage
ou un objet, et la multiplicité des plans permisadent possible non seulement une
multitude de points d’observation, mais eégalem@&tcEs a I'expressivité la plus infime,
la plus intime de l'acteur. Aussi au cinéma lesetbjet détails les plus minimes et
guelconques sont-ils rendus perceptibles, et pacdgiérent-ils une certaine autonomie
présentielle. Dans un écrit de 1949 consacré aénwn 'acteur et théoricien Antonin
Artaud reconnait cette puissance du cinéma a exttas objets de leur signification :
« [p]ar le fait qu’il isole les objets, [le cinémiglur donne une vie a part qui tend de plus

en plus & devenir indépendante et & se détachsertiordinaire de ces objefd.>Ce

%9 DELEUZE (Gilles), Cinéma 1. L'image-mouvemept22.
60 CLERC (Jeanne-Marie),ittérature et Cinémap.24.
1 ARTAUD (Antonin), « Sorcellerie et cinéma »,@uvres compléte®aris, Gallimard, 1961, t.IIl, p.80.
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découpage cinématographique du réel, entre a@rggluenceé I'écrivain Robbe-Grillet
dans sa théorisation du Nouveau Roman. En effei, lgothéoricien, dans le roman les
objets et les gestes devraient, de méme qu’au aenéfimposer avant tout par leur
présence brute hors de toute signification, demtai&tre «da avant d'étrequelque
chose»®? afin de provoquer un sentiment inhabituel viss-ge la réalité. Ainsi, nous
voyons d'ores et déja par cet exemple la possibMluegnce du médium
cinématographique sur le médium littéraire.

En outre, cette succession de plans et de cadréss \distingue davantage le
cinéma du théatre : dans le premier, le rythme Bépdes différents enchainements de
plans empéche le spectateur et « le verbe deamslatt$®. Selon Clerc, I'image-
mouvement seule parvient a manifester ce qui nelj@re par le langage et en ce sens
fournit au cinéma « la capacité [...] de soustram&aenperception des choses au grandes
puissances de la pensée discursive et de la symtakale $*. Un tel constat apparait
eégalement dans les propos d’Artaud qui daoecellerie et cinéméait déja I'apparition
du cinéma au « moment précis ol le langage uséspergouvoir de symbol&3 Ainsi,
rapidement le cinéma intrigue car il se situe da-dkes possibilités du verbe ; tout
commeCinémade Viel nous le prouve encore, le cinéma constitndangage a part
entiére irréductible au langage verbal.

De surcroit, la technique cinématographique, engerndun « prolongement
optique $° de 'homme, provoque auprés du public une attagpresqu’hypnotique, ce
qu'Artaud désigne comme une « griserie physidlie ke spectateur, privé de tout
mouvement, réceptionne passivement les images deseactives et « adhére de facon
guasi mystique a une extériorité ressentie subjrient comme plus intérieure que ses
réves eux-méme<% Cette derniére remarque de Clerc introduit selous le caractére
proprement ambivalent du cinéma : alors que lediginae référentiel se voit multiplié
par la mise en mouvement des images, occasionmanfoute impression de réalité, ce
qui est percu est idéalisé par lintériorité duapeeur qui s’y investit. Aussi un va-et-
vient entre fiction et réalité s’opére-t-il : laal#é apparait, pour reprendre les termes de

%2 RoBBE-GRILLET (Alain), « Une voie pour le roman futur », Rour un nouveau romatraris, Editions de
Minuit, 1963, p.20, souligné par I'auteur.

83 CLERC (Jeanne-Marie), ittérature et Cinémap.25.

®bid., p.34.

85 ARTAUD (Antonin), Op. cit, p.81.

% CLERC (Jeanne-Marie), ittérature et Cinémap.8.

7 ARTAUD (Antonin), Op. cit, p.80.

% CLERC (Jeanne-Marie).ittérature et Cinémap.9.

35



Clerc, « avec les attributs de la sublimation itpg du réve » tandis que ce dernier
apparait « avec tous les caractéres sensibles dligé $°. Avec le cinéma, fiction et
réalité s’entremélent jusqu’a en modifier notrecegtion du réel au quotidien : encore
aujourd’hui — aujourd’hui plus encore, serions-noeistée d’avancer — notre réalité est
projetée dans la fiction, et I'imaginaire cinématgahique conditionne et impregne notre
rapport au réel. Cet ancrage de l'imaginaire film@glans I'inconscient collectif apparait
nettement dans les romabac, L'Effet-cathédraleet La disparition de Jim Sullivaou
les allusions et les comparaisons cinématographjgueus I'avons vu, abondent; le
roman de Blasband est d’ailleurs, et nous y reviamg] entierement articulé autour du
cinéma et de son milieu. En outre, nous y reviemsirdgalement, la mise a mal de la

frontiere entre fiction et réalité est particuliéent exploitée dans les trois récits.

1.2. Le cinéma contemporain selon Deleuze : les iges cinématographiques

optiques et auditives

L’évolution de limage cinématographique au couwts XX° siécle, telle
gu’amorcée par Deleuze a la fin damage-mouvemerdt conceptualisée dans I'ouvrage
lui faisant suite, renforce la position passive glijet ainsi que I'entrelacement entre
fiction et realité générés par I'apparition de Ege-mouvement. Le philosophe voit
effectivement dans l'arrivée du cinéma d’Hitchcotk genése d'une conception
cinématographique neuve caractérisée par un noutygeu d’image. Dans le cinéma
hitchcockien, I'action tout comme son auteur saitetrés, ne constituant plus le nceud
de l'objet filmique ; a la place prévalent les telas, ignorées des personnages, dans
lesquelles actants et actions sont pris. Ainsi, orselDeleuze, [I'entreprise
cinématographique d’Hitchcock consiste en 'empriign souvent au film policier ou
au film d’espionnage, d’une action type (tuer olevgpar exemple), mais cette action est
prise dans une somme de relations complexes etipgeanées qui font d’elle « autre
chose, puisque la relation constitue la tiercéiid’gléve a I'état d'image mentald%Un
tel décentrement de I'action et du sujet qui enresponsable constitue de la sorte une
prémisse de la crise, constatée par Deleuze, deadé-action dans le cinéma

contemporain ; il témoigne par ailleurs d’'une crikel'individu allant de pair avec les

%9 CLERC (Jeanne-Marie).ittérature et Cinémap.26.
0 DELEUZE (Gilles), Cinéma 1. L'image-mouvemept271.
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crises economiques, politiques et morales engesgréeles deux guerres mondiales : le
sujet, dépasseé, n'a plus d’emprise sur ses pr@gtes.

Cette crise cinématographique initiée par Hitckcee voit par la suite affirmée
avec le cinéma néo-réaliste italien, considéréeleuze comme le point de repére du
nouveau régime cinématographique contemporain.rB&le philosophe, a partir du néo-
réalisme italien le régime cinétique du cinéma gitage, caractérisé par l'image-
mouvement, laisse effectivement place a un régimestallin » ou encore « chronique »
caractérisé par un nouveau type dimage: limageps’. Dans ce régime
cinématographique cristallin, le réel dans lequellée le sujet échappe a ce dernier, le
dépasse : présenté non plus comme un « réel dépfde® », il apparait comme un « réel
a déchiffrer, toujours ambigu®a la maniére des réves qui demandent interprétatio
Perdu dans ce réel qui lui échappe, le personrgigggau : plus gu’acteur, il est
spectateur de ce qui lui arrive, « livré a uneonsipoursuivi par elle ou la poursuivant,
plutét gu’engagé dans une actiodfi.>Partant, tandis que le régime cinématographique
cinétigue présentait avant tout des situationsa@ensotrices ou les personnages étaient
maitres de leurs actions, le régime chronique bhealje-temps propose des situations
purement optiques et sonores dans lesquelles ilssrpeges sont pris malgré eux.

Des lors, toujours selon l'idée de Deleuze, leégia contemporain introduit de
nouveaux signes propres a ces situations optiquesneres. Ceux-ci, nommeés opsignes
et sonsigne$, donnent lieu & des images optiques et auditivesamt le pas sur le
personnage et I'action. L’appréhension de ces imagt partagée par le philosophe en
deux grands péles: dans l'un, les images auditetesptiques sont subjectives, dans
l'autre, objectives. Deleuze illustre ces deux sygémages au moyen du travail de deux
réalisateurs italiens. Le cinéma de Fellini, d'yraat, est selon lui révélateur du type
subjectif : les images auditives et optiques y sta® « souvenirs d’enfance, des réves ou
des fantasmes auditifs et visuefd »dépeignant une banalité quotidienne, le cinéma
fellinien présente des personnages spectateureude propres réles. La production
cinématographique d’Antonioni, d'autre part, estoselui symptomatique du type
objectif : les images sont géométralement orgasisteprésentées « a la maniere d’'un

constat » ; les personnages passifs sont pris«das circonstances exceptionnelles » et

" DELEUZE (Gilles), Cinéma 2. L'image-tempp.166.
21bid., p.7.

7 |bid.. p.9.

bid., p13.

> Ibid.
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toute action est transformée en « déplacement gleet dans I'espacé® Deleuze

précise toutefois que ces deux pbles des imagetvascet optiques ne s’excluent pas et
peuvent donner lieu a une oscillation indétermiagtge subjectivité et objectivité ; des
lors, « le réel et I'imaginaire cour[ent] I'un deénme l'autre, se réfléchissant dans l'autre,

U

autour d'un point d’indiscernabilit¢’ Le cinéma contemporain exacerbe ainsi la

confusion entre fiction et réalité produite pardgime du cinéma classique.

1.3. Echenoz, Blasband, Viel et 'imaginaire cinéntagraphique

A partir du bref parcours historico-théorique dméma réalisé jusqu’ici, il nous
est possible de repérer une certaine influenceimadinaire cinématographique dans
Lac, L’Effet-cathédraleet La disparition de Jim SullivanCes romans, nous l'avons dit,
démontrent I'importance de cet imaginaire danstimscient collectif — et aussi littéraire
— de par leurs nombreuses allusions et comparaisimésnatographiques. Mais plus
encore, a la lumiere de notre approfondissememtrithée, les récits semblent exploiter
davantage I'imaginaire cinématographique, jouastde rapport au réel mélant réalité et
fiction et faisant évoluer des personnages passifsomme nous I'avons précédemment
démontré dans notre analyse thématique, spectaleusguations optiques et auditives
pures.

L'Effet-cathédraleest celui des trois récits étudiés qui laisse iparde plus
explicitement I'influence possible de I'imaginacmématographique sur la littérature. De
fait, il baigne entierement dans l'univers du cimendéveloppant alternativement le
processus de création deespion qui s’en va(les anecdotes de tournages), l'objet
filmique en lui-méme (I'histoire du film), sa commalisation (la séance de cinéma a
laquelle assiste Paul Smet) et la vie des partitgpavant et aprés la réalisation du film.
Un paralléle peut en outre étre réalisé entreriéroa de Fellini tel que caractérisé par
Deleuze et le roman de Blasband. Dans ce derrgeprdtagoniste, tout comme les
personnages felliniens, est pris dans sa banalidfdjenne, se rendant au hasard dans
une salle de cinéma. Cette situation initiale deneé de cinéma le réduit également au
rang exclusif de spectateur passif et le plonges danflot de souvenirs qui prennent la
forme, pour le lecteur, de récits secondaires eirg@n par la suite des récits tertiaires

connus du narrateur seul. Dans ce cas, et Clerenb@rque dans d’autres productions

® DELEUZE (Gilles), Cinéma 2. L'image-tempp13.
bid., p.15.
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romanesques contemporaines, le personnage lidgi@de méme que celui du cinéma,
n'est plus le centre organisateur du monde quitdemr mais est happé par son
environnement face auquel il « se sent vidé dedemtité ¥° La possibilité d’établir un

paralléle entre le récit de Blasband et le cinéeiinfen est d’ailleurs appuyée par le

narrateur qui dans une description en vient a Eiedimi :

Pendant que le bus grimpait I'avenue de I'Hippodepiaul regardait

distraitement les gens ; dans aucun film, pas m&me de Fellini, on

n'oserait montrer une telle brochette de gueulggdy, de personnes

vulgaires, et laides. (EC p.16)
Dans l'extrait, la convocation du cinéma fellinipermet au narrateur de décrire la foule
observée par Paul, et encourage le lecteur comuajgsut en lui adressant un clin d’ceil,
a envisager le récit comme un film de Fellini p@uad’extréme.

Toutefois, I'aspect subjectif que I'on retrouvenddes images cinématographiques
felliniennes ne s’observe que dans le premier niviiagétique dé’Effet-cathédrale a
savoir la séance de cinéma a laquelle assiste $yael. Les histoires secondaires et
tertiaires, elles, nous semblent plus s’apparenterpble objectif caractéristique du
cinéma d’Antonioni. Le narrateur y expose en dstfaits relatifs au caractére et a la vie
de chaque personnage secondaire ou tertiaire darstyle neutre et synthétique, en
atteste I'extrait suivant ou le personnage du nikguide plateau est introduit :

Michaél avait trente ans et I'air d’en avoir dixiC'était un ange laid.

Sous la peau bléme de son cou se dessinaient bies waolettes. Sa

bouche était tres large, mais il ne parlait qu’aeecentre, en faisant un

O, du bout des levres. |l était puceau. Ses mainsggent toucher des

visages, y appliquer des cremes, des fonds de temis tout autre

contact physique le révulsait. Quand par inadvegaquelgu’'un le

touchait, il était pris de nausées. (EC p.177)
Dans ce passage, la courte description vise efsngnt a offrir au lecteur un apercu
général du personnage, énon¢ant un a un les élgmkysiques et caractériels les plus
signifiants. Les phrases tres courtes sans marsjwiconnexion favorisent la posture
objective du narrateur, donnant l'impression que degnier établit un rapport. Ce
sentiment se voit notamment renforcé chaque fois dans son récit le narrateur
mentionne entre parenthéses des éléments pouvaasitpa I'intrigue, comme par
exemple a la page 147 ou a deux reprises des fimtisasur le comportement des

personnages sont insérées dans leurs paroles. @gawe personnages des récits

8 CLERC (Jeanne-Marie).e cinéma, témoin de l'imaginaire dans le romaméais contemporaim.122.
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secondaires et tertiaires se retrouvent par adlelans des situations exceptionnelles, a
l'instar des personnages d’Antonioni. Prenons pexemple le personnage de Michaél
préecédemment décrit : & cause de son comporterhebique suspect, le maquilleur est
emprisonné par erreur et, dans I'enceinte de soprise convertit malgré lui en caid ;
réussissant a s’évader, il gére alors diversegmges illégales avant de se faire rattraper
par la police a laquelle il tente d’échapper emmanht un otage pris au hasard dans un
appartement. Or cet otage n'est autre que le elémquilleur de cinéma Nicolas
Barnevski, qui maquille Michaél afin de lui permettde fuir incognito devant les
policiers. L’évolution de la vie du personnage, souge surréaliste, sort ainsi de
I'ordinaire et de la banalité qui caractérisentecele Paul Smet ; il en va de méme pour
de nombreux autres personnages.

