Keep the distance, Pierre Giner, 2002

LA NARRATIVITE €5T AFFAIRE D'EVENEMENT

I want to say I may have seen my son die this morning’.

Entrée en matitre in medias res, cette phrase inaugurale de la fiction
hypertextuelle la plus connue, Afternoon, a story de Michael Joyce, fait pourtant
tout sauf amorcer un récit. En langant d’emblée cette affirmation témoignant de sa
perception lacunaire, le personnage-narrateur place le texte qu’il construit dans un
régime d’incertitude: I'événement qui constitue ’argument, la structure premiere
de PPanecdote est possiblement un non-événement. 1l apparait difficile, dans les

circonstances, de prétendre i la mise en place d’un récit autour de cette virtualité

— ce que confirme par ailleurs 'exploration de cette fiction sur support numé-
rique. En effet, en différant toujours le moment de la vérification de cette vision
fugitive ot il aurait aperu sa femme et son fils &re impliqués dans un grave
accident d’automobile, le narrateur enraie la mécanique du récit. Bloquant
I’enchainement possible des actions, interdisant 3 la chaine de causalité de s’établir,
de se révéler, il oblige le lecteur a se perdre dans des palabres — hypotheses, pro-
jections et voies de contournement narratives — que le support hypertextuel rend
avec un sentiment de désorientation parfaitement adapté au propos de la fiction.

 Cette dissolution & dessein du récit, basée sur le refus de 1’événement,
s’sbserve principalement — source inimaginable de frustration — dans I'absence
d’une clbture, d’une résolution de la tension mise en place par cet incipit pourtant

doté d’une efficacité certaine. Méme si le protagoniste se fait la réflexion que

« There is an end to everything, to any mystery?. », ’hyperfiction Afternoon ne
se referme pas 2 la fagon d’un roman conventionnel. C’est 2 Pusure que le lecteur

!« Je tiens & dire que j'ai peut-&tre vu mon fils mourir ce matin. » (ma traduction)
2 « Iy a une fin pour toute chose, pour tout mystére. » (ma traduction)
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est convié, son impatience ou sa frustration le conduisant 3 fermer de lui-méme la
fenétre du logiciel. Si d’aventure le lecteur en arrive 3 cette page affirmant qua
toute chose il y a une fin, il peut lire une page-écran énoncée par un méta-
narrateur (I'auteur ?) qui se prononce sur 'idée de cléture narrative: « Closure is,
as in any fiction, a suspect quality, although here it is made manifest. When the
story no longer progresses, or when it cycles, or when you tire of the paths, the
experience of reading it ends’. » A I’énoncé de cet épuisement (de la maticre
fictionnelle, néanmoins), le méta-narrateur réplique qu’il n’est pas absolu: en
invitant le lecteur 4 une relance de son parcours de hyperfiction, il insiste ici sur
la dimension plurivoque des mots, 1 1 la bifurcation intrinséque des actions
possibles (2 la Borges), laissant 2 lire de nouvelles opportunités. Cette plongée dans
la fiction se construit de toute évidence au détriment de la mise en place du récit,
ici dissous dans I’éclatement d’un hypertexte et dans Iincertitude de Pévénement®.

§’il est manifestement un non-récit, ce texte empéche-t-il pour autant toute
reconnaissance de son caractére fondamentalement narratif? Parle-t-on de la
méme chose lorsqu’on parle du récit au fondement d’une ceuvre et de la
dimension narrative qui caractérise cette prose? La narrativité d’un texte se
résume-t-elle 3 la présence d’un récit qui vient le structurer? Des usages
notionnels et des définitions restent de toute évidence 3 préciser.

. Lomniprésence du narratif — dans nos pratiques artistiques, dans le
_ discours quotidien — est un des lieux communs les plus prégnants, qu’il ne
__convient pas ici de contester. Fondateur des imaginaires et des croyances, mode
'i”échange entre les étres, fagon de saisir les transformations 3 travers le temps, le
discours narratif structure Pesprit et le langage, donnant aux faits, aux
circonstances, un mode d’inscription dans la mémoire humaine. On ne s’étonne
_gudre, rétrospectivement, que ce type de discours ait 3 ce point fasciné les
chercheurs du vingtieme siecle, qui lui ont consacré une somme phénoménale
d’hypothéses d’explication, de propositions de définition et de travaux d’analyse.

¢ Vladimir Propp et sa typologie jusqu’aux cognitivistes et sociolinguistes, de
mund Freud jusquaux structuralistes, historiens et philosophes, nombre de

conclusion est, comme dans toute fiction, une qualité douteuse, bien qu'elle soit ici rendue manifeste.
¢ [histoire ne progresse plus, ou lorsqu'elle tourne en rond, ou lorsque vous perdez l'intérét du parcours,
e dle locture de cette histoire prend fin. » (ma traduction)

Ie analyse attentive aux enjeux narratologiques de Ihyperfiction Afternoon, voir Particle de Walker (1999).

chercheurs ont tenté de saisir, & leur fagon, ce qui était au fondement de cette
modalité du langage entée sur la temporalité humaine et ce qui en faisait la
singularité devant les autres modes de cognition plus paradigmatiques.

Les résultats de ces investigations parfois complémentaires, parfois contra-
dictoires ont connu des fortunes variables, se distinguant ici par la mise au jour d’un
trait déterminant (le travail lumineux de Paul Ricceur sur la temporalité), révélant 13,
apres coup, des biais méthodologiques incommodants (une définition trop
canonisante ou trop spécifique 4 une pratique artistique). La volonté de lever le
brouillard conceptuel sur le narratif a souvent conduit 3 une multiplication des
angles de saisie de ce phénomene langagier — en I'occurrence une multiplication des
notions, des processus, des volets qui peuvent éclairer un aspect ou intervenir dans
Iélaboration du récit: signalons, 2 titre d’exemple, les notions de fabula et de sujet
[sjuzet] (héritées des formalistes russes), les actants, les narrateurs/ narrataires et les
focalisateurs (Greimas, Genette et consorts), sans compter les correspondances im-
parfaites entre termes de langues différentes (plot, story, narrative/ intrigue, histoire,
récit). Cette explosion terminologique, si elle témoigne bien d’une effervescence de
la réflexion sur ce type de discours, n’a guere pris corps dans le discours commun,
sinon dans celui des critiques littéraires qui ont adopté les outils les plus utiles et les
plus loquaces (ceux de la narratologie genettienne notamment). C’est dire comment
ce discours commun, le propos des gens qui n’ont de la littérature que expérience
d’une lecture de détente, reste fondé de son c6té sur les notions les plus générales:
récit, histoire, personnage. Une telle appréhension du narratif, intuitive et usuelle,
interfére constamment avec une analyse plus feuilletée du phénomene, en dépit du
caractére scientifique associé au discours théorique sur le récit.

Il n’est pas rare, dans ce contexte, que 'on convoque des termes en
fonction de leur acception commune; dans des analyses plus approfondies d’une
ceuvre ou d’une pratique se glissent ainsi des hiatus conceptuels, avec pour
résultat une malheureuse ambiguité théorique. Le cas le plus flagrant (qui
m’occupera d’ailleurs ici) est celui de ’utilisation large du terme « récit ». Entendu
fréquemment comme synonyme d’une ceuvre en prose narrative (3 instar de son
quasi-équivalent anglais « narrative »), le récit est convoqué pour décrire des
réalités qui ne lui correspondent que partiellement. Accusé de tous les maux en
littérature contemporaine notamment — de son travestissement 3 son effacement,
voire 2 sa disparition —, il est amené 3 assumer la charge tant du type discursif qui
le fonde que des pratiques génériques qu’il caractérise. Cet usage transversal (ou,
pour étre plus cinglant, cet usage viciesx) du récit est 3 'origine de caractérisations
ou de réflexions impropres auquel il parait important d’apporter un éclairage,
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aussi modeste soit-il. Il ne s’agit pas ici de s’engager dans une démarche policiere
— ce que repousse également Marie-Laure Ryan dans son entrée « Narrative » du
Routledge Encyclopedia of Narrative Theory (2005) —, mais bien de pousser
Peffort de réflexion un peu plus loin que ne le propose Ryan, qui se rabat sur une
fuzzy-set hypothesis pour tenter de concilier tous les usages du terme (narrative
étant davantage plurivoque que peuvent I'étre récit et narratif en frangais).
L'exemple de I’hyperfiction Afternon, a story, présenté en téte d’article, illustre de
fagon explicite la nécessité de Ia relecture de termes et d’acceptions pourtant aussi
communs que le récit et le narratif, sans pour autant s’abandonner 3 une vision
floue et peu opératoire de ces notions.

