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RESUME

Comme elle traite d’un sujet particulierement vaste, notre analyse de I’ceuvre de Robert
Morin ne cherche pas a étre exhaustive, mais tend plutdt a metire en perspective les différents
modeles d’entremélement de documentaire et de fiction explorés par le cinéaste tout au long
de son parcours. Par conséquent, nous avons classifié le contenu de la filmographie de Morin
en nous appuyant sur les trois axes relevés par Fabrice Montal dans un texte critique paru en
complément de Moments donnés (Robert Morin : entrevue(s)), et avons arrété notre sélection
sur deux films et une vidéo, représentatifs de chacune des catégories : Le voleur vit en enfer,
Ma vie ¢’est pour le restant de mes jours et Le nég’. Au cours de notre analyse, il s’agira de
caractériser la relation de ces documents avec la réalité, en établissant la part de documentaire
et de fiction qu’ils comportent, et de déterminer quelles sont les conséquences de cette fusion
des genres sur I’acte de spectature ainsi que sur la question de la vérité au cinéma.

Nous traiterons, donc, du rapport particulier qu’entretient avec la réalité le cinéma en
général, tant sur le plan de I’image que du récit. Ces deux angles nous permettront de
présenter les principales théories sur le sujet : la transparence d”André Bazin, I"illusionnisme
tel que présenté notamment par Jacques Aumont et le réalisme perceptuel de Gregory Currie,
en ce qui concerne I'image ; la narratologie explicitée par Christian Metz, André Gaudreault
et Frangois Jost, les images-temps et les images-mouvements relevées par Gilles Deleuze,
pour ce qui est du récit. Il sera ensuite question des caractéristiques propres aux deux grands
genres cinématographiques que sont le documentaire et la fiction, a la lumiére des ouvrages
de Jean-Marie Schaeffer et de Guy Gauthier. En plus de nous éclairer sur les liens unissant le
cinéma avec la réalité, ces théories fourniront les notions nécessaires pour scinder la fiction et
le documentaire dans les films et vidéos de Morin, au niveau du dispositif créatif et de 'acte
de spectature, de maniére a les confronter avec la question de la vénté au cinéma.

Mots clés : réalité, documentaire, fiction, authenticité, vraisemblance, vérité, mensonge.



INTRODUCTION

1. L'influence du cinéma direct

Au Québec, vers la fin des années cinquante, les artisans canadiens-frangais de I"'ONF',
portés par le contexte frénétique de la révolution tranquille et le perfectionnement des
appareils filmiques, instaurent le « cinéma direct », un nouveau type de documentaire qui
marque encore la cinématographie actuelle. Quand Robert Morin et ses collaborateurs’
fondent la Coop Vidéo dans les années soixante-dix, le direct exerce déja son influence sur le
cinéma de fiction international : en France, les premiers films de Jean-Luc Godard en sont
imprégnés ; aux Etats-Unis, le mode de tournage pratiqué par John Cassaveles reproduit les
techniques utilisées par Brault et Perrault ; au Québec, les Groulx et Jutras ne cachent pas la

filiation de leurs films avec le genre. Mais cette « pollinisation® » du cinéma direct vers le

“cinéma de fiction s’est également opérée en sens inverse, de la fiction vers le documentaire,

et les documents qui forment I’ceuvre de Morin relevent davantage de cette catégorie.

2. Typologie des formes

Depuis les premiers essais de la Coop Vidéo en cette matiére, plusieurs termes ont été
employés pour désigner les films et les vidéos qui entremélent les deux genres : docu-fiction,
docu-drame, faux documentaire, etc. Pour nous orienter parmi ces groupes, Gilles Marsolais,
dans L ‘aventure du cinéma direct revisitée, cerne neuf formes par lesquelles documentaire et
fiction sont susceptibles de s’entreméler, en précisant toutefois qu’un film ne correspond que
rarement a unc seule de ces catégories. L auteur distingue un premier modele par le terme de

docu-drame, une expression dérivée de I’anglais « docu-drama », et qui devrail étre réservée,

" Office Nationale du Film (du Canada).