Un tel rapprochement avec le cinéma d’Antonionises images auditives et
optiques objectives peut également s’opérer aveant@n d’Echenoz. De fait, dahac,
les personnages évoluent également dans des d¢anoas exceptionnelles rappelant
'univers de James Bond, et I'écriture est de priaherd objective, s’apparentant elle
aussi a un rapport ; les marques de voitures dtetdtigement précisément répertoriées,
de méme que les contenus de la boite a photos saade Suzy sont énumérés (Lac p.6
et 9) et les vétements des personnages décritsuaeegrande précision (Lac p.21, par
exemple), comme si le narrateur était lui-méme w@piodm prenant note de ses
observationg? On retrouve également le procédé déja présent Id&ffet-cathédrale
visant a indiquer entre parenthéses les commest@eesonnels ou les informations
superflues, bien que chez Echenoz cela soit bienhgistématiqu¥. De plus, le narrateur
delLac concentre I'action diégétique sur les déplaceméasspersonnages dans I'hétel et
ses alentours, faisant d’eux des « figures se gépladans I'espacé®»a linstar des
personnages et objets dans les films d’Antoniore geécrit Deleuze. Aussi le récit
d’Echenoz fait-il lui aussi écho au cinéma conterapo tel que caractérisé par le
philosophe.

Christine Jérusalem, grande spécialiste d’Echerexgnnait de surcroit le fort
ancrage dans les récits du romancier de 'imagneaimématographique ; selon elle, dans
ses écrits 'auteur « s’empare de tout ce qui lfefficacité du cinéma$%$. Echenoz

affirme lui-méme étre un fan de cinéma, et plugi@aiérement d’Hitchcock dont il

" Remarquons que le choix du genre semble désllergusqu’a influencer le style d’écriture de ltaur.
8 Voir Lacp.12, 14, 26, 35, 50, 54, 56, 74, 88, 91, 100, 188, 144, 146, 154, 161 et 169.

8 DELEUZE (Gilles), Cinéma 2. L'image-tempp.13.

82 JERUSALEM (Christine),Jean Echengaris, ADPF, 2006, p.40.

40



reconnait I'influence sur sa productfdn On retrouve dailleurs dankac des traits
caractéristiques semblables a ceux du cinéma bitglen. En effet, tout comme le
cinéaste reprend aux films policiers ou d’espioendgs actions types dont il fait « autre
chose », les élevant a un rang mental plus complexpar leur décentrement, avec ce
roman Echenoz reprend le genre narratif bien cotmuroman d’espionnage, mais
détourne au moyen de l'ironie ce genre a prioroefig, en en tirant des lors une toute
nouvelle force narrative. Les actions des persoemagont ainsi vidées de leur
potentialité : I'espionnage de Chopin, par exempls, particulierement monotone, et
'espion résout malgré lui 'enquéte dont il a laacge avant de retourner au point de
départ du roman, son quotidien d’éleveur de mouches

Apparait aussi chez Echenoz la méme volonté que lditehcock de déconstruire
« I'histoire, I'intrigue [et] I'action »** La multiplicité des personnages du récit — pouvant
perdre quelque fois le lecteur — fait égalemenspeaux films d’Hitchcock qui comptent
de nombreux personnages. Plusieurs de ces desugetspar ailleurs « a interférences
faibles, et deviennent principaux ou redeviennegbsdaires % ; de la méme maniére,
les personnages de&c peuvent apparaitre comme protagonistes et deaerfit du récit
de simple personnages secondaires, a l'instar tte Rifanese qui aux premieres pages
occupe toute l'attention du narrateur mais qui pgaeu disparait de la diégése au profit
de Chopin pour ne réapparaitre qu'au retournemieal. fLes ellipses et la rétention
d’'informations opérées par le narrateur ne sontoetre pas sans rappeler les
« enchainements, les raccords ou les liaisons [élibéément faibles®$ dans les
intrigues des films du cinéaste anglophone.

De méme qu’Echenoz, Viel, interrogé par Maximeriet4 reconnait I'influence
des personnages hitchcockiens sur la conceptiosedepropres personnages, et plus
généralement l'influence de l'univers du réalisateur le sien. Danka disparition de
Jim Sullivan lui aussi reprend un genre narratif codifié e¢nbiconnu, le roman
américain, et en le détournant ludiguement en uime véritable force narrative a la
maniére cinématographique d’Hitchcock. En outreladméme facon que dans le cinéma
hitchcockien la caméra et I'image prennent le degan I'acteur et sur I'action, dans le

roman de Viel la machine narrative prend le dessusles personnages. Le narrateur

8 EcHENOZ (Jean), « Je ne vois pas bien ma place dansadgmies »Qp. cit.

8 DELEUZE (Gilles), Cinéma 1. L'image-mouvemept280.

8 bid., p.279.

% |bid.

8 PERRE (Maxime), « Entretien avec Laurent Mauvignier enguy Viel », inPublif@rumen ligne, 2008,
n°8 (URL : http://publifarum.farum.it/ezine_pdf.phid=97 ; consulté le 21/11/2016).
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expose effectivement les moyens narratifs mis emr@gpour créer son roman, a savoir
I'histoire de Dwayne. Danisa disparition de Jim Sullivarce n’est donc pas I'histoire des
personnages en question qui est centrale, maisldiprnse en exergue des procédés de
construction narrative de cette histoire.

En revanche, si le roman d’Echenoz s’apparentardage aux images auditives
et optiques objectives du cinéma d’Antonioni, leirée Viel se rapproche, lui, plutét des
caractéristiques du cinéma fellinien établies paleDze. Dans sa thése consacrée a Jean-
Philippe Toussaint et Tanguy Viel, Alice Richir liéa le méme rapprocheméht le
protagoniste dé.a disparition de Jim Sullivancomme celui dé.’Effet cathédrale est
présenté dans son quotidien le plus banal, passarjpurnées garé en face de la maison
de son ex-femme pour mieux espionner les fréguentatle celle-ci ; non plus actant,
Dwayne est réduit au rang d'audio-spectateur padgsf informations auditives et
visuelles qui I'entourent. Remarquons égalementlgueersonnage est régulierement en
proie a des souvenirs ou des réves qui prennesistance en tant qu'images visualisées
psychiquement (DJS p.49, par exemple). Néanmoipdsieurs reprises ces fantasmes
ou souvenirs se matérialisent sous formes d'imag@sées projetées sur une surface
environnante a la facon des images cinématograpbigtn effet, Dwayne revoit les
souvenirs de sa vie avec Susan « comme en réaerdrle pare-brise de sa Dodge »
(DJS p.17), observe sa valise « comme si elle ataiécran ou un livre sur lequel se
seraient dessinées les tendances de I'avenir » pAER) et lorsqu’il panique son idole
Jim Sullivan apparait « comme en surimpressionssuarpare-brise, lui disant de ne pas
s’énerver » (DJS p.108).

Cette transformation des souvenirs et de fantasteespersonnages en images
autonomes se rencontre également daams et L'Effet-cathédrale dans le premier,
Chopin observe «la surface [d'un] express, fixeimemmme celle d’'un écran, S’y
projetant un extrait de sa premiére rencontre dvewolonel Seck » (Lac p.43) ; dans le
second, chaque souvenir de Paul Smet se matéraiisen récit secondaire, comme
autant de films supplémentaires a celui qu’il vigsie. L'imaginaire méme des
personnages est ainsi conditionné par le cinéma. lRprendre les mots de Jérusalem a
propos des personnages d’Echenoz, mais qui noudesginégalement convenir au cas de

Viel et Blasband, dans les trois romans les ré¥esoevenirs prennent consistance en

8 RicHIR (Alice), Ecriture du fantasme chez Jean-Philippe Toussdiffia@eguy Viel. Diffraction littéraire
de l'identité Thése de doctorat en vue de I'obtention du goedBocteur en Langues et Lettres, Université
Catholique de Louvain-la-Neuve, 2016, p.238.
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« flots visuels, comme si la vie n’était plus uman mais un film ¥ ; les personnages
accordent un aspect fictionnel a leur vécu intietefont déborder cette fictionnalisation
dans leur environnement réel. Le dénouementalelisparition de Jim Sullivamene
cette confusion entre réalité et imaginaire a smoxyysme. En effet, le narrateur laisse au
lecteur une pléthore d’interprétations possiblesnga la rencontre de Dwayne avec Jim
Sullivan dans le désert suite a lI'accident de veitus’agit-il d’'un réve du personnage
plongé dans le coma? Le protagoniste rencontrestiitablement son idole portée
disparue ? Serait-il, a linstar de Sullivan, matt dans une espéce de paradis a
'américaine ? Ou bien s’agit-il, comme lorsquarlasicien apparait sur le pare-brise de
la Dodge, d’'un fantasme projeté par Dwayne ? Leeledui-méme ne distingue des lors
plus la frontiére entre ce qui est supposé étreatéee qui tient de I'ordre du fictif ; la
réalité est ambigué et sujette a l'interprétation.

Ce processus d’interprétation, loin d'étre réseauélecteur a la fin du récit de
Viel, est constamment appligué par le personnage Dideayne. Le terme de
« surimpression » employé dans I'extrait précédentroggé ou Dwayne voit apparaitre
Jim Sullivan sur son pare-brise nous semble pdigieiment significatif de ce processus :
tout au long du récit, Dwayne interpréte les imageditives ou optiques incomplétes
auxquelles il superpose de nouvelles images peelesrvisant a les compléter. Il ajoute
ainsi a la silhouette inconnue entr'apercue dansuigine de Susan I'image de son
ennemi Alexis Dennis — n’étant toutefois pas carthe la véracité de cette fusion — (DJS
p.106-107), imagine visuellement le déplacementl’dgent du FBI qu’il ne peut
gu’entendre (DJS p.138-139) et passe en revuelesesirs de son étudiante et ancienne
maitresse sur lesquels il rajoute ses propres isnagees avoir découvert que cette
derniére est actrice de films pornographiques (R133).

Un tel procédé de surimpression met en exerguaieeGgorges Didi-Huberman
nomme virtualité de Iimage. Dans un ouvrage consacré au regard lémage®, le
philosophe remarque en effet que certains objetsmages regardés renvoient vers le
sujet regardant une inquiétante et inévitable pguide regarde en retour. Est prise pour
exemple la situation d’'un homme devant une tombesujet regarde la tombe, mais est
en retour lui-méme regardé par la mort que cellgyoibolise, par la putréfaction future

et angoissante de son propre corps. Partant, dfaatie voir consiste, selon Didi-

89 JERUSALEM (Christine),Op. cit, p.65. ]
% DipI-HUBERMAN (Georges)Ce que nous voyons, ce qui nous regariris, Editions de Minuit, coll.
« Critique », 1992.
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Huberman, non pas en I'observation d’évidencebhsi— ce que nous voyons est ce que
nous voyons — mais bien en une opération subjeqiive« inqui[éte] le voir, dans son
acte, dans son sujet'»En ce sens, lorsque dares disparition de Jim Sullivabwayne
observe la fenétre de Susan, il observe en mémpstéamperte définitive de son ex-
femme suggérée par les ombres, et cette pertstlugvoyee, le personnage se perdant a
son tour. On le voit dans le récit de Viel, cetialettique de I'image entraine le sujet
regardant dans un processus d’interprétation qusitse, d’aprés les propos tenus par
Didi-Huberman dan®evant I'image « entre le visible saisi et I'épreuve vécue d'un
dessaisissement®» L'image se double ainsi d'un caractére propremeirtuel :
n'apparaissant jamais distinctement, renvoyantegandant son propre acte de regarder,
elle peut étre interprétée selon le regard poséeBar contenant en elle toutes les
interprétations possibles. Dés lors, elle impliquijectivement « le regard d’'un sujet,
son histoire, ses fantasmes, ses divisions inass#i La « frustration de visibilité » et
d’audibilité de Dwayne provoque ainsi en lui unésid virtuel 3* et le personnage joue
sur la potentialité de la virtualité des imagesrpmatiquer une exégése subjective de ce
gu'’il ne voit ou n'entend pas bien, donnant évelidugent lieu a une surdétermination.
Un tel processus de surimpression expose de celefafoint de vue subjectif du
personnage appliqué aux images auditives et otique le submergent. Darisa
disparition de Jim Sullivantout est ambigu et toujours a déchiffrer, a tamsde
I'environnement des personnages du cinéma conteimpanalysé par Deleuze. L'origine
cinématographique du terme surimpression n’estigre @as sans intérét, opérant une
allusion explicite aux techniques du cinéma.

Notre étude menée jusqu’ici nous améne dés lors seaond constat : les récits
Lac, L'Effet-cathédraleet La disparition de Jim Sullivasont imprégnés de l'univers du
cinéma. En effet, outre les hombreuses comparaisbdlusions des narrateurs a des
films et des situations typiquement cinématograpésggque nous avions déja repérees, les
personnages des trois récits, dans leur percemtionréel, sont conditionnés par
limaginaire cinématographique et mélent réalitéfietion. Plus encore, le lecteur lui-
méme éprouve dans sa lecture la perte d’étanctéit@ frontiere traditionnelle entre

réalité et fiction et reconnait une certaine infloe de I'imaginaire filmique sur les trois

1 DipI-HUBERMAN (Georges)Ce que nous voyons, ce qui nous regapdel.

%2 |p., Devant I'image. Question posée aux fins d’'une histde l'art, Paris, Editions de Minuit, coll.
« Critique », 1990, p.25.

% bid., p.27.

ID., Ce que nous voyons, ce qui nous regapdel.
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récits, elle-méme affirmée par Echenoz, Blasband&/iel Ces récits présentent par
ailleurs un fort écho avec le cinéma contemporaises images auditives et optiques
prenant le pas sur le personnage devenu passifs Mouvenons de la sorte & nous
interroger quant a I'ampleur de I'emprise du cinémalle-ci n’irait-elle pas au-dela de la
simple influence d’un imaginaire sur un autre, @wmple résonnance d’un médium sur
un autre ? Dans le point suivant, la constructies decits fera ainsi I'objet de nos
analyses afin d’envisager I'apport du médium cin@geaphique quant au dispositif

narratif méme.