En ce sens, ce texte est pour moi occasion de développer une proposition
exploratoire, qui se présente en deux temps. La premiére étape consiste 4 prendre
acte de la double dimension de ce que Pon désigne communément comme
narratif, 3 savoir le récit et la narrativité. Ces deux notions, voisines mais
distinctes, doivent donc étre saisies dans leur champ de validité respectif; deux
notions 4 définir, conjointement mais tout en les distinguant. A partir de quelques
exemples, dans la continuité de cette présentation succincte de I’hypertexte de
Michael Joyce, une tentative de différenciation sera opérée afin d’en arriver  une
reformulation qui soit la moins ambigué possible, comme il demeure difficile —
et certainement incohérent — de détacher complétement ces notions. Des
propositions avancées depuis quelques années pour définir les parametres
centraux du récit seront traversées afin de jeter un peu de lumidre sur la confusion
apportée par la proximité entre ces notions. Cette premiére étape vise donc 3
discriminer récit et narrativité, celle-ci étant définie en creux par rapport au récit
qui sera replacé dans un usage plus strict que celui qu’on lui attribue dans le
discours commun. C’est 3 partir de la question: « quelle histoire nous raconte-t-
on dans cette ceuvre ? » que nous aborderons cette mise en place initiale.

*« Should we design a definition that acts like 2 semantic police, excluding all “illegitimate” uses of the term “narrative”,
but also endangering its theoretical vitality, or should we bow to current fashion, and work out definition that accepts
all current interpretations, at the price of losing some crucial distinction between narrative and other forms or products
of mental activity ? A compromise between these two possibilities is to regard narrative as a fuzzy set defined at the
centre by a solid core of properties, but accepting various degrees of membership, depending on which properties 3
candidate displays. » (Ryan, 2005 : 345) (« Devrions-nous élaborer une définition qui agirait comme une police
sémantique, laquelle exclurait tous les usages "illégitimes” du terme "narrative", et mettrait ainsi en danger sa vitalité
comme notion théorique, ou devrions-nous suivre les tendances actuelles et travailler 2 une définition qui accepte toutes
les interprétations courantes, au risque-de perdre des nuances importantes entre le "narrative” et d'autres formes ou
produits de I'activité mentale ? Un compromis entre ces deux possibilités consisterait  considérer le " narrative" comme
un ensemble approximatif défini en son coeur par un sous-ensemble précis de propriétés, mais qui accepte différents
degrés d'appartenance, selon les propriétés affichées par un aspirant 3 cete étiquette. » (ma traduction))

Le deuxi¢me temps de cette exploration vise plus particulierement a définir
la notion de narrativité. Partant d’un reclassement du récit, nous tenterons de
saisir I'idée maitresse qui la sous-tend: mon hypothese est que la narrativité se
fonde sur la notion d’événement. Si I’on peut intuitivement associer les actions
(qui sont au fondement du récit) 3 une conception large de ’événementialité, nous
construirons plutdt cette définition contre le modele commun de la représenta-
tion d’actions, au profit d’une perspective plus phénoménologique: le narratif se
fonde sur le fait quil y a événement (et non sur un ensemble d’événements
dénombrables). Cette mise en place générale conduira 3 identifier en fin de
parcours trois ordres possibles d’événement qui puissent induire un caractére
narratif 2 une ceuvre: un événement intramondain (celui qui se congoit le plus
aisément); un événement discursif (qui agit comme une caution du discours); un
événement opéral (ot Iévénement est un résultat du dispositif textuel ou
artistique). Lobjectif de cette deuxieme ¢tape est donc d’en arriver i une
conception non pas scalaire de la narrativité (comme le propose Gerald Prince,
notamment), laquelle permet d’en évaluer le degré de présence dans un texte, mais
plutét d’aborder la narrativité dans ses diverses manifestations et son role dans la
construction d’une ceuvre. La convocation (ou production) d’un événement
irradiant au cceur de P'ceuvre, comme prétexte permettant de faire advenir,
constitue une lecture nouvelle du fait narratif, qui dépasse I’approche
fonctionnelle du récit proposée par les héritiers du structuralisme et qui pergoit
autrement le paradigme temporel avancé notamment par White et Ricceur.

RECIT €T NARRATIVITE: QUELLE HISTOIRE?

Si 'on considere généralement, en études littéraires, que le récit a été
fortement mis & mal par les expérimentations des années 60 et 70 — en France, le
Nouveau roman, et aux Etats-Unis le postmodernisme, sans compter les vagues
textualistes dans une large part de 'Occident —, le discours contemporain sur la
littérature tend 3 observer un « retour du récit » qui semble rassurer les lecteurs
(et par 1a méme les éditeurs). Retour 3 une prose plus limpide, mise en place d’une
fiction qui ne fait pas de la transgression son principe directeur, plaisir renouvelé
de la fabulation: ces caractéristiques couramment évoquées justifieraient donc un
retour du réciz. Etrange glissement, s’il en est un, que celui-ci — car, outre le
sentiment de revenir 3 une littérature plus accessible, plus lisible, aucune de ces
observations ne concerne véritablement la dimension narrative du texte, De la
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méme facon, le discours critique semble passer, des années 1970  aujourd’hui,
d’une critique du récit & un regard sur les conditions de possibilité du récit,
comme le note bien Dominique Viart:

les critiques portées envers Iaspect forcément simplificateur, falsificateur,
arbitraire, convenu; conservateur... du récit ne sont pas caduques. Je dirais méme
qu’elles se sont paradoxalement aiguisées en perdant de leur radicalité théorique.
Car celles-ci s’adressaient essentiellement au récit en soi alors que la mise en
question s’attache maintenant & ce qui est en amont du récit. Derritre le récit
pointe en effet ce qui le constitue, I'autorise, le suscite, le sollicite ou le permet.
Depuis un gofit le plus immédiat pour la fiction, déploiement d’imaginaire sans
entrave, jusqu’au désir de se dire ou de se trouver: ce sont les représentations qui
dirigent le récit. [...] Or ces systémes de représentation ont vacillé 3 leur tour.
(Viart, 1998: 12)

Si la fictionnalité et la narrativité sont intimement liées dans Iesprit des lecteurs,
notamment par cette question fondamentale de la représentation (aujourd’hui
soupgonnée), elles n’en sont pas moins des parametres distincts de la pratique
romanesque (pour prendre I'exemple du genre dominant). Le travail d’apaisement
du style et des procédés formels, si 'on puit dire, qui caractérise les écritures
contemporaines n’est assurément pas le gage d’un assujettissement du texte au
modele canonique du récit. Comment expliquer alors ce travestissement, dans le
discours, du lisible sous I’étiquette du récit? Solution de facilité, tres
certainement, en raison de extension importante du terme — d’autant que le
récit apparait trés souvent inapproprié pour décrire des pratiques artistiques
actuelles. C’est 1 que se situe I’évidence d’un hiatus entre les objets et le discours
qui tente de les saisir 3 partir de cette conception commune du récit. A 'appui de
cette évidence sont ici présentés brievement quelques exemples récents, dont le
caractére problématique nous engage 3 une réflexion nouvelle sur le récit.