? Parmi ceux-ci. il faut souligner la participation de Jean-Pierre Saint-Louis et de Lorraine
Dufour. Le premier agit en tant que caméraman sur la plupart, sinon la totalité, des films et des vidéos
de Morin ; Ja deuxiéme, quant a elle, opere a titre de monteuse, et cosigne plusieurs bandes. Pour des
raisons pratiques, sans vouloir négliger 1’apport de quiconque dans ces projets, nous ne mentionnerons
que le nom du réalisateur pour désigner I'ceuvre que nous étudions.

¥ Cette expression a été employée pour la premiére fois dans ce contexte par Gilles Marsolais
dans L ‘aventure du cinéma direct, Paris, Editions P. Seghers, 1974.



selon lui, a désigner « un film qui propose une reconstitution fictive de faits divers réels,
comme s’ils étaient captés et restitués au [ degré, voire “objectivement”, et qui se donne a
Jire comme tel' ». A titre d’exemple, la série américaine des « drames vécus », populaire dans
les années quatre-vingt ; dans la cinématographie québécoise : Une guerre dans mon jardin
de Diane Létourneau et L affaire Coffin de Jean-Claude Labrecque. Cette premiére catégorie,
Marsolais la distingue du docu-fiction, qui désigne les films formés d’une juxtaposition de
documentaire et de fiction aisément repérable par le spectateur. Précédée de I"article « le »,
cette catégorie convient davantage aux films dont le documentaire ’emporte sur la fiction ;
précédée de I'article « la », elle correspond plutét aux films dont le contingent fictif supplante
la part documentaire, Comme le genre a connu une certaine popularité au Québec durant les
années quatre-vingt, I’auteur cite plusieurs exemples ; parmi eux, Le Million tout puissant de
Michel Moreau, dont le contenu documentaire prend la forme d’une enquéte fictive. Peut-étre
de maniere plus €vidente, la série américaine des Unsolved Mysteries rassemble des scénes
fictives et des entrevues documentaires, en indiquant explicitement par un intertitre la nature
des unes et des autres. Au contraire, le ou la docu-fiction autobiographique, selon Marsolais,
désigne ce type de cinéma ou le réalisateur se trouve au centre d’une démarche artistique a
mi-chemin entre le documentaire et la fiction, sans que ne soit révélée au spectateur la nature
des roles et des genres. L auteur donne pour exemple le Journal inachevé de Marilu Mallet et
Celui qui voit les heures de Pierre Goupil, mais, comme nous le verrons plus loin, des films
tels que Le voleur vit en enfer et Yes sir | Madame... de Morin appartiennent aussi a cette
catégorie. Semblable, la fiction documentée désigne, pour sa part, une fiction inspirée de faits
réels et filmée suivant une esthétique documentaire (utilisation d’une caméra prise a 1’épaule,
d’un éclairage naturel, par exemple) pour accréditer les faits, sans toutefois prétendre a une
visée objective, un peu a la maniére des Ordres de Michel Brault, pour reprendre 1"exemple
cité par I'auteur. Bien que, comme dans le ou la docu-fiction autobiographique, une fusion
des genres se trouve réalisée dans la fiction documentée, le phénoméne reste repérable par le

spectateur €t souvent méme

Je cinéaste propose un questionnement sur sa propre pratique, sur sa démarche et
son dispositif (en misant par exemple sur certains effets de distanciation, comme le

' Gilles Marsolais, L aventure du cinéma direct revisitée, Montréal, Editions Les 400 coups,
1997, p. 303.