2. Le cinéma comme matériau pour la construction duécit

Dans sa thése, Richir reconnait l'origine cinérgedphique du procédé de
surimpression employé dahs disparition de Jim Sullivanest d’'apres elle appliquée
«une technique de montage cinématographique pooned & voir une image qui
condense deux niveaux de réalité différefits Glerc voit également dans le phénoméne
de surimpression un aspect proprement cinématogmaphla superposition d’'images
étant permise par « le caractére plane de I'imdfeDans le passage dec ot Chopin
projette un souvenir sur la surface de I'expredls, ®pére en outre I'évocation des
« procédés de flou qui permettent [...], en troublamiage [...], d’introduire le souvenir
et le retour en arriére’$ Concernant le récit de Blasband, Cuvelier déaglprocédé de
montage rythmique qui régit les différentes histsinarrée. Dans ces différents cas, les
procédés cinématographiques servent alors de mater dispositif narratif. Viel
reconnait lui-méme l'aspect cinématographique dgdhcement de ses récits puisqu’il dit
suivre une méthode de construction romanesque ablaka celle d’Hitchcock pour ses
films. Pour l'auteut’, le roman contemporain est, tout autant que lénsi un récit
contenant une narration et une durée, et tous deuax a considérer comme objets
industriels ; les deux médiums suivent ainsi, puestaturellement, le méme chemin.

Outre ces exemples repérés par Richir, Clerc eeliu, il nous semble que de
nombreux passages d@c, L'Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivarsont

construits selon certains procédés cinématographigbn ce sens, I'apport du cinéma

% RICHIR (Alice), Ecriture du fantasme chez Jean-Philippe Toussaifiaaguy Vielp.325.
% CLERC (Jeanne-Marie),ittérature et Cinémap.156.

Ibid., p.141.

% CuvELIER (Dorothée) Op. cit, p.25 et 67.

% Viel cité dans EERRE (Maxime),Op. cit, p.6 et 8.
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s’étendrait alors jusqu'a ['élaboration méme desistr récits, le médium
cinématographique s’affirmant comme une véritabled diégétique. Clerc n’exclut pas
une telle reprise romanesque des techniques gpéeifiau cinéma et de ce fait parle d’'un
progressif acheminement du roman « vers l'intégnatie formes d’écriture nouvelles
issues du ZArt »'% Si cette intégration passe surtout par une néféré I'imaginaire
cinématographique et la reprise « des lieux comndungcit filmique 3°% elle peut pour

la chercheuse s’ancrer plus profondément dan®&Ets lorsque sont exploités les effets
audiovisuels propres a I'image cinématographiquerddepére de la sorte un phénomene
littéraire de reprise des procédés AuAlt, comme par exemple ceux du montage ou des
« changements d'angles de prises de vi®s gui provoquent une subversion de la
structure narrative traditionnelle.

Dans la suite de ce mémoire, nous envisageromss enquoi cette reprise dont
parle Clerc s’opére dans chacun des trois rédisl#noz, Blasband et Viel. Notons qu'il
ne sera pas question de commenter les trois texttesecourant a un vocabulaire
cinématographique ; une telle analyse peut d’'adl@re parfaitement possible a propos
de textes antérieurs a [l'apparition du cinéma. D#&es pages suivantes, nous
rechercherons les reprises romanesques de techniiyjueinéma provoquant un effet
particulierement cinématographique voulu et asspardes auteurs. Autrement dit, il se
n'agira pas de considérer les récits au prismerddnta, mais bien de les considérer en ce
gu'’ils ont de cinématographique. De plus, si lastarction des récits est effectivement
calquée sur la construction d'un film, il peut éirdéressant d’envisager les trois
narrateurs agencant leur narration comme autamtrdalisateurs ». Aussi envisagerons-
nous, et ce pour chaque récit, le statut de ceatesrréalisateur et le rapport qu'il

entretient a sa fiction.

2.1. Echenoz : le narrateur-réalisateur et la maitise ludique du récit

Dans le roman d’Echenoz peut étre observée laseeple plusieurs procédés
originellement cinématographiques. L'un deux e$iticu zoom, qui consiste en un gros
plan progressif isolant les objets « des pointsep@res qui permettent de les situtf.»

Nous en avions déja tacitement repéré un lorsques ravons étudié le recours au

190 ¢ eRrC (Jeanne-Marie)ittérature et Cinémap.141.
101 {}a;
Ibid.
192p., Le cinéma, témoin de l'imaginaire dans le romamdais contemporaimp.77.
193 bid., p.166.
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vocabulaire cinématographique : la mouche espiartneduite dans la chambre de Veber
opere ungros plansur le robinet (Lac p.126). L'emploi explicite derme désigne la

volonté de faire « comme au cinéma » et attirddfdion du lecteur sur la possibilité
d’autres constructions similaires. Et, de fait, autre extrait du récit répond au méme

principe de zoom :

Le secrétaire général portait ce jour-la une vpid-de-poule sur une

chemise rose, cravate et pantalon roi ; un baditésimal luisait au

coin de sa boutonniére ainsi qu’un ceil d’insedtac(p.166)
Le zoom est ici suggéré par I'adjeciiffinitésimal qualifiant le badge : celui-ci étant
presqu’invisible a I'ceil nu, le fait qu’il soit dét avec autant de précision apres une
description générale de I'habillement du secrétgéréral induit un resserrement de la
représentation mentale du lecteur vers l'agrandissé et I'isolement de I'image du
badge. La description particulierement précise pa@nt que soit rendu visible I'ceil de la
mouche écrasée plus tét par le personnage — randillgaurs ce gros plan absurde, ne
servant pas l'intrigue en cours. Clerc partageensgntiment, considérant ce gros plan
comme « une atomisation et une dispersion » degtafisation narrative « qui situent
[cette description] aux antipodes de la descriptéaiiste 3>

Un autre effet cinématographique percu daas est I'impression, a la lecture,

d’'une inscription de I'ensemble des informationsuelles et auditives fournies par le
narrateur dans un cadre ; pour le dire autremenmaftrateur produit volontairement un
découpage de Ilimage en-dehors duquel toutes Idsrmations audiovisuelles
appartiennent au hors-champ, défini par Deleuzenm®mn ce qu’'on n’entend ni ne
voit »'%°, L’extrait déja mentionné dans notre premiéreipant le colonel Seck est décrit
comme « quittant le monde sensiblé_ac p.43) est a I'origine de la conscientisatien d
ce découpage : le personnage sort du cadre fixdepaarrateur et n’est donc plus
perceptible pour le lecteur, bien qu’il continuexister dans ce hors-champ. Le cadrage
particulier du narrateur est également mis en édealans un autre passage du récit ou
Chopin est enfermé dans le coffre des gardes chs ae Veber et observe « le jour se
lev[er] dans une section triangulaire de ciel couwe(Lac p.139). Le ciel, loin d’étre
effectivement triangulaire, parait comme tel prigpdis le point de vue du coffre, a
travers la vitre. Le narrateur, plutdét que de mamtun objet au lecteur, montre le regard
particulier qui capte cet objet.

194 CLERC (Jeanne-Marie),e cinéma, témoin de l'imaginaire dans le romamdais contemporaijrmp.93.
195 DELEUZE (Gilles), Cinéma 1. L'image-mouvemept28.
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Aussi le point de vue de la narration sembleétsié celui d’'une caméra découpant
'espace en une image déterminée. Cette caméemmasitre mobile, pouvaglisserd’un
personnage a un autre au point parfois de dés@abie lecteur. En témoigne I'extrait
suivant ou Chopin observe, depuis sa prison impesyile trafic extérieur :

Puis il [Chopin enfermé] s’était encore posté dévarienétre, tachant

d’identifier les marques des voitures dont il voyaer des bribes par le

hublot percé dans le mur antibruit, éclairs de eoufugitifs, illisibles

comme des photos floues. Il n'en reconnut pas urexéeption d’'une

longue ambulance immaculée, fuselée comme un missils phares et

gyrophares dehors, lancée le long de la bandeéd’dfurgence sur

I'autoroute. Torse nu sous sa blouse blanche aretalé, c’était un fier

Antillais de vingt-trois ans qui pilotait sportivemt cette ambulance. A

c6té de lui se tenait, de guingois sur son siégdotteur Belsunce dont

le strabisme autorisait une double surveillancerdiic et de la dame

allongée a l'arriere du véhicule prioritaire. (Uad44-145)
Le narrateur, d’abord focalisé sur le point de deeChopin, opére non un changement
précis mais bien un glissement de focalisation Vemmbulance a la maniere d’'une
caméra qui en un plan-séquence glisserait d’'unopaesgge a un autre situé plus loin,
aucun d’eux n’ayant conscience de l'autre, la canséule créant un lien entre eux. Dans
un premier temps, le lecteur ne prend pas conseidaace glissement et s’étonne que le
protagoniste, alors qu’il ne pouvait voir des vt que degclairs de couleur fugitifs
parvienne a distinguer précisément le conducteufamebulance ainsi que le docteur
Belsunce et sa patiente. Ce n’est qu'une foisiVéer de 'ambulance a I'hépital puis le
retour du docteur a I'h6tel décrits par le narratgue le glissement de focalisation est
véritablement conscientisé par le lecteur. Un telc@dé met ainsi la technique du
narrateur en avant, laquelle prend le pas sur éesopnages : chacun de ces derniers
évolue dans son espace propre — Chopin dans la pied est enfermé, Belsunce dans
'ambulance — et c’est la caméra narrative qui gsks transitions de la narration.

Cette idée de caméra narrative est corroboréapaxtrait supplémentaire dans
lequel un champ/contre-champ est réalisé par latear :

Une fois mis en scene le simulacre de la panne eldle&on se mit en
marche le long de la bande d’arrét d'urgence efaiblot dans lequel,
depuis la fenétre de sa gedle, Chopin vit s’encaguelques instants
plus tard le visage fatigué du vieux peintre amatgac p.150)

En effet, en une longue et unique phrase le namg@sse du point de vue de Mouezy-

Eon venant libérer Chopin a celui de Chopin obsdrgan libérateur de I'autre c6té du
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hublot ; alors que l'action est unique — Mouezy-EB@approche du hublot derriere lequel
se tient Chopin —, elle est présentée au lectedear temps correspondant a deux points
d’observation différents, comme au cinéma le mantpgrmet d’alterner différentes
prises de vue d'une méme scene. Ainsi, la struchagative delLac fonctionne
eégalement par la reprise du principe cinématogopghde montage ; Jérusalem précise
méme que le récit, comme presque tous les autnesn®d’Echenoz, s’organise selon le
procédé de montage alterné, favorisant alors wdpense tout en jouant sur une attente
dilatoire ¥ De fait, nous l'avons vu, des personnages quibfam principaux
disparaissent du récit avant de réapparaitre aowsdnent, et I'enquéte de Suzy apparait
épisodiquement sans toutefois que le lecteur nenpreéritablement connaissance du but
de sa recherche.

Nous voyons jusqu’ici en quoi I'apport du cinéneffectue chez Echenoz jusque
dans le dispositif narratif méme de par lappraprm de la rhétorique
cinématographique. Dans son mémoire, leven repérenéme dand.ac, sans aller
cependant beaucoup plus avant, la présence d’unéraanarrative suivant « a la trace »
les différents personnages, et derriere laquelléess le narrateur qui « organise son
intrigue et la méne d’'une main de maitre jusquia sme, moment ou il dévoile tous les
ressorts de son histoiré® De la sorte, ce narrateur apparait comme unsadalir qui
motive et dirige a sa guise le mouvement de sa ramerative, faisant preuve d’'une
grande maitrise.

Ce contr6le va en outre jusqu’a se jouer du lectee narrateur-réalisateur
s’amuse en effet a donner a voir et a entendreeetedr des informations visuelles et
auditives incompletes afin de provoquer un suspemse parfois, simplement une
frustration. Dans le sens contraire, il fournit lquefois des informations inutiles a
lintrigue, comme lorsqu’il décrit le badge infiegimal sur la manche du costume de
Veber. De surcroit, il rappelle régulierement séspnce au lecteur, et ce de deux facons.
La premiére, que nous avons déja évoquée a prap@ad-séquence (Lac p.144-145),
est la mise en avant déstabilisante de la techmgrrative. La seconde consiste, elle, en
lintervention métadiégétique directe du narratqur empiéte alors sur le récit. Un tel
exemple s’observe lorsque le narrateur interroraptescription pour corriger une erreur,
extrait que nous avons déja abordé au début de antde (Lac p.43). Cette intervention,

rompant le pacte communicationnel de la fictioncemtue la présence du narrateur

1% JERUSALEM (Christine),Op. cit, p.40.
197 |even (Emilie), Op. cit, p.60.
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comme lorsque dans un film la caméra zoome rapidesw un élément du décor qui ne
pouvait étre bien percu, mouvement rappelant actaier la présence, derriére les
images qu’il regarde, d’'un réalisateur dirigeane uraméra. Dans les deux cas, la
technique prend le pas sur la fiction et produiezcle lecteur-spectateur un effet de
distanciation.

De plus, le narrateur-réalisateur pousse la nmsexergue de sa maitrise narrative
jusqu’a jouer d’'une confusion entre deux niveawdgdtiques différents lorsqu’il méle a
son propre récit celui d’un film véritable :

Le téléviseur était installé dans cet angle, townés l'autre piéce

invisible depuis l'entrée; sur son écran, Sinatnabillé en civil

s'installait avec Shirley McLaine chez Dean Martin tous les trois

commencaient de boire énormément. Chopin se détha porte en

douceur, tachant de ne pas bousculer les meubkshant vers le

téléviseur alors que Dean Martin entrait dans sain sans o6ter son

chapeau. [...] Comme ils [Chopin et Suzy] s’embrassaiine derniére

fois, Some came runningg dénoua dans un cimetiere plus avenant que

celui de Thiais; Chopin se leva pendant le générige fin. En

repassant devant le téléviseur il croisa Mariartogt sourire sur

'écran, qui annoncait pour la semaine prochaine diffusion

d’Undercurrentdans le cadre de la rétrospective en cours. Hile |

souhaitait une excellente nuit. (Lac p.135-137)
Dans cet extrait, le récit avance parallelemenglai du film diffusé a la télévision ; la
frontiere entre les deux niveaux s’estompe peu @ jpequ’a ce que le programme
télévisé vienne se confondre a la réalité diégétitprsque le narrateur indiqgue que
Chopincroisela présentatrice télévisuelle et que celle-cigade a lui en lui souhaitant
une bonne nuit. Ce passage du récit d’'Echenoz tgmaominsi, selon Clerc, de
'entrelacement de la réalité et la fiction, d€étrbite solidarité du réel et du réve par
laquelle 'homme d’aujourd’hui [...] se complait [..dans I'indécision et le flottement
entretenus & dessein [...] entre les deux univ¥fset qui est particuliérement mise en
evidence par le theme du cinéma.

Plus encore, cet extrait rend compte du traitensergulier du 7 Art qu’opére
Echenoz. En effet, si la reprise romanesque valentades techniques
cinématographiques, explique Jeanne-Marie &l&r&était déja observable chez des

auteurs de la premiére moitié du X3{écle tels que Dos Passos, puis par la suiteldans

198 L ERC (Jeanne-Marie),ittérature et Cinémap.135.
191p., « Ou en est le paralléle entre cinéma et littéea? », inRevue de littérature comparéavril-juin
2001, n°298, p.317-326.