* Les fictions contemporaines se replient fréquemment sur la quoti-
dienneté de la vie actuelle pour tenter d’exprimer ici un état d’étre, 13 un malaise
devant la perte d’identité (surmodernité), la difficulté de vivre au présent ou selon
nos propres valeurs. C’est le contexte urbain, 3 l'instar de plusieurs productions
artistiques actuelles, qui sert d’interface & ce malaise dans Dare mo shiranai
(Nobody Knows) du cinéaste japonais Hirokazu Kore-eda. Rapportant une année
de la vie de quatre enfants confinés dans leur appartement de Tokyo, le film se
déroule dans l'attente du retour de Keiko, la mere partie en cavale (travail,
amours), et de la prise en charge des enfants qu’elle devrait assumer. Laissés 3 eux-
mémes, plus ou moins occupants clandestins d’un minuscule appartement, ils
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vivent au quotidien, en marge des autres enfants et de la société en général. Akira
I'aing, tente de faire vivre, voire d’assurer la survie de son frére et de ses sceurs :?;
dé'faut de pouvoir compter sur la présence d’une mere. Le film, calé sur quatre
saisons vécues en compagnie des enfants, suit les conséquences d’une absence:
accgmulatlop des moments d’attente, des solutions de fortune pour manger et
avolr un toit; transgression des régles imposées (les escapades hors du logis

notamment); construction chronologique, o les actions d’un jour trouvent une
répercussion le lendemain. Ce quotidien se remplit d’anecdotes, de conflits
typiquement anodins entre gamins et du franchissement des étapes de Ia
croissance. Les transformations suivent le cours des jours, sans autre volonté
perceptible d’une démonstration forte, de méme que I’on imagine mal que cette
mise en images du quotidien puisse se terminer — % moins d’un retour de la mere

a moins d’un bouleversement du délicat équilibre établi entre les quatre fréres et
sceurs. La relation d’une année de vie d’enfants de Tokyo refuse de se construire
en un récit, mais pourtant engage les spectateurs dans leurs péripéties.

* Forte des expérimentations menées par le passé, de Diderot aux post-
modernistes, la littérature actuelle n’hésite pas a refléter dans les ceuvres le geste
méme de Pécriture — plus encore, 3 raconter qu'elles racontent (méme parfois 3
raconter qu’elles ne racontent pas). Si I'on maintient sur la couverture du Vaillant
petit taillenr d’Eric Chevillard la mention générique « roman » (visuel p.22), la
raison qui justifie telle décision ne réside certainement pas dans le lot de péripé;ies
qu’affronte le protagoniste, un écrivain qui décide de s’approprier le conte des fréres
Grimm et de le réécrire — ou simplement de Iécrire, Avec force ironie et clins d’ceil
le narrateur tente de rendre une nouvelle version du conte, offrant quelque;
bifurcations (qui se révelent des impasses), commentant le geste d’écriture et se
posant comme un héros de I'étoffe du tailleur qu’il place en haute estime, §7il y abien
la une histoire avec rebondissements qui conduit au changement de statut du tailleur
en un nouveau roj, elle se situe néanmoins 3 Pintérieur d’une premiere trame, celle
de I’. écrivain, qui n’est pas fortement marquée par des actions ou des ave1;tures
palpitantes. Construisant son ceuvre, il commente, se met en valeur et propose

quelques réflexions sur la littérature. Lintérét de ce roman réside bien plutét dans

6 « Mieux vaut décidément que je m’en tienne 3 mon intention premiére. Le Vaillant petit taillenr sera le titre conmu
de. chacun qui manquait 3 ma bibliographie. [...] Mais je constate que, faute d’un texte fondateur, le vaillant petit
taxl.leur n’a pas accédé au rang de figure mythique 3 Iinstar d’(Edipe, de Don Juan, de Faust et de’quelques aftres
qui he montraient pourtant pas autant de dispositions que lui. / Cest le texte fondateur de cette épopée appelée 3
lse deploy.er (ciomme un songeAinﬁni dans imaginaire individuel et collectif que, modestement, suspendant pour de
n?gﬁil :lzlz,c ;:v?ﬁafisz%%gt—:elt;;, le travail toujours en cours de mon ceuvre acharnée, je me propose de donner au

le geste méme de la reprise d’un conte connu, dans le discours tenu par le narrateur
et dans son exploitation d’une trame narrative qui n’est pas sienne.

* Si 'on maintient aujourd’hui I'association de la possibilité narrative de la
photographie  ce que Henri Cartier-Bresson nommait le « moment décisif », il reste
néanmoins difficile de faire entrer tout récit émanant d’une épreuve argentique dans
la logique de I'instantané. Cette conception centrée sur la capture d’un moment
critique, d’une situation éloguente n’est pas pour autant dépassée: elle supporte
admirablement la dynamique du reportage, qui persiste dans la presse écrite (alors
que le medium télévisuel a pour sa part dilué cette instantanéité dans une séquence
vidéo). On observera également aujourd’hui un travail sur la forme du cliché
photographique pour tenter d’exploiter la mise en récit des images — un allongement
du temps d’exposition, pour saisir le déplacement, une séquentialisation des photos
qui redonne (ou imprime) un mouvement aux sujets représentés... Ce n’est pourtant
pas ces procédés qui me font convoquer ici la production photographique d’une
Lynne Coher’. Refusant la posture du moment décisif au profit de celle de I« objet
trouvé » (Cohen et Thomas, 2001: 24), cette photographe a comme sujets de
prédilection des lieux: clubs d’hommes, salles de cours, établissements thermausx...,
dont le caractére artificiel et inhumain, de prime abord, déconcerte les spectateurs.
Marquées par le vide et 'absence de tout étre humain, ces images pourraient d’emblée
étre associées a une conception documentaire ou factuelle de la photographie:
saisissant ’architecture, les modes, les formes, elles semblent capturer ce qui n’est pas
vivant, ce qui nie le mouvement. Pourtant, comme le laissent voir ses photographies
plus récentes de laboratoires et d’installations militaires, les lieux représentés se
situent toujours 2 la frontiére du récit, sans jamais cependant y parvenir: une salle de
cours (p.108 - la photo Salle de cours 1990) qui présente un tableau des grades
militaires de 'Europe centrale, au bas duquel tralne une petite mallette (oubliée ? par
le professeur ou I'étudiant? un laboratoire (p.95) hétéroclite, figurant un bain-
douche, un mannequin illustrant la circulation sanguine, un Macintosh SE et 'ombre
intrigante d’un squelette suspendu 4 une structure inconnue; une installation militaire
(p-101 - la photo Installation militaire 1998) (voir ici ces visuels p.29), qui place le
photographe dans la mire d’un chariot installé sur un rail, olt trdne un mannequin
prét a subir une expérience (pour ne pas dire une torture)... Ces lieux, souvent
révélateurs du comportement humain (par les choix de modelage de Iespace
disponible), sont particulierement chargés: « camouflant les histoires invrai-

7 Pour un apergu de cette production, voir notamment son site : http://www.lynne-cohen.com. Les photographics
évoquées dans ce texte sont toutes reproduites dans le catalogue de I'exposition No Man's Land (les numéros de
pages renvoient 3 Cohen et Thomas, 2001). Trois reproductions ont été jointes i ce texte, courtoisic de la
photographe. Je tiens ici  la remercier vivement de sa collaboration.
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semblables [que les photos] semblent raconter » (28), ils offrent au spectateur de
s’investir dans la lecture des 1mages, notamment en y « décel[ant] un indice d’une
activité qui vient de se terminer ou s’appréte i commencer » (26). C’est sur le mode
de la virtualité que le narratif opere dans I'ceuvre photographique de Cohen.

On le voit: ces pratiques artistiques échappent toutes 3 leur saisie par
Pétiquette du récit. Fffacement de lintrigue, déplacement de la représentation,
virtualisation des possibilités de mise en récit: la désignation intuitive de ces
ocuvres comme étant porteuses de récits parait, aprés un bref examen, plutét
insatisfaisante. Devant ce constat, il importe de s’interroger sur les présupposés
qui agissent dans notre compréhension et notre usage des termes de récit et de
narrativité. Confrontés 3 des exemples aussi dérangeants, nous pourrions é&tre
tentés de suivre Flaubert lorsqu’il disait qu'avec Madame Bovary il visait I’idéal
d’un « livre sur rien ». Dans sa correspondance avec Louise Colet (16 janvier
1852), il dit vouloir en arriver 3 « un Livre qui n'aurait presque pas de sujet ou du
moins od le sujet serait presque invisible, si cela se peut. » Si, partant d’un fait
divers, Flaubert reconnaft qu’il ne donne pas au roman, avec Madame Bovary,
Poccasion de se développer autour d’un drame ou dune question forte — en
produisant une ceuvre avec une portée, avec une signification déterminante par les
swets qu’elle met en scéne et les actions qui animent Jes personnages —, les
artistes contemporains poussent ce déplacement encore plus loin. Non seulement
ils évacuent la pertinence du récit qui est au fondement de I'ceuvre, mais en outre
ils fragilisent, voire déconstruisent ce récit: ces productions artistiques ne
racontent rien (au sens fort du récit) et, plus encore, elles refusent de se plier au
modele du récit. Une telle facon d’envisager ces ceuvres, par les écueils quelle
rencontre, appelle un questionnement des notions de récit et de narrativité.