50



Nouveau Roman — nous l'avons précédemment évoqoed@os de Robbe-Grillet —,
l'inscription du cinéma chez Echenoz a cette paldiité qu’elle implique ici un film
précis dans la diégese. Bien que l'auteur s’inscdans la méme lignée que le chef de
file du Nouveau Roman de par l'usage qu'il fait de®mcédés cinématographiques,
Echenoz s’en distingue toutefois de par I'implicataffective qui accompagne sa mise en
cinéma : pour les deux romanciers, il s’agit bigartdicialiser le réel diégétique de par la
transposition des techniques dUAft — tandis qu’un tel recours de la part desvédnis
de laLost Generatiomavait pour but d'accentuer 'effet de réalité —,isnda ou chez
Robbe-Grillet il est avant tout question de théarian renouveau du roman qui soit
cinématographiqu®, il est en plus question chez Echenoz de fairectffement
référence a un film ou un cinéaste apprécié, jusgarfois les inclure dans la diégese
méme. Cette référence est I'occasion pour l'autdrfaire un clin d'ceil au lecteur
cinéphile, de partager avec lui un « jeu intellet#™* ; le romancier reconnait d'ailleurs
gu’il emploie régulierement la référence au cinémaans un but d'efficacité
narrative 32 La part de subjectivité investie par I'auteur moyen du cinéma, avec
lequel il entretient un rapport affectif, a I'intéan du lecteur est ainsi particulierement
forte. Fortier et Mercier s’accordent également sar point, I'expression de cette
subjectivité étant également favorisée d’'aprées gl « le détournement de la narration
omnisciente %2

Aussi le dispositif narratif ddac est-il, au vu de nos analyses, fortement
cinématographique et traduit-il de la sorte ce gaes désignons comme une mise en
cinéma du récit. La narration est effectivementstaite autour de différents procédeés
cinématographiques dans le but de produire un doeffet : une accroche du lecteur
contemporain dont l'imaginaire est conditionné par référent cinématographique,
d’abord, de par le traitement ludique et affectié dechniques duf art ; un évidement de
la potentialité du genre littéraire employé, eresuite par le caractere ludique et ironique
gu’'un tel procédé implique. Nous rejoignons parlda propos de Comut qui décrit
'ambivalence de I'écriture échenozienne, « tamidiique et gratuite, tantét ironique et

critique ¥

10 RoBBE-GRILLET (Alain), Op. cit, p.15-23.

1L CLERC (Jeanne-Marie), « Oul en est le paralléle entréninet littérature ? », p.322.
12 Echenoz cité daribid.

13 FORTIER (Frances), MRCIER (Andrée),Op. cit, p.454.

114 Comur (Laurence)Op. cit, §10.
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2.3. Blasband : le narrateur-réalisateur-monteur eta multiplicité de récits

Dans une interview citée par HenftiyBlasband admet la possible influence de
sa formation initiale de monteur sur son écritibans notre étude, nous avons déja
repéré dand 'Effet cathédralecette influence s’exercer a deux niveaux : celaytt
d’abord, thématique, puisque les trames du réainent autour d’'une séance de cinéma
et du tournage d’un film ; celui, ensuite, déndiai récit faisant référence a I'imaginaire
cinématographique et entrant en résonnance aw@ndma contemporain caractérisé par
Deleuze. Dans un article consacré a l'influencecthéma sur I'ceuvre de Blasband,
Thierry Horguelin repere également dans le romandegix niveaux ou s’étend I'apport
du médium cinématographique, qualifiant le prend&anecdotique et le second de
référentiel — il remarque concernant ce derniersiplirs « souvenirs cinéphiliques »
évoqués subliminalement, citant les « nombreuxoélgis rocambolesques renvoyant au
cinéma de genre » et I'histoire de Violaine quiaapbuvoir de faire éclater le verre
comme «la fillette aux pouvoirs télékinésiques Simlker de Tarkovski ¥'® Mais
Horguelin repere un troisieme niveau, structurétecéois, dans lequel la formation de
monteur de Blasband s’exprime pleinement : powhkercheur comme pour Cuvelier, et
nous rejoignons leur avis, « le bout-a-bout degania-neuf destinées racontées dans le
roman semble avoir été orchestré a la table deagemntar le romancier'sf — Horguelin
rapproche en outre ce « mode polyphonique » durzrde Robert Altman®.

De fait, L’Effet cathédralese compose d’une multitude d’histoires autonomés et
passage de l'une a l'autre est généralement marguén nouveau chapitre, les blancs
typographiques et le saut de page marquant aitisirigition entre la fin d’'une trame et le
début d'une autre. Le récit de Blasband fonctiordes lors selon une « série
d’emboitements diégétiques’s; un principe de juxtaposition et de discontinumiaérative
qui d’aprés Clerc caractérise le procédé cinémapigque de montadf€. Or, selon
Cléder, lorsque le montage conditionne entiererfeedécoupage au cinéma, I'image ne
vaut plus alors que par « ses possibilités d’assertt, sa capacité de faire passer d’'un

plan a un autre », ou, pour le dire autrement, pareses « propriétés conductrices et

M5 HENNUY (Jean-Frédéric)Qp. cit, p.25.

16 HORGUELIN (Thierry), « L'ceil du monteur », ibe Carnet et les Instantsovembre 1995, n°85, p.6-7.
17 bid., p.7.

118 pid.

M9 HENNUY (Jean-Frédéric)pp. cit, p.80.

120 cLERC (Jeanne-Marie).e cinéma, témoin de l'imaginaire dans le romamgais contemporairp.217.
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vectorielles ¥*1. Nous retrouvons derriére cette considérationégidiéja évoquée de
Cuvelier selon laquelle, chez Blasband, une imageppelle toujours une autre : dans
L’'Effet cathédraleles différentes histoires ne font sens qu’en tp@ moteurs les unes
des autres, chaque histoire étant liée a une patrée développement, dans l'une, de la
vie d’'un personnage évoqué dans l'autre.

Aussi, pour reprendre les termes de Cuvelier, btaposition des histoires
autonomes, parce qu’elle provoque des ruptures «ldaschainement narratif » et donne
en cela un aspect cinématographique séquentielerestielle un « cété tres fermé [a]
chaque plan?; néanmoins ces différents plans agencés par teame font unités de
par le lien moteur qu’ils entretiennent les unscales autres. Un exemple issu du texte
démontre cette unité : le médecin qui opere le rbd8chmit (EC p.267) apparait
également dans la vie d’'un autre personnage natuséeurs pages apres (EC p.310),
lorsqu’il vient prévenir Thierry Néon de la mort slen pére. Le médecin, qui n’est jamais
nommeé dans le second cas, est de fait décrit gensgldux histoires d’aprés la méme
caractéristique physique, a savoir une « tacheinleaw-dessus de l'arcade sourciliere
gauche, [...] en forme de poire couchée » (EC p.318).€cho témoigne ainsi de l'unité
qui relie les différents récits présentés au lagteutraduit la maitrise du narrateur dans
leur agencement. Remarquons de surcroit que leegsas de montage qui régiEffet
cathédraleet lui confére cette unité narrative est mis ennadylans le récit lorsque le

narrateur évoque le travail de montage de Paul Sunktespion qui s’en va

Pour ceux qui y ont participé, le tournage a unutébne fin, une
progression, des étapes ; pour le monteur, cetaefarn tout, ou les
lieux, les époques se confondent. (EC p.71)

Ainsi, de méme que dans cet extrait le monteur idéns les étapes spatio-
temporelles du tournage commetont, dans le roman de Blasband le narrateur présente
tout a la fois le processus de tournage, les pescdes différents personnages qui le
précédent et le suivent ainsi que le contenu dulfiespion qui s’en vaans qu'’il n’y ait
entre eux aucune suite chronologique ou spatialer 2 narrateur, ces éléments forment
un ensemble qu’il présente selon le principe d'eission d’'idées, opérant alors des allers
et retours entre plusieurs temporalités, repéréaed/pone : la temporalité de « la durée
de la projection d&’Espion qui m’aimaifsic] », celle du tournage et celle de la destinée
singuliere de chacun des personnages évoquésie the \Paul Smet étant la seule a étre

121 CLEDER (Jean) Op. cit, p.81.
122 CuvELIER (Dorothée)Op. cit, p.69.
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présentée de maniére incompléte et épisodfgueeut alors étre repérée ici la reprise
narrative d’'un second procédé cinématographiquerfent dépendant de I'activité de
montage, et également évoqué par Cuvelier, qucasi du flash-back. Ce dernier se
caractérise en effet par I'incursion, dans le &tratif, d’'un épisode se déroulant avant le
moment ou il est intégré — avant la séance de @anétonc, dans le cas deEffet
cathédrale Or, si régulierement le va-et-vient spatio-tengboéalisé par le narrateur est
percu par le lecteur, il n'est toutefois par sysiéquement indiqué de facon limpide, le
narrateur revenant plusieurs fois, librement etssi@nmentionner, au premier niveau
diégétique et a la situation de Paul Smet tandisnguhistoire secondaire ou tertiaire était
en cours, ou bien y intercalant des extraits du fiisionné par le protagoniste. Le lecteur,
pris alors entre plusieurs temporalités indistiscepartir desquelles il doit s’efforcer de
se repérer, se perd quelque peu, ne bénéficiamtubarepére précis si ce n'est la période
du tournage du film, qui elle-méme n’est pas ctagat définie.

Une difficulté supplémentaire dans ce repérage oeebpest l'altération des
différentes temporalités par la durée subjectivéademémoration ou de I'expérience de
Paul Smet. Cuvelier y voit dés lors I'expression geocédés de ralentis et d’accélérés
propres au 7Art*?*. Un exemple significatif se trouve a la fin duitéarsque Paul Smet,

sorti de la séance de cinéma, sauve une femme poirit de se faire écraser :

Paul devine plus qu’il ne voit le bus 71 dévalerda Ravenstein. Dans
un fragment de seconde, son buste se dresse awent] son bras
s’élance, sa main agrippe I'épaule de la jeune ferblonde, ses doigts
se referment sur le tissu réche du manteau, s@s car rejette aussitét
en arriere, il tire la jeune femme vers le trottaét le temps s’est dilaté,
et ce fragment de seconde dure des heures, esgohsest détaché de
son corps, et il a I'impression d’'observer toutes¢gne de I'extérieur,
comme si C'était un autre qui tirait la femme vdiariére, un
personnage, joué par un acteur, dans un film. (BG8)

Dans cet extrait, le narrateur indique textuelleimguil engendre une dilatation du
temps, opération qui lui permet de détailler en soecession d’actions précises une
action générale — sauver la jeune femme en lat ti@anle trottoir — qui d'un point de vue
réaliste ne dure pas plus de quelques secondeanigaraison a une situation digne d’un
film suivant ce ralenti expose de surcroit la véodowl’imiter d’une certaine facon le

cinéma.

123 \/IRONE (Carmelo), Lecture d®e Cendres et de fuméa, BLASBAND (Philippe), De Cendres et de
fuméesBruxelles, Labor, 1999, coll. « Espace Nord £6@-168.
124 CuVELIER (Dorothée)Op. cit, p.70.
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L’analyse de la structure narrative d&ffet cathédralemontre ainsi la mise en
cinéma du récit réalisée via la reprise des teclmsginématographiques du montage, du
flash-back et des ralentis et accélérés. De mémecglui d’Echenoz, le narrateur de
Blasband s’'apparente alors & un réalisateur nmitrila composition de son rétit.
Véritable monteur, de chaque souvenir de Paul Sintie¢ une histoire qui en provoque
d’autres, parfois inconnues du protagoniste ; mpidint et juxtaposant les fables, il fait
s’'emméler plusieurs temporalités. Il anticipe déaits quelque fois sa narration,
presqu’impatient de dévoiler I'entiereté de soritr@omme lorsqu’il évoque la saisie du
matériel de Joris Dorf par les militaires en prantsnéanmoins que «tout cela ne se
passerait que le lendemain » (EC p.23). En caacHitecture du texte témoigne d’'une
maitrise narrative et, pour reprendre les propdtedhuy que nous partageons, « n’est
jamais le fait, I'effet du hasard?S.

Cette maitrise narrative, comme dans le casLae pousse quelque fois le
narrateur au jeu. Ce dernier peut s’exercer auamivdes descriptions physiques
synthétiques des personnages, le but étant deesdrgrle lecteur par une information
inattendue. Ainsi, a propos du figurant Giovanrad®i :

Giovanni Ricco était un petit homme craintif, maigte dos rond, la

peau des joues olivatre, le nez long, la bouchelg®e, les cheveux

rares ; les femmes le trouvaient beau. (EC p.159)
Le jeu s’étend également jusqu’a placer les pelges dans une situation grotesque ou
improbable, comme lorsque le photographe Alain Bdel est engagé par le baron
Schmit pour le photographier «de [lintérieur »gndis que le premier interprete
métaphoriquement I'expression, pensant devoir exgri’ame du modele, le second le
reprend et précise qu'il parlait littéralement, kani se faire photographier « [lJes tripes »
(EC p.265). Une autre situation saugrenue est dali@éénouement lors duquel Paul Smet,
apres avoir sauveé la jeune femme sur le point daiseécraser, urine dans son pantalon
comme le protagoniste incontinent d&espion qui s’en vale jeu narratif, précise

7

Virone'?’, est poussé ici jusqu’a faire se rencontrer lditééeomanesque et la fiction

125 Nous nous distinguons ici des analyses de Cuvelier qui le narrateur des niveaux diégétiques
secondaires et tertiaires differe de celui du peemiveau. En effet, dans son mémoire I'étudiantede

Paul Smet le narrateur des destinées des divesorpeages et base son analyse narratoriale sur la
subjectivité émotionnelle du protagoniste. Toufaucun élément textuel ou stylistique n'indiqee c
changement de narrateur ; il s'avérerait en outmprenant que le personnage ait connaissance de
l'intégralité de la vie de toutes les personnesl gufencontrées sur le tournageldespion qui s’en vaet
encore plus concernant la vie des connaissancessdgerniéres que lui n’a pas rencontrées.

128 HENNUY (Jean-FrédéricOp. cit, p.3.

127\/|IRONE (Carmelo)Op. cit, p.168.
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cinématographique, la derniere empiétant sur lm@me. Notons, a l'instar de Clerc a
propos du cas similaire dahsic, qu'une telle situation est favorisée par le theane
cinéma dont I'imaginaire connote une telle confasio

Au vu de nos analyses, jusqu’ici le narrateuriségtur del’Effet cathédrale
s’apparente a celui du récit d’Echenoz, principaetde par leur maitrise commune du
dispositif narratif cinématographique et du jeunettant en évidence. Une similitude
supplémentaire entre les récits des deux auteutsppe ailleurs étre établie au travers du
rapport affectif entretenu avec le cinéma qui s'gnifeste. Ce rapport affectif apparait
toutefois de maniere plus prégnante daisffet cathédrale si comme dand.ac le
cinéma s’incarne dans le récit aux niveaux réféekmt structurel, il occupe de surcroit
une place thématique centrale puisque le premigrani di€égétique présente une séance
de cinéma et que chaque histoire secondaire aaitertoncerne un personnage ayant
participé au tournage du filio'espion qui s’en vatous les métiers gravitant autour du
cinéma étant ainsi représentés. Cette affectivité g 7 Art est donc le moteur du récit :
le cinéma, et plus particulieremdriespion qui s’en vase révelent le point de départ de
la narration tout autant que le point de repérerduit toutes les fables présentées ; il
constitue de la sorte un prétexte affectif a camstrdes récits. Aussi chez Blasband ne
s’agit-il pas, comme chez Echenoz, de parodier anrg initial aux moyens des
techniques cinématographiques dans le but d’enume nouvelle force narrative, mais
bien de partir du cinéma et de ses procédés afimatkiire une multiplicité de récits.

Cette multiplicité donne en outre lieu a une diesige supplémentaire entre les
narrateurs dé.ac et deL’Effet cathédrale le foisonnement d’histoires diverses et de
personnages dans le récit de Blasband nuance é&ssjpn que le lecteur peut avoir du
contréle du narrateur-monteur. Celui-ci, par la tiplitation des fables et le manque
d’'indication de repéeres temporels, perd effectiveimie lecteur dans son excessive
maitrise. A plusieurs reprises, il perd de surcjogiqu’a sa narration, les paroles des
personnages prenant le pas sur son propre dis@geQrp.29-31, 197-203 et 323-324), et
son savoir apparait quelque fois limité, commedaii avance a propos de I'assistant du
directeur de la photographie Sylvain Mergamolle gup]lus personne n’entendit parler
de lui »:

Que fit-il apreés ? Que devint-il ? Quelle fut sa i On n’en sait rien.
(EC p.299)

56



Dans cet extrait, il ne peut effectivement pasriguaiu lecteur I'entiéreté de I'histoire du
personnage ; 'usage du pronom personnel « on gésagde surcroit qu'il se place au
méme niveau que ce lecteur, et qu’il devient dagatun spectateur passif. Tandis que
chez Echenoz la technique a effet cinématographégtienise en avant par le narrateur
pour démontrer sa maitrise narrative et amusezdielr, elle entraine chez Blasband un

certain vacillement de cette maitrise et désoriemntecteur.

3.4. Viel : le narrateur-réalisateur-commentateur ¢ la virtualité du récit

Tout comme Blasband, Viel a reconnu a plusieypsises la part importante que
joue le médium cinématographique dans la constmicte ses récité. Selon lui, celle-ci
constitue la part la plus ardue de son activit@utdint plus qu'’il souhaite pour ses
romans, nous l'avons déja mentionné, une efficaettéune continuité rythmiques
produisant une complicité avec le lecteur. A sascyée cinéma, grace a sa composition
unitaire de divers plans et séquences, représémie @ne matrice toute choisie dans
laguelle il puise volontiers afin de construire §esons : en plus d'étre particulierement
sensible au 7 Art, le romancier y voit effectivement I'avantage la vitesse et du
« rapport a la composition qui oblige a penser @éiout, un milieu et une fin pris dans
un seul bloc ¥° L'élaboration générale de ses récits suit de deesun principe
cinématographique visant la réalisation d’'une ufiit@le efficace selon un procédé
réfléchi et maitrisé de construction. En ce serigl ¥ pens[e] [s]es livres sur deux heures
maximum $*°. comme un film.La disparition de Jim Sullivame semble pas faire
exception : tres court — cent cinquante-trois page$e roman se lit d’'une traite, en
approximativement une heure et demie. Est aingemté dans le récit une efficacité
particulierement filmique : le lecteur, autant daee a un film, est subjugué par le texte
et est entierement pris dans la fiction qu’il cansee rapidement.

Cette efficacité est eégalement due a la dynamiqtézieure du récit. En effet,
linspiration cinématographique de Viel s’opéregarticulier au niveau de la rythmicité
des enchainements des différentes séquences déciiss: ceux-ci contiennent ainsi,
selon ses propres mots, «des pleins et des creiurng I'air d’étre inconsciemment

calqués sur un rythme de narration cinématograghitji ; Viel cherche par la & obtenir

128\/oir ALLEMAND (Roger-Michel) Op. cit.et RERRE (Maxime),Op. cit.
129 vijel cité dans ERRE (Maxime),Op. cit, p.3.

130viel cité dans ALEMAND (Roger-Michel) Op. cit, p.301.

131 viel cité dandbid.
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des formes littéraires ayant une « efficacité presfg..] hollywoodienne %2 La phrase
elle-méme concoure a cette cadence cinématograghmpmprenant a elle seule un
suspense, une «tension interne » qui engendremamge particuliere, c’est-a-direla
lumiére, [...] le cadre [...] [et] l'arriére-plan3 tout & la fois. La rythmicité de I'écriture
dansLa disparition de Jim Sullivatelle que nous l'avons analysée dans la premiére
partie de notre étude peut dés lors étre interprénéce sens : la cadence des phrases, leur
agencement au sein du récit et la conception giobal celui-ci s’appuient sur une
volonté de rendu cinématographique. Ce pouvoirrdercet d’agencer sa propre fiction
est cependant, d’apres Viel, I'atout du roman :é&enivain est a la fois scénariste et
réalisateur, il a la possibilité « d'étre de toess t6tés a la fois'. Nous retrouvons cette
multifonctionnalité chez le narrateur ta disparition de Jim Sullivgriui-méme auteur
d’'un roman, et qui a l'instar des narrateurd_de et L'Effet cathédrales’apparente a un
réalisateur.

Le narrateur de Viel se distingue cependant dedeesiers de par lintrusion
incessante, dans son récit, de ses commentairesnpets vis-a-vis de sa fiction. En
effet, tandis que les narrateurs d’Echenoz et Bladlsont extérieurs a la fiction qu'ils
narrent — le premier n’intervenant qu’épisodiquen@etravers des meétalepses —, celui de
La disparition de Jim Sullivamterrompt constamment son récit pour le justifeer point
que celui-ci soit parfois, nous I'avons vu, uniqeairésumeé au profit du développement
de I'explication narrative. Cette intrusion trouse outre sa particularité en ce qu’elle est
diégétiguement postérieure a I'histoire de Dwayeke; n’est d’ailleurs possible que sous
cette condition : le narrateur a déja écrit sadictet ce n’est qu’en ce sens qu'il peut la
gloser et la justifier. Selon cette temporalitétigatiere, le narrateur a donc connaissance
de lintégralité de I'histoire de Dwayne que letkaar, lui, découvre au fil de sa lecture, en

atteste 'extrait suivant :

Assis la au volant de sa vieille Dodge, il regadfidement les fenétres
éclairées d’'une maison dont on peut lire sur laebaiix lettres le nom
de Fraser, sans qu’'on sache encore que Fraser astn de son ex-
femme, donc sans qu’on sache ce que ca veut direlgiol...]. (DJS
p.16)

On constate effectivement ici que le narrateur @ssles informations encore inconnues

du lecteur et qu'’il devance ainsi sa narration censiii s’agissait d'un film déja visionné

132 viel cité dans ERRE (Maxime),Op. cit, p.4.
133 Viel cité dans ALEMAND (Roger-Michel)Op. cit, p.304.
134 Viel cité dans ERRE (Maxime),Op. cit, p.4.
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gu’il expliquait, a I'instar du narrateur d@&inémaqui raconteSleuthen anticipant sans
cesse les informations distillées dans le film. dwst par ailleurs que les éléments non
connus apportés dans ce passage, alors qu'ils@daptes les mots du narrateur, censés
étre donnés ultérieurement au lecteur, n"appanatigses aussi explicitement dans le reste
du récit : cette précision, anticipation aux yeuxrérrateur-réalisateur ayant conscience
de I'entiereté de son ceuvre, est pour le lectearwdémitable information. Un tel passage
est de la sorte significatif de la maitrise nawatde ce narrateur-réalisateur qui tout au
long du récit dévoile — ou non, nous l'avons vu glaiws premiéres analyses — les
informations a sa guise. La particularité temperelli discours du narrateur fait donc de
ce dernier un réalisateur-commentateur de sa ptiotuc

Toutefois, cette activité de commenter, interprétgustifier sans cesse son roman
rend compte d’'une certaine limite du contrdle ri#rr&n effet, Richir reconnait la mise a
mal progressive de l'omnipotence du narrateur au €u a mesure que dans les
interventions de ce dernier « se révéele le camatentraignant du modele romanesque
auquel il entend se conformer> Bien plus, les commentaires narratifs en viengent
éclipser le récit de Dwayne, a l'origine objet prpal de la narration : le discours du
narrateur empiéte sur sa fiction et constitue [@pps principal du roman de Viel. Le
narrateur fait ainsi de l'ombre a ses propres perages, se réveélant lui-méme
personnage a part entiere de disparition de Jim SullivanCette particularité
homodiégétiqgue entraine des lors une nécessaitmatiien entre un premier niveau
diégétique — les réflexions du narrateur — et woseé — I'histoire de Dwayne.

Si le narrateur éclipse ses personnages, il reandniage en cause sa maitrise
narrative lorsgqu’il se place, a l'instar du nartatdeL’Effet cathédrale au méme niveau
que le lecteur-spectateur découvrant sa fictionfdllenous en voyons un exemple dans
I'extrait précédent (DJS p.16), ce narrateur siihcégulierement avec le lecteur dans un
« 0N » ou un « nous » alors méme qu'’il devrait siégférencier de par sa connaissance
des faits diégétiques ultérieurs qu'il anticipediune pas connaitre. De ce fait, il adopte
une position de spectateur vis-a-vis de sa fictigiel, explique Richir, « érige [...] une
instance narrative qui bascule de sa position ganto(le registre de I'eeil) a celle d’'un
spectateur absorbé au coeur de limage (celui dardee°. Dés lors, tout autant
spectateur que son héros ou que le narrate@irdama le narrateur déa disparition de
Jim Sullivan entre lui aussi dans un processus subjectif dehiffieenent et

"> RicHIR (Alice), « Hétérogénéisation de I'énonciation dbceuvre de Tanguy Viel », p.59.
136 |p., Ecriture du fantasme chez Jean-Philippe Toussdiftaaguy Vielp.325.

59



d’interprétation des images. Mais la ou le narmatde Cinémacommente les images
d’autrui, lui interpréte et explique les sienneggres. Ses commentaires fusionnent alors
en surimpression avec ce qu'il a déja produit, fenmper niveau diégétique se méle au
second au point qu'on ne puisse plus réellemeriiliétane frontiere entre les deux.
Partant, le dispositif métafictionnel, remarque @adRomerio, «a pour effet
d’estomper les contours du roman mis en abyhiees le créateur se méle & sa fiction. Le
roman de Viel pousse ainsi la confusion diégétigueas plus avant que celui d’Echenoz
ou Blasband : toute sa structure narrative estebsigel’enchevétrement de deux niveaux
diégétiques.

Or, en gardant a l'esprit, malgré cette intricatitan différence entre ces deux
niveaux, nous touchons a la particularité du sttunarrateur de Viel, en comparaison a
ceux d’Echenoz et Blasband. En effet, si ce narrapeut bel et bien étre, lui aussi,
comparé a un réalisateur, il endosse toutefoi®leedans le deuxieme niveau diégétique
uniquement ; au premier plan diégétique, il devientommentateur-spectateur de ce
gu'’il a produit. Une telle remarque nous mene parséguent a nuancer notre propos :
s’observe danka disparition de Jim Sullivanne double mise en cinéma. Celle, d’abord,
opérée par Viel dans son récit, 'auteur composardernier selon une efficacité unitaire
et rythmique cinématographique ; celle, ensuitaligée par le narrateur sur sa propre
fiction. Aussi le premier niveau diégétigue metéette mise en cinéma du récit secondaire
en lumiére. Nous en trouvons un exemple révélatésrle début du roman lorsque le
narrateur décrit un motel dans lequel Dwayne ené&nses parents se sont une fois
arrétés :

[...] I'insiste sur certains détails, non pas qu$isient importants en

eux-mémes mais parce que j'ai remarqué qu’on m’'@as un roman

ameéricain sans un sens aiguisé du détail, quddtésde la douche ou le

ressort gringant du matelas ou bien la lumiereadarie qui tombait sur

le visage inquiet de Dwayne, ce devait faire conttes fleches que

jaurais lancées dans le cceur du lecteur. (DJ9 p.23
Nous retrouvons dans cet extrait la reprise dugmécinématographique du zoom telle
gue nous l'avons déja repérée daas d’Echenoz : le narrateur crée une image mentale
qui isole tour & tour la saleté de la douche, $s0et du matelas et le visage de Dwayne.
Toutefois, ce passage rassemble indistinctementdes niveaux diégétiques décrits

précédemment ; en une seule et méme phrase, Eeaarprésente au lecteur a la fois le

137 CADINOT-ROMERIO(Sylvie), Op. cit, p.41.
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contenu de son roman — la description de la douthenatelas, et de la lumiére de la
lune qui tombe sur Dwayne — et la justificationétiture de son choix narratif — faire
comme les romans américains. Une telle distinctiore dés lors la mise en cinéma du
récit dans le second plan narratif: dans un prerneeps s’est opérée, dans la
construction du récit de Dwayne, la reprise litt€rad'un effet de zoom
cinématographique afin de provoquer un sentimerticpdier chez le lecteur ; dans un
second temps s’effectue la mise en avant et l#igadion du recours a ce procédé, le
narrateur s'inspirant du roman américain dont ltiahce du médium cinématographique
est attestée par Jeanne-Marie Clerc. Nous rejoggderia sorte les propos de Richir qui
indique que la fiction intradiégétique — le romanéaicain du narrateur — est « élaborée a
partir des codes et des procédés qui régissemnie glu film noir $*°. Par conséquence,
nous observons dans le texte de Viel la mise emesde la mise en cinéma possible des
récits.