Si d’emblée la question « quelle histoire nous raconte-t-on dans ces
ceuvres ? » nous vient A Iesprit en abordant les trojs exemples cités plus haut, une
question corollaire est bien celle de Ia définition du récit. Présentée, dans un
dictionnaire de Ia langue, comme une relation (orale ou &crite) de faits (vrais ou
imaginaires), cette définition gagne en fait trds peu en précision dans les ouvrages
théoriques sur le sujet. Deusx tendances peuvent aisément y étre identifiées, la
premiere favorisant une définition synthétique, la seconde disséquant les
composantes du récit. La premitre convoque généralement I'idée d’une
. représentation d’actions, s’inspirant notamment de la Poétigue &’ Aristote (comme

le rappellent Molino et Lafhail-Molino (2003)) : « représenter des &tres
agissants ». Cette représentation, 3 la fois processus et résultat, est au fondement
de la proposition de Gerald Prince dans son Dictionary of Narratology (2003):

\

« 'The representation (as product a{ld_ process, object ar}d act, structure ;m‘d
structuration) of one or more real or fictive events communicated by orie, two, or
several (more or less overt) narrators to one, two or of sever?l (more or less ovet;1t)
narratees®. » (entrée « Narrative »; 58). La_ définition avancée par Prmcz tente le
faire la part belle 3 une série de manifestations et de processus sous-tendus };a:l e
terme « récit » — 3 I'exemple de l’entrée\ « Narrative » dans le Rowutledge
Encyclopedia of Narrative Theory (2005), ob ’toutef01s Marle-'IjauredRyan ne si
résout pas a tenter une définition unique, piégée pa/tr.Ie.s .proposmon(si ' IVG.:rSC)S, pf

les perspectives multiples (et donc par des deflmtlf)n,s cl:ontra 1(cit01re§ : la
perspective retenue, dans cette tendance, permet généra erréc’ent de saisir la
fonction globale du récit, 3 savoir cette combmalso/n .cl étres et act1ons,\comcrlne
le résument Molino et Lafhail-Molino, « le récit met[tant] en scéne des

personnages et une histoire » (2003: 22).

Le foisonnemerit signalé par Ryan est (pgrt'ielleme’nf) pris en charge par les
définitions de la deuxiéme tendance: on y sérialise les &léments entrant dans la
production du récit. La proposition de Gérard Genette est Probab{emel}t la plus
notoire. Elle se construit 3 partir des acquis du struct.urahsm’e (recuperAarit gar
exemple les avancées d’un Bremond et d’un Greimas, I'un du coté des
interrelations de réles au cours de I'action, ’autre dans sa prise en gonsu'ic.arat%on
des effets textuels de cette dimension actantielle) pour en venir 3 une 1gier11t1f{f:at{?_r}
de trois composantes du texte narratif. Il propose « de; nommer histoire le s1§'m ié
ou contenu narratif (méme si ce contenu se trouve Etre, en 'occurrence, une
faible intensité dramatique ou teneur événerr_len'ilelle), récit proprement dit l(;
signifiant, énoncé, discours ou texte narratif lu1-m§me, et narration 1 ?cte' nagam
producteur et, par extension, |'ensemble de Ja situation ree‘l\le ou fictive _aﬁs
laquelle il prend place » (1972: 72). Genette isole donc la matiere evclz.n/erger;ue e
(Phistoire, comme enchainement chronploglque de faits pouvant étre liés de zgoln
causale) de 'instance qui supporte le dlscog{s (le narrateur, comme rr}oti:ur eda
narration), cette mise en discours d’une maticre produlsant.un récit, résu tganée e
Iappropriation d’une séquence chronologlquef et de sa mise en 1ptr1%iue . e:ite
interaction de trois éléments, simple complexification de la relation de faits du

: .
¥ « La représentation (tant comme résultat que processus, tant objet qu'ac_:te, tant structure ?ue s)jr:::il;rsaz;oxg;iit:;;
ou de plusieurs événements réels ou fictifs rappgrtés par un, deux ou plusxeul:s narrateurs (plus o p
4 un, deux ou plusieurs narrataires (plus ou moins e)fphcmes). » (ma tr'ftductxon) ) L i de I
? Paul Ricceur résume cette appropriation (en retirant l.a connotation transforman(')nne. e) exl1 dpawut . ;
conjonction d’une dimension séquentielle et d*une dimension configurationnelle, « trait universel de :
(1980 : 41).
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d1ct10nr{a1re Le Robert, s’inscrit dans une démarche clairement axée sur la
production du récit et sur son fonctionnement énonciatif.

Cette double tendance éclaire bien différents volets de la question
complexe de la définition du récit (sans méme couvrir toutes les perspectives
actuellement développées pour tenter de le saisir). Afin de proposer une relecture
balisée de cette notion, en fonction de sa différenciation par rapport i la
narrativité, je propose d’entendre ici le récit comme la forme réalisée de la
narrativité, comme la modalité concréte de celle-ci (pour laquelle je tenterai, dans
un deuxiéme temps, d’avancer une définition spécifique). Reprenant le sens
attribué au terme par Genette, le récit correspondrait au texte lui-méme, dans sa
structuration et ses caractéristiques. S'il est I'incarnation de la narrativité, le récit
dqlt‘ étre saisi da.ms les régles qui régissent cette forme, dans ses conditions
minimales de réalisation. Dans le but d’explorer cette conception fonctionnelle (et
stricte) du récit, quelques paramétres seront discutés, 1 la lumitre des exemples
proposés plus haut — qui se révéleront paradoxalement éclairants. ’

~ Silon parle d’un récit, Cest qu’il se passe quelque chose. Cette caracté-
risation fondfj}e sur P'action est couramment convoquée dans la pédagogie des
f?rmes narratives (en reprise des principes énoncés par Greimas, notamment): le
récit est le support d’une modification d’état (I’état final étant différent de I’état
1r:1't1al). Il y a donc nécessité d’une perturbation & résoudre par une série
d’interventions, d’actions qui soient opératoires dans I’achévement de la
tra'nsformat‘ion. Selon une définition aussi minimale de P'action, nul probléme 1
voir un récit dans Dare mo shiranai: une action granulée, répandue au fil des
jours, permet le passage de la vie naive des enfants 2 une vie plus consciente (par
Papprentissage des réalités du monde, par la chute dramatique de la petite Yuki)
Il apparait déja plus difficile de saisir ce qui se passe dans Le vaillant petit taillewr,
en raison de la dimension discursive et réflexive de I'action de premier miveau,
D’une certaine fagon, par ce travail de Iintériorité qui ne semble pas ancré dans
une intrigue, on se rapproche en quelque sorte de ce que Monika Fludernik
demgn.e comme lexperientiality, qu’elle résume comme la « quasi-mimetic
evocation of “real-life” experience!® » (2005: 155). Cette notion renvoie 3 une
compréhension différente des récits, dont la dimension centrale de Iintrigue est
reconsidérée au profit d’une prise en compte de Iexpérience méme de narration
(da‘ns ce qu’elle suscite cognitivement et émotionnellement). Le discours, selon ce
point de vue, rendrait compte du récit mental du narrateur, déclassant du coup

©. 1 . L L .
« I'évocation quasi mimétique d'une expérience de la "vie réelle" » (ma traduction)

9

I’action comme principe structurant et Pintrigue qui Pintégre dans le schéma
narratif. Si Pon associe d’emblée cette dimension de I'experientiality aux ceuvres
davantage psychologiques, au stream of consciousness romanesque au XX si¢cle,
elle apparait tout aussi révélatrice de la dynamique en place dans un roman qui
perturbe volontairement les conventions de la représentation (certains diraient:
un roman postmoderne) comme Le vaillant petit tailleur.

Un tel déplacement, oit P'importance de I'intrigue est relativisée, met bien
en évidence le caractére fondamental des rapports existant entre les différentes
actions, entendues au sens large (et que Ryan (1991) classifie en happenings, actions
et moves; 'y reviendrai). Ces rapports relevent de ce qu’on nomme la téléologie,
qui correspond 3 la concrétisation forte de la dimension configurationnelle
évoquée par Ricceur — ou encore 4 la causalité érigée en systeme. La construction
d’un discours, ici un récit, en fonction de sa finalité (qui correspond parfois a la
fin narrative) entraine donc un tissage serré des actions rapportées et de leur
transmission: Pefficacité du récit, son intrigue, son intérét — sa racontabilité
(tellability, selon le terme de Ryan') — en dépendent intimement. Comment
comprendre alors la logique d’enchainement et la cohérence de ces « histoires
camouflées » derrire les photos de Lynne Cohen ? Si 'on postule une possibilité
narrative autour de ces images, c’est souvent en raison d’une causalité implicite
liée 3 un objet, une ombre, un vide qu’on cherche, comme spectateurs, a combler.
Mais de 13 3 reconstituer toute une chaine de causalité (fondatrice d’un récit
entier), il y 2 un gouffre qu’on ne saurait franchir. Une telle chaine semble courir
dans Dare mo shiranai, mais les maillons pourraient ici simplement étre agencés
par le destin, le hasard ou la fortune, selon le nom qu’on préte a cette force
11 « The study of what makes a narrative successful involves two components : the rhetorical, or performantial
component, which focuses on the discourse features through which narrators display storyworld in a way that
invites audiences to respond emotionally, intellectually, or aesthetically; and the tellability component, which
focuses on the discourse-independent features that predict such responses. Tellability involves a wide variety of
principles: context-specific and context-free; culture-relative and universal; semantic and pragmatic. Moreover,
tellability can be concentrated in a single, precisely identifiable feature — the point of the text, such as the punch
line or the piece of information wanted by the hearer — or it can be the effect of properties that operate throughout
the narrative, structuring interest in the story as a sequence of peaks and valleys. » (Ryan, 2005 : 590) (« L'évaluation
de la réussite d'un "narrative" comporte deux paramétres : le paramétre rhétorique ou performatif, qui s'intéresse
aux caraciéristiques discursives par lesquelles les narrateurs représentent des mondes de fagon i susciter des
réactions émotives, intellectuelles ou esthétiques chez les lecteurs ; et le paramétre de la racontabilité, qui repose sur
les caractéristiques non discursives qui encadrent ces réactions. La racontabilité appelle une variété de principes, liés
ou non au contexte, propres 3 une culture ou universels, sémantiques ou pragmatiques. Plus encore, elle peut reposer
sur une seule caractéristique, précisément identifiable — I'objet du texte, comme la ligne finale ou l'information

recherchée par le récepteur — ou elle peut &tre s'expliquer par la présence de procédés présents tout au fong du
"narrative”, maintenant l'intérét de I'histoire par une séquence de hauts et de bas » (ma traduction).)
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agissante. Les actions simbriquant les unes dans les autres défilent plutbt
librement, conséquence de la quotidienneté qui n’a guere la puissance d’une
intrigue. Il existe sans nul doute des rebondissements qui ponctuent le film, des
moments de tension qui lui donnent sa force (peaks and valleys, comme le
formule Ryan), mais la force de cette ceuvre réside siirement dans son refus de se
clore, et donc de se libérer de la contrainte téléologique.

Une telle modulation de I'acception commune de Pintrigue — qui doit
habituellement nous tenir en haleine pour nous conduire, # fine, 3 une résolution
apaisante — apparait ici plutdt troublante. La mise en intrigue, emplotment
(pour reprendre le terme de Hayden White), qui permet la transmutation d’un
ensemble de faits, d’actions localisées en une histoire (ayant un début, un
développement et une fin), se voit bien malmenée. C’est donc a la conduite
conventionnelle de I’action 3 travers un récit que s’attaquent ces ceuvres, et pas
nécessairement 3 leur dimension téléologique: la finalité de représentations comme
celles de Cohen ou de Kore-eda ne réside justement pas dans un ach&vement
narratif libérateur d’une tension, mais dans Ia démonstration d’une impossibilité de
sa résolution’. Les photos veulent améliorer 'acuité du regard dans la saisie des
comportements humains (qui sont temporellement en amont ou en aval des lieux
capturés); la quotidienneté reflétée par le film est insoumise 3 une vectorialité
comme celle que développe le récit. Le principe auquel semblent se soumettre ces
deux productions artistiques est bien celui de la temporalité, si cher 4 Paul Ricceur
dans son exploration des possibilités et enjeux du récit. Renoncer 2 la temporalité
serait renoncer 4 ce qu’il se passe quelque chose, 3 ne plus envisager un avant et un
aprés. Il semble bien y avoir 13, dans les rapports entre temporalité et téléologie
(entre temporalité et action), tout le jeu nécessaire 3 la sortie hors du récit d’une
ceuvre, mais sans pour autant quitter le domaine du narratif. Prenant le contrepied
de Ricceur, qui distingue le rejet de la chronologie (comme structuration des
actions dans une ceuvre) du rejet (impossible) de Ia configuration propre 3 tout
récit (1984: 50-51), je dirai que ces ceuvres tendent 3 évacuer la causalité pour
retourner au régime fondamental de Iavant-aprés, qui est le mode de structuration

primaire de la psyché humaine. En préférant la succession temporelle neutre, elles
semblent se jouer du sophisme post boc, ergo propter hoc (3 la suite de cela, donc 3
cause de cela): ce n’est pas parce que les actions se suivent qu’elles sont déterminées
Pune par Pautre, mais tout 2 la fois ces ccuvres sont auss; partie prenante de ce
sophisme: les actions peuvent se suivre et simplement s’enchainer les unes aux
autres. C’est dire que la temporalité est ici percue dans son aspect productif plut6t

" Sur la question de la terminaison du récit, voir la synthése qu’en propose Paul Ricceur (1984 : 40-58).
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Cette relation entre la représentation et le sujet percevant est t(;ut a:utre( dg{:i
le cas de la photographie. Résultat d’une perception, d’une focalisation (pot

13 Voir notamment les travaux de Dominique Rabaté.
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remettre un terme commun en narratologie littéraire), 'image photographique
témoigne constamment de cette énonciation, de cette capture qui est rendue sous la
forme d’une image singuliére. D’une certaine fagon, la photographie se rapproche
beaucoup du cinéma par cette question du point de vue sur un objet, discipline olt
sest développé un discours théorique substantiel sur ces problématiques de
perception, de prise en charge. Rappelant la distinction établie par André
Gaudreault entre monstration et narration, Roger Odin postule que celle-ci ne rend
pas compte du geste de mise en récit du cinéma, de ce qu'il nomme narrativisation
(qui se caractérise « par Pinscription des mouvements dans le registre des actions et
par la production d’un sentiment de narrativité » (2000: 32)) — il en vient donc &
distinguer trois types d’instances: narrativiseur, monstrateur et narrateur. Cette
trichotomie, utile pour saisir les récits cinématographiques en plusieurs plans,
apparait superflue pour la photographie, qui constitue en fait un énoncé en un seul
plan; je retiens néanmoins cette idée du monstrateur qui, dans 'univers du cinéma,
« lors du tournage, procéde 4 la mise en boite des plans » (Odin, 2000: 26).
Incarnation du regard, ce monstrateur pourtant hors champ parait parfois
extrémement présent dans les ceuvres de Lynne Cohen: dans cette installation
militaire ol la caméra est au bout du rail, dans cette autre (p. 98) ott la lumiére
éclairant la pizce semble jaillir de Parriére de la photographe, dans un stand de tir
de la police (p. 57) ot la caméra joue presque du barillet avant d’étre déclenchée.
Cette inscription du regard dans la photo, en creux mais de fagon sensible,
témoigne d’une participation i la représentation, d’une implication dans
P’établissement des conditions minimales 3 P’éclosion de bribes narratives. La
question de la voix, si langagierement définie en littérature, dérive vers la question
du point de vue (tout aussi prégnante en narratologie) lorsque vient le temps de
rendre compte de la dynamique perceptuelle en photographie.