De surcroit, le processus d’interprétation de e fiction auquel s’adonne le
narrateur-réalisateur-commentateur atteste deaiadgr subjectivité que celui-ci investit.
Effectivement, ce qui est produit est percu comnseiffisant, et le narrateur ressent le
besoin de toujours en dire davantage, jusqu’a depgtir son récit initial ; il subit en
cela une perte de I'ordre du subjectif suite addlgumages et affectif se mélent. Ddrzs
disparition de Jim Sullivancomme dan€inéma les images sont ainsi réappropriées par
une subjectivité interprétante qui vient s'y ajowa surimpression. Aussi dans le récit de
Viel, pour reprendre les termes de Richir, la «ieeche de l'idéale transparence de
limage » passe-t-elle par «le filtre d'un point dvue focalisant éminemment
subjectif ¥*°. Ajoutons que Viel lui-méme investit une part sdijve dans ses romans,
'auteur reconnaissant « l'utilisation du cinéma pdtis généralement le recyclage des
images, mélé & des sources plus autobiographidtfegui ménent & la genése de ses
récits. La reprise par le romancier de genresrdittés codifiés et largement exploités
avant lui dans laquelle s’exprime une forte suly@étva dans ce méme sens. Chez Viel,
limage aussi bien que le texte et le genre littérprésentent ainsi un caractere virtuel ; il
s’agit de toujours y investir une part subjectimeerprétante afin d’en exploiter toute la

potentialité.

138 RiIcHIR (Alice), Ecriture du fantasme chez Jean-Philippe Toussdifitaaguy Vielp.312.
139 |hi

Ibid., p.296.
140 viel cité dans ALEMAND (Roger-Michel),Op. cit.,p.297.
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ll. Eclairage contemporain : le récit postmoderneet le

cinéma

Nos analyses détaillées de la structuréate L’'Effet cathédraleet La disparition
de Jim Sullivarfont parvenir notre étude a un troisieme condfattégration du médium
cinématographique dans la littérature s’effectusgjie dans la composition des trois
récits par les mises en cinéma réalisées. Nousagonh des lors orienter nos recherches
vers une mise en perspective de ces mises en cenguala société et I'esthétique
littéraire contemporaines : en quoi un tel procpdét-il étre symptomatique de notre
situation contemporaine, et comment pourrait-ingirire plus précisément dans la
littérature postmoderne ? Calquant son articulatiotour de cette double question, cette
troisieme partie s’attelera ainsi, d’'une part, ansidérer en quoi les trois romans
coincident avec notre société saturée d'image® efods et, d’autre part, a envisager la
mise en cinéma du récit comme une nouvelle prafitpéeaire postmoderne. Mais avant
toute chose, il nous semble nécessaire de détarieicadre dans lequel nous inscrivons

les prochaines analyses des trois réecits, a sewtig littérature dite postmoderne.

1. La littérature postmoderne : prémisses méthodolgiques

1.1. Une constatation mélée d’exigence

Le postmoderne, précise Comut, se définit avartt¢@omme un point de vue sur
la crise du moderneé'¥. En effet, les années quatre-vingts — certainfiG@t méme
'année précise de la chute du mur de Berlin ~vonhaitre une rupture généralisée avec
la modernité. S’observe alors, d’apres les prop@sDélcour, Mathey et Richir, une
multitude de métadiscours de la fin qui révele fdisecdu sujet et de son rapport au
monde : ces métadiscours « résultent et témoigiient sentiment de précarité absolue
du réel auquel le sujet humain doit faire face i#ep945 $*2 mais aussi depuis I'essor
technique marqué par le paradigme de l'accélératibes transports, la circulation des

informations ou encore la reproduction des imagegli@arent une vitesse croissante qui

141 ComuT (Laurence)Op. cit, §4.

142 DELcour (Manon), MaTHEY (Estelle), ReHIR (Alice), « Ecrire aprés la fin: la logique spedr a
I'époque contemporaine », ines Lettres romaneEcrire aprés la fin. La logique spectrale a I'épequ
contemporaine, 2016, n°70 / 1-2, dossier dirigéQmrcour (Manon), MATHEY (Estelle) et RCHIR (Alice),
p.3.
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dépasse bientbét 'hnomme. La postmodernité parti aios principe qu’il n’est plus
possible, depuis ces bouleversements, de concdsoimonde a partir des cadres
conceptuels hérités des siecles précédents.

Ce mouvement de remise en cause des cadres deeopére également en
littérature, ou les codes romanesques traditionsefg largement mis a mal par des
mouvements tels que le Nouveau Roman. Peu a pé#e, foe du roman traditionnel
revendiquée par les néoromanciers entraine aveawséd fin de toute possibilité de faire
récit, sur laquelle nous reviendrons plus avan@ard#ins, la postmodernité littéraire,
tout comme la postmodernité en général, ne s'apésea la constatation de cette fin ;
plutdt qu’'une rupture radicale avec la modernit@, dostmodernité constitue un
dépassement de cette derniére, un « aprés » visargnouveau adapté a la nouvelle
culture occidentale sans qu'il soit pour autantstjoe de rejeter I'« avant ». Aussi la
littérature postmoderne se caractérise-t-elle pa wolonté ainsi qu’une tentative de
renouer avec un récit lisible, bien que celui-cipogsse plus se faire comme auparavant.
Cette volonté s’exprime, selon les mots de Soplegh®, dans un « rapport conflictuel
entre une constatation et une exigence : congsintai la vitesse et de la discontinuité
propres a la société informatisée » contemporaine,exigence morale de l'individu qui
a compris que seule une renarrativisation de swmtegice lui permettrait de se situer dans
le Temps $*>. Nous retenons ce double rapport comme définitlenla littérature
postmoderne, et étudierons successivement cettdatation et cette exigence dans les

prochains points.

1.2. Echenoz, Blasband et Viel : des auteurs postoernes ?

A partir de cette constatation et de cette nédgsdifférentes tentatives littéraires
postmodernes de renarrativisation du roman ont aing jour, parmi lesquelles Bertho
recense, entres autres, la reprise ludique et iexpétale de la littérature passée, dont
Echenoz et Viel sont a nos yeux significatifs, amee I'apparition du roman discontinu
qui exprime la discontinuité du réel, regroupante umultiplicité d’« évenements
minuscules » & la facon des médtiset que nous retrouvons chez Blasband. Dans ce
dernier cas, comme pouiEffet cathédraleBertho précise que le récit n’existe que si le

lecteur percoit au travers des histoires et évensmaultiples les « grands themes qui

143 BERTHO (Sophie), « Temps, récit et postmodernité s jiitérature, Le montage littéraire1993, vol. 92,
n°4, p.94.
1441bid., p.96.
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parcourent [lJles romans » et qui souvent tournatdwa « [d’] hommes, [de] femmes pris
dans les réseaux rapides d'un monde "ou plus &sihvraiment dit ou entendu, mais tout
se répéte, s'écoute™®

Notons toutefois que I'adjectif « postmoderne »capstitue pas une étiguette que
nous désirons coller a tout prix sur Echenoz, Bladet Viel ; la postmodernité telle que
nous achevons de la circonscrire constitue davantag angle d’approche visant a
éclairer le travail romanesque des trois auteuemsDle méme sens, bien qu'il ne se
définisse pas explicitement comme auteur postmegariel reconnait appartenir a une
génération d’écrivains — parmi laquelle nous comptBchenoz et Blasband — se devant
de reconstruire le récit a partir des ruines da ®ilise a sac de trente siecles de
littérature » réalisée par les avant-gardes ddstécle, et conclut : « Si la postmodernité

peut ressembler & ca, alors oui, nous y somrfiés »

2. Une société des images et des sons : un imagmapectral

Nous l'avons observé au travers de nos analyges;inéma et les images
audiovisuelles imprégnent véritablement les tréts d’Echenoz, Blasband et Viel. Or
nous voyons la l'expression d'une réalité conterapmr propre a notre société
informatisée et surmédiatisée : aujourd’hui, damsnonde envahi par les images et les
sons provenant de toutes parts — la télévisiomadéo, le cinéma, les réseaux sociaux,
internet — et s’insinuant dans notre quotidieryi¢eiel et le sonore vont jusqu’a s’'insérer
dans la littérature. Cette profusion dinformatioasdiovisuelles « fragmentaires et
contradictoires » constitue, selon Clerc, «une r@oud’ambiguité [sic] sinon
d'égarement ¥’ que nous retrouvons dahac, L’Effet cathédraleet La disparition de
Jim Sullivan Les personnages de ces trois récits se laisfentieement dériver dans un
monde qui toujours semble leur échapper, pris §jgtint dans des situations auditives et
optigues pures, recevant passivement toutes lesrmations environnantes. Chez
Echenoz, I'aspect artificiel de I'histoire de Chopémoigne de surcroit, d’aprés lev&h
de la facticité du monde contemporain.

A notre avis, cette facticité est en outre expeandéns chacun des trois récits a

travers les perceptions audiovisuelles incertagtesbstruées des différents personnages,

145 BERTHO (Sophie) Op. cit, p.96

148 viel cité danAALLEMAND (Roger-Michel)Op. cit, p.303.

147 CLERC (Jeanne-Marie).e cinéma, témoin de l'imaginaire dans le romamdais contemporaimp. 117.
148 |eveN (Emilie), Op. cit, p.69.
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ces derniéres révélant de cette maniere I'hyperatiédtion et la saturation audiovisuelle
qui provoquent un brouillage perceptif contempagragiui-ci s’effectuant principalement
entre le réel et le virtuel. Dans le méme sensusddem avance que la fiction
echenozienne «rend compte du statut le plus rébertimage », a savoir que cette
derniere « vampirise le réel », empéchant desttarge distinction « entre le réel et ses
multiples reflets ¥*°. Cette idée nous semble s’appliquer tout autdriEtfet cathédrale
et La disparition de Jim Sullivandans les récits des trois auteurs, réel et inaamgirse
confondent ; le réel derriére les images est réi@jen elles, et les images cadrent le réel.
Les trois textes témoignent de cette facon, pqureralre les termes de Clerc a propos de
I'ceuvre de Viel, du « réel hypermédiatisé qui neatoure aujourd’hui, ou I'expérience
la plus quotidienne [...] est de faire reculer aflfinle contact avec la réalité3d. Les
références explicites au®7Art ainsi que la reprise littéraire des techniques
cinématographiques sont en cela particulieremdiactets, le cinéma connotant, toujours
d’aprés Clerc, une réalité feinte qui n'est « qe@@pparence trompeust

Or, la facticité entrainée par cette disparitioagpessive de la frontiére entre réel
et imaginaire s’étend jusqu’aux personnages eux#Béraclipsés par la mise en avant de
la maitrise technique des narrateurs-réalisatéesgpersonnages d’Echenoz, Blasband et
Viel font en effet preuve d’'une certaine incongis Deés lors, nous voyons dans ce
double phénomene de dissolution la manifestatiam dimaginaire spectral qu’évoque
Cadinot-Romerio dans son article consact&@alisparition de Jim Sullivdf? Viel lui-
méme affirme que les écrivains qui s’inscriraieanslla postmodernité, et parmi lesquels
il se compte, appartiennent «a un monde de sgeatrgierement reconstitué, parce
qu’entierement détruit avant [eux]>® Le théme de la disparition est au demeurant
présent dans les trois diégeses: dans le texteVide l'idole de Dwayne a
mystérieusement disparu et donne en cela son diireoman, et au dénouement le
protagoniste disparait a son tour dans le déseérieamn ; dand.ac, Suzy recherche
activement son mari Oswald évaporé dans la nataeslL’'Effet cathédrale enfin, Paul
Smet est décrit comme disparaissant (« Il ne vs pjue par habitude. Il disparait. » EC

p.335) et plusieurs personnages disparaissent taement, a l'instar du maquilleur

149 JERUSALEM (Christine),Op. cit, p.58.
150 CLERC (Jeanne-Marie), « Oul en est le paralléle entréninet littérature ? », p.324.
151 {}A;
Ibid.
152 cADINOT-ROMERIO (Sylvie), Op. cit.
153 Viel cité dans ALEMAND (Roger-Michel)Op. cit, p.303.
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Michaél qui souhaite échapper a la police, ou del&Fontaine qui s’enfuit en prenant
l'identité d’'une femme qu’elle a tuée accidenteks

Cet imaginaire spectral, touchant a la fois les@enages et la représentation du
réel, s’étend en outre jusque dans la construct&mntrois récits. Chez Echenoz, le genre
du roman d’espionnage n’est effectivement plus me’'trace, qu’un squelette creux, vidé
gu’il est de la potentialité de ses codes, et dliek s'observe avec la reprise du roman
américain ce que l'auteur désigne comme un « gquesiment sur la trace d’un original,
sur I'effacement, le recyclage d’un objét% La disparition de Jim Sullivaprésente de
surcroit un narrateur obnubilé par son propre texté finit par faire disparaitre derriere
ses commentaires, rendant indistincts les deuxaniwediégétiques : selon Cadinot-
Romerio, dans le récit de Viel, le motif de la dispon est ainsi « a la fois un theme et
une forme %°°. Dans le texte de Blasband, enfin, les histoiesspkrsonnages rencontrés
par Paul Smet dans le passé se propagent comnfandésies autour du protagoniste.
Tout, dand.ac, L’Effet cathédralestLa disparition de Jim Sullivarest disparaissant.

Aussi, si I'on reprend les termes de Clerc, lechniques de I'image », en
« transformant la nature et la fonction du visumiginotre société et notre culture », ont-
elles « retenti sur la facon qu'a I'hnomme de seesipar rapport au monde et de dire ses
relations avec le réel, c'est-a-dire, du méme cawec I'imaginaire ¥°. Les ceuvres
d’Echenoz, Blasband et Viel mettent en exerguenoeselles techniques et par la méme
occasion gquestionnent notre rapport a I'image etéaml Clerc constate également ce
guestionnement dans divers autres récits et ytfiun des axes principaux exploité par
le roman francais contemporain qui traduit le rappgmarticulier d'une société au®7

Art »*7.

3. La mise en cinéma du récit comme nouvelle logigunarrative

Des lors qud.ac, L’Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivaportent un
certain discours sur notre société virtuelle com@raine, que nous apprennent-ils du
récit qui s’inscrit dans celle-ci ? En vue de répena cette question, nous partons du
principe que ces trois romans sont d’une facon’ooedautre révélateurs de la production

littéraire de ces dernieres années, et reprenona derte I'idée de Blasband selon

134 v/IEL (Tanguy), « Eléments pour une écriture cinéphilie EUTRAT (Jean-Louis), dirQp. cit, p.266.
155 CADINOT-ROMERIO (Sylvie), Op. cit, p.41.

1%6 CLERC (Jeanne-Marie),ittérature et Cinémap.4.

57 bid., p.120.
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laquelle « toute ceuvre créée dans un meédia estéamentemps un commentaire de ce
média, une réflexion sur la nature de ce métia ©r, nous I'avons précédemment
évoqué, les ceuvres d’Echenoz, Blasband et Viel rippaent a une littérature
postérieure a la mouvance littéraire du Nouveau &gnaquelle s’est employée a la
désagrégation du roman traditionnel.