Le dernier paramétre implicite dans la caractérisation dun récit est celui de
P'assignation, du sujet impliqué dans les actions. Rares sont les ceuvres littéraires ol
cette variable est significativement problématisée: méme dans des textes allégo-
riques, un sujet s’inscrit dans une série d’actions, quelle que soit sa nature —

“suisque Pallégorie est justement la transposition d’un sujet humain en une autre
puisq 8 ) 1% ]

entité (animal, etc.) ou, 2 I'inverse, une notion abstraite placée dans un schéma
d’actions propre 4 un sujet humain. C’est davantage dans les productions cinéma-
tographiques!* et en photographie que cette assignation des actions peut paraitre
problématique. Dans les photos de Lynne Cohen, aucun sujet humain ni méme

Vivant n'est représenté; au mieux, des mannequins (ou pidces de mannequin)

14 Pourtant, méme des docufictions comme Microcosmos (Nuridsany et Pérennou, 1996) sont centrées sur dey sujets:

I
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LA NARRATIVITE: UN RECIT MINIMAL 0U UN RETOUR A L'EVENEMENTIALITE ?
Bien souvent, la notion de narrativié
comme ull} synonyme de récit (ou sinon u
:ni;rl(‘)]leer sae I;lelrt:;)e.. ILa’ e«X Zla;;tlzlte d’uln texte » évoque le fait que celui-ci soit un récit,
assez saisissant: si les che:cl?:lfrguzs II)TOPOSIUOHS o o7 s teme et
renrtsasissant: si les nglo-saxons affrontent la difficulté que
treprise, les chercheurs du domaine francophone semblent la

, dans le discours commun, est utilisée
n terme tellement rapproché que l'un

prendre pour acquis, tant la notion est généralement confondue avec le récit'* ou
carrément ignorée par les ouvrages théoriques et les dictionnaires de termes
littéraires'. La parenté intimement inscrite dans la racine des mots, du c6té de
PPanglais, pour désigner la caractéristique du discours et sa réalisation (narrativity et
narrative) explique peut-étre le passage commun de I'un 2 lautre, alors que
Pétiquette du récit semble appeler moins fortement celle, plus rare en effet, de
narrativité — méme si toutes deux sont constamment confondues. Pourquoi
donc cette notion supplémentaire ? Comment la justifie-t-on ?

Lapproche de la question est trés généralement celle d’une distinction entre
la narrativité comme type du texte!” et comme variable discursive de ce texte. Gerald
Prince a été un des premiers 3 s’aventurer dans cette voie. Son Dictionary of
Narratology témoigne de cette double acception du terme: « The set of properties
characterizing narrative and distinguishing it from nonnarrative; the formal and
contextual features making a (narrative) text more or less narrative, as it were'®. »
(Prince, 2003:65) Cette fracture est constamment répercutée par différents
théoriciens, 3 commencer par lui-méme, qui la reprend dans I'entrée « Narrativity »
du Routledge Encyclopedia of Narrative Theory (2005: 387-388), ol il oppose « the
quality of being narrative » (pouvant étre évaluée par différentes propriétés, comme
Pordonnancement temporel des actions) et « the set of optional features that make
narrative more prototypically narrative-like?® ». Dans le but de distinguer ces deux

15 Ainsi Pentrée « narrativité » du Dictionnaire de la théorie et de I'bistoire littéraires du XIXe sigcle & nos jours de Louis
Armantier élude-t-elle la question en renvoyant  la définition proposée par Mieke Bal en ouverture de Narratologie,
ol elle mentionne que la narrativité « est la maniére dont le texte se laisse décoder comme narratif. Ainsi on peut dire
que la narrativité est déterminée par les relations entre le texte narratif, le récit et Phistoire » (1986 : 211).

16 Les exceptions sont désargonnantes. Sinterrogeant sur les « conditions prérequises et sine gua non pour qu’un objet
soit narratif », Gérard-Denis Farcy en vient 3 postuler que « tout comme il y a plusieurs narratologies, il y a plusieurs
narrativités », aprés quoi il opére cet étonnant glissement entre genre et type discursif : « Mais curieusement, la
narratologie stricto sensu n'a guére revendiqué la sienne qui est pourtant évidente. On aurait aimé qu'elle nous dise
noir sur blanc qu'il s’agit de la spécificité du roman, basée sur les relations entre histoire, narration et récit, et sur un
jeu complexe de modalités. » (1991 : 71)

17 Cest 13 également le point de départ d’une proposition de définition de la narrativité, celle de Greimas et Courtés dans
leur Dictionnaire raisonné de la théotie du langage / Sémiotique. Partant de 'idée d*une propriété du discours qui permet
]a distinction entre les discours narratifs et les discours non narratifs, ils dérivent rapidement vers la caractérisation de ce
discours narratif (questions énonciatives, types de structures présentes dans un texte). Le point de chute est néanmoins
éronnant, la narrativité étant ramenée 3 sa fonction fondamentale de la production du sens : « Dans le projet sémiotique,
qui est le nétre, la narrativité généralisée — libérée de son sens restrictif qui la lait aux formes figuratives des récits — cst
considérée comme le principe organisateur de tout discours. » (1979 : 249)

1 « L'ensemble des caractéristiques définissant le "narrative” et le distinguant du "nonnarrative” ; les traits formels et
contextuels qui rendent un texte (narratif) plus ou moins narratif » (ma traduction).

19 « le fait d'étre narratif » ; « 'ensemble des caractéristiques facultatives permettant au "narrative” de s'apparenter au
modzle narratif » (ma traduction, aussi imparfaite soit-elle).
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dimensions, on associe fréquemment le terme narrativebood au premier sens, alors
que narrativity est réservé au second le premier « is usually considered a matter of
kind (texts are narrative or they are not) », et le second « a matter of degree »,
certains récits pouvant &tre plus narratifs que d’autres. Parmi les facteurs permettant
Pévaluation de ce degré de narrativité, on mentionne la présence d’un récit qui repré-
sente un tout constitué de situations interreliées, lequel repose sur un conflit ayant
une signification du point de vue humain. Ce modéle dichotomique est repris par
David Herman, dont la perspective sémio-cognitiviste semble compatible avec une
telle lecture de la narrativité®. Il rappelle par ailleurs la distinction établie entre Ia
racontabilité (tellability) et la narrativité (dans son acception scalaire), la premiere
s'attardant aux configurations de faits et la seconde aux séquences intégrant ces
configurations de faits. On notera ici que la narrativité est déja intuitivement
rattachée au mouvement d’ensemble d’un récit.

De cette double définition quelque peu embarrassante (et peu opératoire,
les deux dimensions s’appellant Pune autre), Marie-Laure Ryan tente de se
déprendre en proposant plutdt une conception modale de la narrativité. Elle
ouvre la réflexion en conclusion de son ouvrage Possible Worlds, Artificial
Intelligence, and Narrative Theory, ot elle propose de distinguer la narrativité
littérale et la narrativité figurée (1991: 265-266), bien qu’a partir du seul cas de la
narrativité textuelle. Elle revient sur cette proposition — et sur cette restriction
médiatique — dans un article (1992) ot elle décline un feuilleté d’une douzaine de
modalités possibles de la narrativité, dont simple, complex, braided, diluted,
embryonic, underlying, defeered... Elle observe d’entrée de jeu la conception
restrictive de la narrativité, qui postulait un narrateur racontant (donc un texte et
une instance énonciatrice fictionnalisée), pour se retourner vers une conception
plus ouverte, ot la narrativité serait guidée par trois principes: la mise en place
d’un monde (et de personnages I’habitant); occurrence de changements d’état
impliquant des actions inscrites dans une séquence temporelle; et la possibilité de
Pidentification d’un réseau de buts, de relations causales et de motivations qui
assurent la cohérence de Pintrigue. Lexploration des modes identifiés conduit
% « capturing the difference between narratives and stereotyped sequences of events or scripts is tantamount to defining
narrativehood, or what makes a story a story. Capturing the variable quality of this contrast - that is, accounting for the

way different kinds of narratives orient themselves differently toward stereotyped sequences of actions and events - is
tantamount to defining narrativity, or how readily a narrative can be processed as a narrative. » (2002 : 86) (« saisir ce qui
différencie les "narratives" et les séquences stéréotypées d'événements ou scripts correspond 3 peu de choses prés a définir
la "narrativehood", soit ce qui fait qu'une histoire est une histoire [traduction approximative, en raison de la connotation
des termes). Saisir la variabilité de ce contraste - c'est-a-dire prendre en considération comment différents types de

"narratives" se distinguent des séquences stéréotypées d'actions et d'événements — correspond 4 peu de choses prés &

définir la "narrativity", soit comment d'emblée un "narrative” peut Etre percu comme un "narrative" » (ma traduction).)
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sémiologiques peuvent écarter le récit sans nécessairement empécher une forme
de réalisation narrative de Iceuvre. L'expérience des pratiques artistiques
(contemporaines, mais aussi baroques et modernes) nous incite constamment 3
croire qu’il y a 13 un abus (probablement d’origine structuraliste) dans le fait de
superposer récit et narrativité — ce dont témoignent nos inconforts, notre
insatisfaction a décrire le proces du récit dans certaines ceuvres, parce que nous

basons toujours notre perception sur ce récit, forme totalisante de la narrativité |

incarnée dans un medium. Il parait ainsi opportun, dans un tel contexte, de
moduler un peu cette conception de la narrativité afin de la rendre plus opératoire.

Cette modulation consiste principalement en Iélargissement de la notion de
narrativité, afin de la détacher de sa réalisation sous la forme d’un récit — lequel
possede ses caractéristiques spécifiques et ses régles appliquées. En se détachant de
la manifestation concréte que constitue le récit, on est appelé a revenir au principe
fondateur, 2 tenter de cerner le phénomene au coeur de la narrativité, Le travail
d’épuration imposé par 'examen des trois ceuvres retenues plus haut (lesquelles se
dégageaient 4 leur fagon du carcan du récit) me suggére de mettre de I'avant la
notion d’événement. Notion imprécise, elle est rarement convoquée en frangais
pour expliquer le fonctionnement narratif d’une ceuvre. Toutefois, son pendant
anglophone, event, est beaucoup plus courant. Urilisé pour désigner ’ensemble des
types d’actions possibles d’un récit, Pevent est associé au changement d’état (« a
change of state manifested in discourse by a process statement in the mode of Do
or Happen® » (Prince, 2003: 28)). Il recouvre donc, selon la répartition proposée par
Seymour Chatman, des actions (gestes intentionnels) et des happenings (ce qui
arrive accidentellement, par la force de la nature ou par hasard?). Moteur du
changement d*¢tat, les events ne sont pas jugés suffisants pour produire des récits,
comme le rappelle Herman (2005: 151) en soulignant la nécessité d’une structure,
d’une configuration intégrant états et evernts pour former une intrigue. Le terme
« événement » prend donc ici une connotation trés précise, renvoyant a chaque acte
pouvant avoir une incidence sur le cours des choses.

Cette conception structuraliste de I’événement renvoie de trés prés aux
propositions de Iouri Lotman, dans La structure du texte artistique (1973), ou 1l
discute de la place de I’événement dans la construction du sujet (traduction
commune mais ambigué de sjuzet, dont 'équivalent le plus juste serait « intrigue »).
# « un changement d'état qui s manifeste dans le discours par un énoncé processuel postulant un faire ou un
survenir» (ma traduction).

# Ryan (1991) raffine cette proposition en distinguant les happenings des actions (lesquelles peuvent étre, de fagon
plus spécifique, des moves — des actions « with 2 high-priority goal and a high risk of failure » (130)).

.

Salle de cours 1990 - Epreuve i la gélatine argentique - 111x129 cm
Courtesy Olga Korper Gallery, Toronto

Installation militaire 1998 - Epreuve 3 la gélatine argentique - 111x129 cm
Courtesy In Situ Fabienne Leclerc, Paris

Laboratoire 1999 - Ereuvc 3 développement chromogene - 111x136,6 cm
Courtesy Collection Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa
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Je retiens de cette conception de Iévénement le caractére fulgurant de celui-
oi — référant ici i la manifestation la plus concréte de cette fulgurance, pour faire
écho 3 Pexemple canonique de Péclair qui luit, repris par Romano. Clest ce
surgissement, ce bouleversement d’un environnement qui m’importe ici:
I'événement est le moment charniére autour duquel se construit le sentiment de
narrativité, pour reprendre la belle formule de Roger Odin. Cette action & laquelle
il reconnait, & la suite de Ricceur, le potentiel d’une histoire* correspond
parfaitement 3 une telle conception de I'événement, terme plus heureux, moins
connoté que celui d’« action », me semble-t-il, pour désigner le moment ot tout
bascule — et pour évoquer la virtualité de ce qui peut se construire 2 la suite de ce
surgissement. Romano parle avec justesse de la passibilité (33) de P'advenant, cette
ouverture 3 ce qui peut survenir; j’ajouterai que I'événement lui-méme se caractérise
par cette passibilité, en ce qu’il s'ouvre 3 une transformation qui dépasse le simple
fait qui le constitue. De I3, je crois, se tisse une proximité entre 'événement et cette
potentialité de Iaction rappelée par Odin, entre I'événement et la construction du
sentiment narratif par le disnarrated, les micro-récits qui n’existent pas, les voies
non empruntées par les personnages (désignés comme tels par Gerald Prince mais
détaillés par Ryan, 1991). La virtualité narrative sous-jacente a tout récit réside donc
dans cette caractéristique fondamentale de I’événement, 4 la base de la narrativité.

Qu’est-ce qui permet de voir dans 'événement cette potentialité narrative?
Outre cette virtualité, qu’est-ce qui appelle 3 la reconnaissance d’une narrativité ?
On pourra convoquer ici la notion de montrance, que Romano emprunte a
Claudel. « Cest seulement en vertu de sa présence que I'événement peut
précisément surgir avec I' “indépendance” qui lui est propre a I’égard de tout
“faire” proprement humain; [...] quil peut &tre, rigoureusement, “phénomene” st
le phénomene est ce qui se montre & partir de soi-méme, tel gu’en Ini-méme » (42),
ce qui est désigné par le mot allemand Erscheinung et que Romano propose de
traduire par le mot montrance. L'événement se manifeste a I'advenant et irradie
autour de lui-méme, irradie dans son contexte. Dans un texte, dans une ceuvre
d’art, ce rayonnement se répercute dans les situations, les personnages, le discours
du narrateur, les inscrivant ainsi dans une dynamique propre 2 la narrativité.

11 me parait nécessaire ici d’apporter une précision sur la notion d’événement,
sur sa saisie. En fait, cette conception de I'événement me semble devoir se distinguer
de son acception formaliste et structuraliste, dans la mesure ot 'événement n’a pas
2 « Il n’est pas question de reprendre, ici, dans leur détail, les analyses de P. Ricceur [...], j’en retiendrai simplement
que toute action peut étre vue comme une sorte “d’histoire potentielle”, c’est-a-dire comme une sorte dinducteur

élémentaire de récit. » (2000 : 28)
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i étre comptabilisé, 3 &re dénombré. Lévénement fondant la narrativité ne renvoie
pas & des unités identifiables; la narrativité se définit par le fait qu'il y a événement.
« Ca advient », dirait-on, pour témoigner du catactére non quantifiable de
I'événement, plutdt que de ses occurrences, lorsqu’il s’inscrit dans une pensée
structuraliste. Evidemment, cette conception ne conduit pas 2 I'établissement d’un
parametre d’analyse opératoire, permettant de cerner le moment textuel x ou y ot
tout bascule, ot le texte lui-méme devient narratif. C’est davantage dans la
perspective d’'une phénoménologie que I'événement prend sens, et qu’il rend
possible pour I'ceuvre de générer un sentiment de narrativité.

Dans le but de préciser comment cette événementialité peut &tre au
fondement d’une ceuvre, et selon quelles modalités, je proposerai finalement trois
types de manifestation de 'événement, trois approches de la montrance de
Pévénement. Ces possibilités de présence se distinguent par le degré de proximité de
I’événement par rapport au référent de I'ceuvre ou, pour le présenter autrement, par
sa distance relative par rapport a l'objet de la représentation. Le premier type
pourrait &tre un événement intramondain®. Il s’agit de la manifestation la plus
courante de Pévénement dans une ceuvre, fondée sur une relation proximale avec
Pobjet de la représentation. La narrativité s’inscrit alors dans le texte 3 partir d’un
événement qui advient 3 I'un des sujets — et qui l'inscrit ainsi dans une narrativité
pouvant se développer en un récit, selon la configuration de ce texte. Lévénement
peut ainsi correspondre 2 une action, 3 un ensemble d’actions. Dans Dare mo
shiranai, 'événement est plutdt une non-action: l'attente du retour de la mére est
une passivité, occupée par des activités de remplacement, des ersatz d’actions (ainsi
percus en fonction de P'attente). Ce qui surgit pour les enfants, c’est la monotonie du
quotidien, c’est I'absence d’une résolution du probleme posé par le départ de la
mere. L’événement agit ainsi comme une caution de la fiction; il donne 2 la fiction sa
raison d’&tre?, Sa montrance se dilue dans I’enchainement des journées, au risque de
s’épuiser — ou d’épuiser le potentiel narratif qu’il suscite au départ. La situation
conduit donc 3 la mise en place d’une narrativité (voire d’un récit) de substitution,
constituée des anecdotes quotidiennes, des rencontres sporadiques et de la mort de

Yuki. I’événement est ainsi partie prenante de la fiction proposée par le film,

s’inscrivant au sein méme du monde représenté.