Pour les néoromanciers, il n'est effectivement pkrsvisageable, aprés les
atrocités du XX siécle, de produire une littérature telle queiquate par Balzac ou Zola.
De méme que, face a I'horreur, 'lhomme se remetuestion, le roman est passé au
crible par bon nombre d’écrivains : tres vite appsent la désuétude des conventions
romanesques et le besoin d’'un renouveau littéediselu. S’en suit alors une destruction
systématique et consciente de ces conventionspguawnt une « ére du soupgon » Vis-a-
vis du récit. Cette derniére expression, que noaoms a un écrit théorique de la
néoromanciere Nathalie Sarraute, exprime a elldeseette période d’inévitable
dissolution des codes romanesques accompagnantiecd’ayiteure nomme une « foi
languissante® en le roman. Cette croyance douteuse, préciseSesrvient de la
méfiance de I'écrivain et du lecteur a I'égard derspnnage de type balzacien devenu
impropre a représenter l'individu de la deuxiémati@au XX° siécle. Or, cette suspicion
traduit une méfiance supplémentaire, celle, récpeo du lecteur vis-a-vis de I'auteur. A
partir de ce travail de désagrégation romanesqgde &ére du soupcon qu'il révele, plus
aucun récit ne semble ainsi possible : le pasbiégitage littéraire sont détruits et, avec
eux, « toute possibilité de racontéf%

Néanmoins, force nous est de constater, les rd&thenoz, Blasband et Viel a
'appui, que le récit n’en est malgré tout pas m8itl'on retrouve chez les trois auteurs
une certaine continuité des expérimentations néanciares, notamment au travers de
'ébranlement des cadres traditionnels du roman eogore du personnage, nous
observons effectivement chez eux la « volonté neatefde renouer avec I'acte méme de
raconter 3°%, leur production littéraire s'écartant dés lors'dpération de désagrégation
du récit du Nouveau Roman. Toutefois, cette déneadehréconciliation romanesque ne
peut se réaliser innocemment, I'entreprise de dapecit qui la précéde ne pouvant étre

ignorée. En ce sens, tout comme Viel reconnait,snbavons mentionné, devoir

138 Blasband cité darisENNUY (Jean-FrédéricQp. cit, p.27.

159 SARRAUTE (Nathalie), « L’Ere du soupgon », inEre du soupcon. Essais sur le romaRaris,
Gallimard, 1956, p.70.

180 BERTHO (Sophie) Op. cit, p.95.

1®LRICHIR (Alice), « Hétérogénéisation de I'énonciation dhomuvre de Tanguy Viel », p.58.
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immanquablement reconstruire le récit a partir ixses laissées par I'ere du soupcgon,
Echenoz admet I'impossibilité d'« envisager [depuigcriture romanesque de facon
naive %%

Dans un article consacré au récit postmoderne, Kibédi Varga constate que ce
« retour au récit®® ne pouvant s’opérer naivement comme le suggérerz, se veut
ainsi léger mais ironique et critique : tandis daelittérature la précédant témoigne
d'un « humanisme agonisant » — l'auteur citant l@gratures existentialiste et
structuraliste —, la littérature postmoderne «owete un ton a la fois ironique et
joyeux »°®* et se pare d’une réflexivité qui seuls peuvenbmédier 'homme avec la
narration. D’apres le chercheur, cette ironie fifiee se manifeste dans les procédés de
réécriture et de déguisement mais également dangpdesonnages et leurs actions,
lesquels sont d’'une inconsistance troublante qubiéne d’'une déconstruction — et non
plus une destruction — du genre romanesque. Lesigutenouent donc avec la notion
d’intrigue, mais celle-ci est de surface et sonodé&ment est bien souvent « ridicule et
invraisemblable ¥°. Aussi, de par le retour particulier au récit tu'bpérent mais
également de par le caractere inconsistant de parspnnages et leur intrigue, nos trois
auteurs s’apparentent-ils a la littérature postmusle

Des lors, pourquoi ne pas envisager leur intéréiaice pour le cinéma et ses
techniques comme une possibilité d’'un renouveaunpm$erne du récit, d’autant plus
que, selon Clerc, le®7Art a 'avantage de proposer « une réalité plusjesiive, plus
conforme au réve intérieur de chacun qu'a un ilhes@bjet extérieur’® et donc
opposée a celle plus objective des romans tradigisr? A nos yeux, la mise en cinéma
entrainée par cet intérét constitue en effet unevelte logique narrative permettant une

nouvelle forme de récit.

3.1. Le cinéma, concurrent de la littérature ?

Avant d'envisager en quoi Il'appropriation littéeir des procédés
cinématographiques telle qu’elle est pratiquée dsmsecits étudiés permet un renouveau

littéraire, il nous semble nécessaire de nousrioger sur I'hypothétique concurrence

162 Echenoz cité danERUSALEM (Christine),Op. cit, p.27.

163 KiBEDI VARGA (Aron), « Le récit postmoderne », liittérature, Situation de la fiction1990, vol. 77,
n°l, p.16.

14 1bid.

1%5bid., p.20.

186 CLERC (Jeanne-Marie),ittérature et Cinémap.21.
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entre littérature et cinéma. En effet, le cinémd’etgouement sociétal qu’'il suscite
pourrait, & premiére vue, concurrencer la littéetucontrairement au roman, 18 Art —
gu'’il ait une visée commerciale ou plus esthétigymopose une évasion psychique dont
la consommation est rapide et pour laquelle leaitantellectuel reste mineur puisque les
images fonctionnent seules et sont captées passitepar le spectateur. En outre, le
paradigme référentiel des images cinématographigoesrde au cinéma une impression
de réalité bien plus forte que celle de la littérat Partant, selon Jérusalem, le cinéma
« représente pour I'écrivain un Eden perdtf et un rival certain. En reprenant le cinéma
a son compte, la littérature marcherait donc bikis pers son extinction que vers un
renouveau, se laissant happée par le médium cingraghique.

Toutefois, les récits d’Echenoz, Blasband et M@h de concourir & leur propre
chute, ont connu un succes certain aupres du pebtie la critique littéraird,ac ayant
par ailleurs gagné le Grand prix du roman de laésédles gens de lettré8en 1990. La
mise en cinéma du récit ne semble ainsi pas menetemier vers sa perte ; bien au
contraire, dans son ouvrage consacré a l'effet ’ideage graphique sur la fiction
francophone contemporaine, le professeur Ari Jit Btanstate la potentialité littéraire de
la séduction du récit par I'image. Si ses proposcement avant tout une étude
iconographique de romans, ils nous paraissent néasrparticulierement pertinents dans
le cadre de notre étude Hac, L’'Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivanla
mise en cinéma du récit, autant que l'influencenagraphique sur le récit repérée par
Blatt, « a le potentiel de ré-enchanter le textetelle sorte que puisse étre montré au
lecteur vivant dans un monde d'images ce dontdeitsrsont encore capablé§®»Dans
un chapitre consacré @inémade Viel, Blatt cite I'exemple de ce dernier romanm g
« défie consciemment I'hypothése selon laquelldilla rendra incontestablement la
littérature obsoléte™”: l'originalité et le succés du récit de Viel soptécisément
expliqués par l'acceptation que le cinéma, et dbimsage, sont irréductibles a la
littérature et au langage verbal. Ce jeu narratifcette impossibilité démontrée constitue
toute la force du roman, et ne rend ainsi défiaitient pas le genre littéraire obsoléte.

167 JERUSALEM (Christine),Op. cit, p.38.

%8 pour la liste compléte des gagnants du Grand proir http://www.sgdl.org/culturel/les-prix-
sgdl/grands-prix/856-grand-prix-sgdl-du-roman.

189 BLATT (Ari J.), Pictures into Words. Images in Contemporary Frefittion, Lincoln, University of
Nebraska press, 2012, p.23, notre traduction (thagotential to re-enchant the text so that it rslagw
readers living in a world of images what narratiges still worth”).

10 |bid., p.151, notre traduction (“self-consciously chagles the assumption that film will undoubtedly
make literature obsolete”).
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Dans un sens similaire, le point de vue maitrigéagfois ironique des trois textes
gue nous étudions vis-a-vis du cinéma et de sésitpes qu'ils s’approprient engendre
une force narrative : la mise en cinéma du réasionne une grande maitrise narrative
gui amene le narrateur-réalisateur a jouer avepries2dés cinématographiques intégreés,
ce qui amuse ou déstabilise le lecteur. Par comesdgla mise en cinéma met d’autant
plus en avant la présence de I'entité proprem#égtdire qu’est celle du narrateur. Loin
d’amoindrir le médium littéraire, elle permet dender un nouveau souffle a ce dernier.
Cette potentialité littéraire que constitue la nésecinéma du récit fera des lors I'objet de

la suite de notre étude.

3.2. La mise en cinéma mélée de subijectivité : ncelle possibilité de faire

récit

Parce que le procédé de mise en cinéma du rétiddacinéma un véritable
dispositif structurel qui organise I'écriture d’Emioz, Blasband et Viel, nous serions
d’emblée tentée de I'envisager comme une innovdiitéraire. Toutefois, nous I'avons
déja mentionné, Clerc indiqgue que I'entreprise dgprochement entre écriture
romanesque et cinéma visant un renouveau du remiit dgja présente chez Robbe-
Grillet ; la mise en cinéma ne suffit ainsi pasli@ seule pour caractériser le geste
novateur des trois auteurs que nous étudions. @engus percevons, en revanche,
comme particulierement singulier dabac, L’Effet cathédraleet La disparition de Jim
Sullivan est la forte affectivité cinématographique auetieriqui 'accompagne et que
nous avons évoquée dans nos analyses précedentes.

Deés lors, si un discrédit général a longtemps é@ptication vis-a-vis d’'une
influence du cinéma sur le roman — le premier étayé trop populaire et stéréotypé—
le médium cinématographique est chez Echenoz, &taslet Viel, de par la reprise
littéraire et affective de ses codes et technigi@stné en une véritable puissance
narrative et acquiert par la une valeur positiveinlde le détourner, les auteurs trouvent
dans le cinéma, selon les termes de Viel, « desenmsyd’arranger [leur] propre
matiére $'2 et de faire récit.

De fait, chez Echenoz, le cinéma et I'émotionlcuiscite structurent adroitement

le récit et conferent au genre d’espionnage exloite force diégétique inédite alors

1 CLERC (Jeanne-Marie).e cinéma, témoin de 'imaginaire dans le romamdais contemporaimp.89.
172 vjiel cité dans ERRE (Maxime),Op. cit, p.3.
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méme que lintrigue des personnages espions esfodér La maitrise ludique du
narrateur vis-a-vis des techniques de type cinggnaphique et l'ironie affichées
participent a cette renarrativisation du genre auteur joue de [Iaffection
cinématographique pour déconstruire ce dernientdiceliser I'illusion de réel, mais
également dans le but d’adresser des clins d’@piliGonque reconnaitrait une référence
filmique ou un effet originellement cinématograpkecen particulier.

Chez Blasband, l'inclination éprouvée pour feArt rend a elle seule possible le
récit ; elle engendre effectivement un foisonnem@histoires et de personnages, et
constitue en cela le point de départ du récit, dewa de quoi s’articule entierement la
fiction. Sans le theme du cinéma, le récitLdeffet cathédralen’a donc pas lieu : le
cinéma fournit un univers et « des scénarios airpdesquels batir de nouveau une
intrigue » %, Celle-ci prend dailleurs sa source dans lestémie la finitude de I'objet
filmique ; ce dernier ne peut en effet montrerdalité qui a entouré I'enregistrement des
images, et Blasband pallie cette insuffisance degide multiplicité de récits.

Dans le cas de Viel, le récit est rendu possiatdgréappropriation personnelle et
affective du déja existant: d'une part, l'auteumpproprie le genre codifié et
considérablement exploité du roman américain audueinéle des techniques de
composition cinématographique ; dautre part, laraton n'a lieu que par le
commentaire affectif et invasif d'un texte antérielans lequel le procédé de la mise en
cinéma du récit est également employé. Rappelors I@qativité d’exégése de ce
narrateur amene le lecteur a une prise de congcimda mise en cinéma, celle-ci étant
indirectement mise en avant par le narrateur ejustgications. L’utilisation du mode
cinématographique dans la constructionLdedisparition de Jim Sullivan’a de ce fait
pas le méme effet qu’elle a chez Echenoz ou chagb@hd, et qu’elle aurait si le roman
de Viel était le roman du narrateur, c’est-a-dinéstoire de Dwayne Koster : bien qu'il
s’apparente aL,ac et L'Effet cathédralede par sa composition cinématographique
reconnue par son auteur, le roman de Viel s’erindisé de par I'effet réflexif qu'il
provoque vis-a-vis de la mise en cinéma du récitc&a, Viel opére bel et bien un retour
au récit, « mais & une forme de récit conscietuidméme et de ses effets’s

Au travers de cette affectivité qui accompagnenise en cinéma du récit, nous
touchons l'une des caractéristiques de la littéeapostmoderne mentionnée par Kibédi

Varga : renouer avec le récit passe par un renooteavec le sujet, lui aussi évacué par

173 ComuT (Laurence)Op. cit.,§14.
" RICHIR (Alice), « Hétérogénéisation de I'énonciation dioeuvre de Tanguy Viel », p.67.
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les expérimentations néoromanciéfesEn effet, cette réaffirmation du sujet s’effectue
dans la manifestation, au travers des trois rétitdiés, de la subjectivité auctoriale. Cette
subjectivité, mélée d’'une sensibilité évidente geuf Art, fait pendant a celle du lecteur
qui pourrait partager cette inclination cinématgdiigue, et permet en cela de renouer un
lien entre auteur et lecteur, connexion que Saerdidait perdue. Mais ce « retour au
sujet » se réalise également a un autre nivean pas celui du personnage, encore trop
inconsistant, mais celui de l'instance narratoridémt la présence est particulierement
appuyée. Les analyses structurelles des récits hdittz, Blasband et Viel ont
effectivement fait ressortir le lien entre [I'expbtion littéraire des codes
cinématographiques et une subjectivité narratorédfemée de par sa maitrise. Notre
étude démontre en cela une tendance littéraireeketeontraire a celle repérée par Clerc
dans son ouvrage de 1984 ; dans ce dernier, laldese constate en effet, a propos de la
production littéraire qui lui était contemporaingie la « technique narrative reposant sur
une structure de montage, juxtaposant des fragnderfecon aléatoire et variabl&Sest
encline a estomper la présence de la figure datean.

Néanmoins, dankac, L'Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivarcette
présence narratoriale attestée va de pair avemerie de maitrise progressive. D’un
narrateur se mettant en avant de par sa maitrdigue du récit chez Echenoz, nous
passons en effet a une figure narratoriale blaseand plus discrete et dont la maitrise
vacille quelque peu dans la multiplicité des réeitsddes temporalités engendrés ; nous
arrivons enfin chez Viel a une subjectivité namaie fortement exprimée qui mine son
propre récit et sa crédibilité, déemontrant en qun@z I'auteur, selon les termes de Richir,
la « réconciliation manifeste avec la mise en re@mpéche toutefois ce dernier de sortir
«indemne du travail de sape de l'identité nariak®rs’’. Nous voyons dans cette
progression une évolution chronologique : plus nawsncons vers notre extréme
contemporain, plus I'instance narratoriale faitrdeler son autorité.