Lévénement qui induit la narrativité n’a pas nécessairement correspondre i
une action concréte d’un personnage; il peut également s’observer 2 hauteur de
discours. L’événement discursif prend appui sur des données langagitres pour
2 Je reprends ici le qualificatif employé par Romano, qui renvoie au monde dans lequel survient événement, Il &
Pavantage ici précieux de neutraliser le paramétre fictionnel ou référentiel d’un récit.

% Pour un examen préliminaire du rapport qui existe entre récit et fiction dans des ceuvres littéraives conteris
poraines, voir Audet (2006).
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susciter un sentiment de narrativité. Le flot des pensées d’un personnage, par
exemple, peut se constituer sous forme narrative sans pour autant qu’il s’inscrive
dans la diégese, dans les actions structurant un roman. Le discours du narrateur d’un
texte, par des réflexions métanarratives, se construit parfois de fagon 3 organiser le
fil narratif d’un roman: C’est bien 13 le fonctionnement du Vasllant petit taillenr
d’Eric Chevillard. La glose du narrateur-écrivain, dans ses méandres et ses
digressions (Pexperientiality 3 la Fludernik), constitue I'événement fondateur du
discours narratif — alors que le conte des freres Grimm, dans ce contexte réécrit
épisode par épisode, ne figure qu’a titre de leurre, énoncé de deuxiome niveau

estiné 2 monopoliser I’attention du lecteur. 11 y a événement par cette prise de
parole du personnage-écrivain, brouille copie de Pautcur qui émerge ¢a et 12 par des
réflexions métafictionnelles. Agissant dans ce cas 3 titre de caution du discours,
Pévénement prend en charge Pénoncé et lui attribue une portée narrative par
Pexploitation du potentiel d’histoire de cet avenement discursif.

Un troisi¢me et dernier type d’événement, en relation distante avec objet de
la représentation, se rattache plutdt 3 la performance méme de I’ceuvre. Cet
événement opéral est un produit, un résultat du dispositif (textuel, visuel,
perceptuel). Lexistence de I'ceuvre conduit e lecteur, le spectateur a percevoir celle-
ci dans le geste qui I'a créée. Surgissant du néant, elle résulte d’une man-cenvre qui
explique sa présence. Clest ainsi qu’on percoit les photographies de Lynne Cohen
dans Pinstant qui les voit naitre, résultat d’une saisie, d’un regard, événement assigné.
a la photographe, dont le regard transparait nettement par les choix d’angle, par la
posture, par la représentation (noir et blanc, couleurs”). La singularité du regard
témoigne de la double assignation de 'événement: la photographe comme ’advenant
qui saisit cette perception orientée du lieu, dans son potentiel d’histoire, avec ses
«histoires camouflées », mais aussi le spectateur qui prend acte de ce bouleversement,
qui I'intégre 3 sa lecture des ceuvres de Cohen et qui expérimente le sentiment de
narrativité suscité par la virtualité inhérente 3 Pimage. De fagon générale, il y a
certainement perception de cet événement opéral par le lecteur, mais ’ceuvre ne le
représente pas nécessairement comme tel. Il arrive néanmoins que par des échos, par
une réflexivité inhérente au texte, 3 I’ceuvre, cet avénement soit évoqué et construise,
de facon duelle, une narrativité structurante pour ce texte ou cette ceuvre?, Retour de
¥ Lynne Cohen parle de ses ceuvres comme d’« installations », cherchant 4 rendre la qualité d’« objets trouvés »

des lieux photographiés (2001 : 24), tout comme son travail peut &tre qualifié de « performance » en raison des
conditions 3 réunir pour parvenir 3 saisir telle image du lieu (25).

% C’est le cas, notamment, de la poésie et de sa mise en recueil, dont le geste de rassemblement sérialise I’
que constitue 'avénement langagier du poéme ; la narrativité propre au recueil de poémes s’expliquera;
cet événement opéral, par comparaison avec des recueils dessais et de nouvelles olt s’observe davantage un
événement discursif (par la mise en place d’un cadre cognitif narrativisant (Audet et Bissonnette, 2004)).

événement
it donc par

kL]

i ' . anime celle-ci:
'événementialité productrice de I'ceuvre sur le mouvementhul anime ;cllcu;c
e 1vité nt poindre
‘événement opéral engendre une narrativité de deux Qrdres, aissant p
yuble accession du sens au régime narratif.

s oSk
bR

On le voit: la narrativité congue a part'ir@e ce pa1:a'm‘étre fo'ndarnent:j de‘
'événement se distingue avec force de toute défm.mon,(’iu récit. -E’e qui se fzsosgc 322
le récit, cette action qui permet a une tr:jtnst}‘m?.tlon d etatd (}e suf 'VeIll)lcl)‘,u elzzversam. e
inscription forte dans le monde représenté dl.m geste, d’un fait oulevers 1 le
tissage serré dans lequel les actions s 1mbr1q}1€nt, 1cette 1nt1‘r1%}ié,narmtive e
téléologique résulte d’une concrétisation avancée de la ?o;entlalt pamative de
I'événement, lequel reste dans sa manifestation en deca _edcet e ruction
actantielle et discursive. C’est donc davantage autour d'eﬁ tI‘OﬁS ern%erls %aé fai.nis s
du récit qu’un paralléle peut étre établi avec la narrativité, telle que je la {éfinis ur;
le maintien de la variable fondameptale du temps, ol la tension entre ?r{’zSSi Letun
aprés apparait génératrice d’une vn'tu:ahte3 celle d’une }}1st01re a venir; ; img ration
de Pévénement 3 un advenant (celui qui est ouvert a un a\z:le’nemeg : depvue a
présence, implicite ou explicite, d’un sujet e, corol{alrefment, uri po;nrésentgLtion
celui du protagoniste, celui du c'réateur qui modele ortement ; {J Ee sentation
proposée (par un jeu de focalisatloln, par tla trli;ier ;112 liigflrclzpzﬁ)sc.eption cle base
la narrativité et le récit co _ :

;(;2;2:;‘3 deigxtﬁ)lée, soit celle d’une concrétisz.tti.o?, d’une 1rflcarnat1§1rllv(t)i)zt_1;ﬂifs,
langagiere complexe du phéngrpéne dela narrativieé. focette ezic()irlll ;;édt ns-nous
échapper aux apories d’une critique aux prises avec un 2 acem L en, avecune
modulation du récit, une critique qui s'acharne 2 décrire celut-ci p L

Pinadéquation de cette notion pour saisir la dynamique en place dans une ceuvre.

Cest 4 cette aporie que je reviens en fir% de parcours, cefﬂe qui sous—tteng atlcl)ftllzz
la textualité de P'hyperfiction Afternoon de 1\./hch’ael Joyce — ironiquemen cil alifice
par son auteur de story. Le lecteur, ainsi orienté sur une,fa}1§se piste (ounli, e L}:S e
tetorse), tente d’établir au fil de sa navigation les reperes generlquemfntr:?son us dc
Jaction, de la téléologie, mais ses efforts ach?pPent 4 tout c0111%. a ; tio‘ﬁc‘;c
cette réflexion, nous semble bien évidente: l’evenenfler_lt centre;l e cette 1<(:) i ref‘;q
bien le surgissement du doute. Par son refus de dissiper ce o.ute,dpar) s‘it - uél
d’affronter P'histoire camouflée, le protagoniste b_loque la réalisation 1;11 réi i v l»r]l()(;t
lui aurait révélé les circonstances de Paccident qui a probablement conduit 4 la mort

de son fils.
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