Cette progression va de pair avec la confusion,alksi graduelle, entre réalité et
imaginaire. Dans ac et L’Effet cathédrales’observe en effet la conjonction volontaire et
momentanée de deux niveaux diégétiques, la fickmgontrant la réalité diégétique. En
revanche, danka disparition de Jim Sullivarget enchevétrement s’avere constant : en

plus de faire momentanément converger imaginairg@adité lorsque Dwayne s’adonne

175 K|BEDI VARGA (Aron), Op. cit, p.16.
176 CLERC (Jeanne-Marie).e cinéma témoin de l'imaginaire dans le roman @ais contemporainp.273.
YT RICHIR (Alice), « Hétérogénéisation de I'énonciation dioeuvre de Tanguy Viel », p.58.
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au procédé de surimpression et lorsqu’il laisdedeeur s’interroger quant a la nature du
dénouement, le narrateur fait en effet constamrigsionner ses commentaires et sa
fiction. Si dans les deux premiers cas il semblérepconsciemment ces convergences,
sa parole apparait dans le dernier cas comme ndris@a et la confusion des différents
niveaux diégeétiques dépasse parfois sa simple #ol@ans les trois récits, la mise en
cinéma et la présence narratoriale qui en ressmt gonc de pair avec un effacement
croissant de la frontiére entre réel et imaginaaimsi, comme le remarque Clerc a propos
de récits similaires, « [I]'essentiel des procédédtoriqgues mis en ceuvre [...] repose sur
une esthétique de lillusion*$ rappelant I'esthétique baroque. Partant, cet effemt
progressif nous parait tout autant significatif gestes d’Echenoz, Blasband et Viel que
la mise en cinéma du récit et I'affirmation d’'unéectivité auctoriale et narratoriale qui
'accompagne.

Au terme de cette étude, nous rejoignons plusadgoient I'avis de Clerc qui
avance que I'appropriation littéraire des technggumématographiques « a contribué a
introduire dans le roman toute une rhétorique cemgl imbriquant effets optiques et
fabrication de l'illusion référentielle, qui abouf faire peser un soupg¢on constant sur
celle d'illusion méme ¥°. Néanmoins, tandis que pour Clerc ce que nousl@mpéa
mise en cinéma du récit décoit constamment le uectedans son attente d’illusion
réaliste °°, & notre avis I'intégration dans le récit des pr#s propres aif Art, s'il met
parfois bel et bien a mal le pacte communicatiorgela fiction, ne provoque pas une
déception chez le lecteur. Bien au contraire, amiele prend un plaisir singulier a la
lecture delac, L’Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivan non seulement
I'exploitation littéraire et affective de procédémématographique entre en résonnance
avec notre société virtuelle contemporaine ounéroia et I'audiovisuel sont rois, mais la
subjectivité narratoriale en perte d’autorité aimgie la confusion entre réalité et
imaginaire font écho a la subjectivité du lecteardn dans une réalité qui lui échappe

toujours davantage car constamment mélée a larficti

178 CLERC (Jeanne-Marie).ittérature et Cinémap.151.

91p., Le cinéma, témoin de l'imaginaire dans le romamdais contemporajm.178.
180 a;
Ibid.
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Conclusion

Suite a notre forte impression cinématographiqaedio-vision a la lecture de
Lac, L’Effet cathédralestLa disparition de Jim Sullivgmous nous étions donné pour but
d’étudier dans ce mémoire la part cinématographidas trois romans d’Echenoz,
Blasband et Viel, avec pour hypothese l'idée d’'umégration romanesque de propriétées
du 7 Art. Au fil de nos analyses, notre étude nousbasainenée a trois constats majeurs.

Le premier d’entre eux résulte de notre examer'alaliovisualité des récits :
celui-ci a confirmé la pertinence d’une approcheépiatographique de notre corpus. En
effet, en nous attachant a considérer dans les tegtes la place du visuel et du sonore,
nous avons constaté a quel point ces dernierspa proprement cinématographiques, y
étaient présents. Cette présence, nous l'avonsmtéing’exerce a deux niveaux.

Elle se manifeste d’abord au niveau diégétiquesque les personnages évoluent
entourés de sons et d'images. La thématique dudegade I'écoute présente dans les
récits n’en est pas moins responsable : les norebsefilatures déac et La disparition
de Jim Sullivarainsi que la séance de cinémaldeffet cathédraledemandent qu’une
attention narrative particuliére soit portée auxcpptions auditives et visuelles des
personnages pris dans ces situations ou le regaféceute priment. Toutefois, ces
nombreuses perceptions décrites se révelent imestaétant tantdt indirectes, tantot
entravées par I'émotion des personnages ou parbstaae matériel, ou étant parfois
totalement nulles. Ces perceptions, régulieremaratctérisées par une dissociation du vu
et de I'écouté, témoignent d’un traitement partexudiu visuel et du sonore, chacun d’eux
étant alors traité de facon autonome comme ils getukétre au cinéma. Elles invitent en
outre le lecteur a se placer dans une positiors@nelie de voyeur et d’auditeur.

La présence majeure du visuel et du sonore sealénglite au niveau stylistique
puisque l'écriture d’Echenoz, Blasband et Viel s#t fmétonymique : ces derniers
exploitent les contraintes sémiotiques de I'éceitlittéraire afin delire ce qui pourrait
étre vu ou entendu. Concernant I'expression d’waréame sonorité, nous avons mis en
évidence trois stratégies discursives. Les deumigres ont été observées chez les trois
auteurs et attirent I'attention du lecteur sur laténialité sonore du texte ; il s’agit de
l'insertion intrusive des paroles des personnages te discours des narrateurs, conférant
a I'écriture une forte oralité, et du rythme phiqst participant a I'efficacité de I'intrigue
et a l'effet d’attrait sur le lecteur. La derniéstratégie, repérable chez Echenoz et
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Blasband uniguement, consiste en l'adaptation dcabwlaire et de la typographie
employés afin de rendre compte du son percu patifiésents personnages. A propos de
I'expression d’une visualité, nous avons repéréxdméthodes, a savoir I'adaptation
typographique, toujours dans les récits d’Echend@asband, visant a révéler ce qui est
vu par les personnages, et le recours importantgsatrois romanciers au vocabulaire
cinématographique. Ce dernier est effectivementtiqudierement propice a la
visualisation mentale du mouvement, celui-ci canatit I'essence méme du cinéma. De
ce fait, les trois auteurs vont au-dela des germesmnesques qu’ils exploitent et dont les
caractéristiques appellent indirectement le lecéese faire voyeur et auditeur ; dans les
trois récits que nous avons étudiés, le lecteurvekintairement invité au moyen de
I'écriture a percevoir auditivement et visuellemeas derniers. Nous avons en outre vu
dans les comparaisons explicites au cinéma repéiéas chacun des romans la
confirmation ainsi que la mise en évidence d'unlnve des auteurs d’'imprégner leurs
récits du medium cinématographique.

Nous interrogeant deés lors sur I'étendue de I'actie ce dernier médium sur les
récits, nous avons abouti a un deuxieme constat, L'Effet cathédralest La disparition
de Jim Sullivarbaignent dans un univers cinématographique. Egt,dés personnages
passifs et pris dans des situations optiques etrssipures rappellent les sujets du cinéma
contemporain caractérisé par Deleuze, et prinaipaie ceux du cinéma des néo-réalistes
italiens Fellini et Antonioni. Des similitudes avda pratique cinématographique
d’Hitchcock sont par ailleurs observables dansréests d’Echenoz et Viel au travers,
entre autres, de la multiplicité des personnagesiigpositif prenant le dessus sur ces
derniers, et du décentrement de I'action. Rappefmaement que I'univers du cinéma
est omniprésent dans le récit de Blasband, et gsetrbis auteurs reconnaissent
linfluence du médium cinématographique sur leuragmaire. De surcroit, nous
retrouvons dans les trois textes étudiés la maatiea de I'enchevétrement de la réalité
et de la fiction, caractéristique perceptive issamn Clerc de I'apparition du cinéma et
renforcée par le cinéma contemporain tel que Deldazdécrit. De fait, nous avons
démontré que les personnages des récits d’'Ech8tashand et Viel sont conditionnés
par I'imaginaire cinématographique et mélent ragelnent la réalité et leur intériorité.
Le lecteur lui-méme éprouve la confusion progressintre la réalité diégétique et ce qui
tient de I'imaginaire des personnages.

Un tel constat nous a conduit & pousser un peugpiaist nos analyses, celles-ci se

concentrant alors sur la structure des trois réeitglébouchant sur une troisieme et

76



derniere constatation : l'intégration du meédium éamatographique danisac, L’Effet
cathédraleet La disparition de Jim Sullivais’effectue jusque dans leur composition.
Nous avons en effet mis en évidence, dans chacsnraleans, des constructions
littéraires visant a produire au travers des motdes contraintes sémiotiques propres a
I'écriture une certaine équivalence de techniqueénecatographiques et de leurs effets ;
ont ainsi été repérés des passages dont la compasippelle les pratiques du zoom, du
découpage de lI'image en un cadre, du plan-séqudocghamp/contre-champ, du flash-
back, du montage visant une construction efficaaen#aire, du ralenti et de I'accéléré.
Nous avons homme ce procede littéraire nnmge en cinéma du réci\ été en outre mise
a jour une double mise en cinéma du récit dandisparition de Jim Sullivance dernier
moyen narratif se repere, tout comme chez EchemoBlasband, au niveau de la
construction du roman de Viel, mais il se manifesgalement dans la composition du
roman du narrateur, étant alors mis en évidencecdtn, la mise en cinéma du récit
acquiert dans le texte de Viel un effet réflexif.

A partir de ce dernier constat et des analysed @pti précédé, nous avons alors
énoncé un certain nombre de conclusions intervétatL’'une d’elles concerne la force
narrative de la mise en cinéma du récit : cett@ider peut étre considérée comme une
réponse a I'exigence postmoderne de renarratigrsdéiisant suite au travail de sape du
récit par la mouvance littéraire du Nouveau Romamles globalement, a la remise en
guestion de la modernité. De la sorte, la miseie@énta du récit constitue une nouvelle
logique narrative qui confere au meédium cinémafolgigue une valeur positive
permettant une nouvelle forme de récit. Néanmaiosis ne I'avons envisagée comme
telle qu’accompagnée de la réaffirmation du sujeglée entraine.

De fait, dans les trois récits étudiés, la misecieéma du récit est indissociable
d'une affectivité manifeste et revendiquée des watevis-a-vis du cinéma et de
I'exploitation qu'ils en font. Dans la mesure olitednclination des auteurs pour [&Art
fait pendant a celle du lecteur, un lien se créesantre eux au travers du récit. Est en ce
cas remise en jeu la notion de plaisir : plaisiécdture chez l'auteur qui cherche a
adresser un clin d’'ceil au futur lecteur, plaisirleleture chez ce dernier qui remarque ce
jeu intellectuel. Mais la réaffirmation du sujedanos trois romans s’exprime également
dans la mise en évidence, par la mise en ciném@aty de la présence subjective du
narrateur. Celui-ci apparait en effet dans la nratish de sa technique, véritable
réalisateur maitrisant sa fiction et se permettarglque fois de jouer avec les lecteurs,

notamment lorsqu’il ne donne délibérément pas ice$ainformations, qu’il décrit des
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perceptions audiovisuelles incompletes ou qu’ilemélontairement réalité et fiction a
des fins de surprise.

Cependant, au plus nous avangons vers notre exiéntemporain, au plus le
narrateur-réalisateur perd son contréle narratlfagttorité qui en résulte. En effet, si le
narrateur d’'Echenoz se caractérise par sa maltrisgue du récit, rappelant sa présence
par des métalepses et la mise en évidence de lsaiqee narrative, le narrateur de
Blasband et ses capacités de monteur perdent ee fiompte le lecteur entre différentes
temporalités, et les paroles des personnages prepadois le dessus sur la narration. La
perte de maitrise s’affirme d’autant plus dans ¢enan de Viel ou le narrateur
homodiégétique empiéte sur sa fiction et devieectgteur et interprete de son propre
texte, mettant alors a I'épreuve la virtualité depsoduction. Les perceptions visuelles et
auditives incertaines des personnages des trois mepérées au début de notre étude
témoignent par ailleurs de cette mise a mal detdi@@ omnisciente narratoriale, le
narrateur ne pouvant parfois pas fournir au lectémtégralité des informations
diégétiques. En outre, cette perte de maitriserpesive va de pair avec la confusion
graduelle entre réalité et imaginaire, celle-ci apfssant comme de moins en moins
volontaire. Nous touchons ici a une autre de nterpnétations : si la mise en cinéma
accompagnée d’'une réaffirmation du sujet tradwkience postmoderne de renouer
avec le récit, elle exprime également, de par gatee de maitrise et cette confusion qui
lui sont liées, la fragilité de l'individu contemi@in dont I'emprise sur un réel de plus en
plus virtualisé diminue.

Nous voyons de surcroit, dans les trois récitsnémifestation de la constatation
postmoderne de la technologisation de notre socétaelle qui s’attache, selon la
définition de la littérature postmoderne de Somégtho que nous avons retenue, a la
nécessité de renarrativisation. Cette constatagarevele effectivement dans la profusion
d’'informations audiovisuelles fournies par les aswurs — qui témoigne de
I'hypermédiatisation contemporaine — tout commesdéimaginaire spectral, lequel se
manifeste avant tout dans la dissolution progressle la frontiere entre réalité et
imaginaire, entre réel et virtuel, mais égalemeaisdle theme de la disparition exploité
par les trois auteurs ainsi que dans la constmuati@me des récits. De ce fait, ces
derniers mettent en évidence notre monde régi’padibvisuel et questionnent notre
rapport a I'image et au réel.

Aussi, au travers deac, L’'Effet cathédraleet La disparition de Jim Sullivarie

cinéma révele-t-il une nouvelle possibilité d’éerd romanesque s’accordant avec notre
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société hypertechnologisée. Dans leurs récits, iehdBlasband et Viel expérimentent la
relation entre le langage écrit et l'audiovisuelpkeis largement celle, pour reprendre des
termes de Ari J. Blatt, « entre la littératureaetulture [audio]visuelle'$". Il s’avérerait
alors intéressant d’ouvrir cette étude a un copgdus conséquent rassemblant plusieurs
autres auteurs contemporains : un tel examen peametffectivement de voir en quoi
'appropriation littéraire de propriétés cinématmghiques peut étre — ou non —

véritablement symptomatique de la littérature detoente derniéres années.

181 BLATT (Ari J.), Pictures into Words. Images in Contemporary Frefittion, Lincoln, University of
Nebraska press, 2012, p.174, notre traduction\{#ben literature and visual culture”).
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