glissement d’un méme personnage d’un niveau a un autre, la rétroaction, etc.), afin

de susciter la réflexion et I’analyse chez le spectateur’.
Contrairement a ce type de cinéma, le « documentaire » fictif poursuit délibérément 1’ objectif
de tromper le spectateur, en lui faisant prendre pour un documentaire une fiction qui n’en a
que les apparences, « soit pour le faire réfléchir en bout de ligne sur le pouvoir illusionniste
du cinéma ou sur certains phénomeénes de société, soit pour simplement lui faire prendre des
vessies pour des lanternes® ». Encore ici, nombreux sont les exemples : L affaire Brunswick
de Robert Awad et André Leduc a é1é plutét marquant au Québec, tandis qu’aux Etats-Unis,
F for Fake d’Orson Welles ou Zelig’de Woody Allen, pour n’en citer que deux, sont devenus
de véritables références. Moins dans le but de duper le spectateur, la fiction documentarisée,
quant a elle, se sert du réel en quelque sorte comme faire-valoir, ¢’est-a-dire qu’elle a recours
a des évenements qui se sont déroulés dans la réalité pour rehausser la vraisemblance de son
récit. Dans Les matins infideles, entre autres, I'insertion de personnages fictifs dans la réalité
du marathon de Montréal tend a produire cet effet. Dans la méme lignée, la « fiction-vérité »

évoque

une démarche de fiction qui a recours a certains ¢léments de la démarche
documentaire pour renforcer son climat d ‘authenticité, notamment en misant sur la
concordance entre le personnage a I'écran et la personne dans la vie chargée de
I'incarner, le plus souvent un non-acteur ou un acteur non professionnel, et les
. , . . . . 4
faisant évoluer dans des situations et des licux réels, etc.”.
Cette catégorie se distingue de la précédente au sens ou les films ne tablent pas uniquement
sur le réel des lieux, mais sur des gens et des situations réelles. Le chat dans le sac de Gilles
Groulx et Entre la mer et 'eau douce de Michel Brault relevent du genre ; plus récemment,
nous le verrons plus tard, des vidéos telles que Ma vie ¢’est pour le restant de mes jours et
Quiconque meurt, meurt a douleur de Morin en dérivent également. Contrairement a ce type

de films, le documentaire fictionnalisé se pose ouvertement comme un film documentaire,

mais integre des séquences de fiction pour servir son propos, ce qui tend a occulter les

" Ibid, p. 304.

2 Ibid, p. 305.

¥ Dans le cas de Zelig, cependant, le caractére falsificateur se repere rapidement pour quiconque
connait Woody Allen, alias Zelig. le personnage central du film, qui se manifeste notamment dans des
images d’archives.

* Marsolais, op. cit., p.306.



marques de différenciation générique ; de ce fait, 'authenticité du contenu ne repose plus que
sur I’honnéteté du cinéaste. Les films de Michael Moore, entre autres, correspondent a ce
genre de cinéma. Découlant de ce modele, 1’essai ou le film essai désigne, en dernier lieu,

une démarche

de type documentaire, sur un ton éminemment personnel, au point ou cette
subjectivité exacerbée (différente de la subjectivité sous-jacente a toute image) et le
traitement de la mati¢re premiere conduisent a un résultat inclassable a travers
lequel le cinéaste s’affiche et se dévoile autant que la réalité qu’il prétend cerner'.

Pour illustrer son propos, Marsolais donne pour exemple les films de plusieurs cinéastes,

parmi lesquels figurent Johan van der Keuken et Chris Marker.

3. Les trois axes de Morin

Evidemment, ’ceuvre de Morin n’explore pas 1"ensemble de cette typologie des formes,
pas plus qu’elle ne se restreint a une seule catégorie. En fait, Morin pratique une fusion des
genres selon trois courants, cernés d’abord par lui-méme, puis, de maniére plus développée,
par Fabrice Montal dans son article Les rrois axes’. Nommée par | auteur « Morin : le double
et son soi-méme », la premicre catégorie regroupe Gus est encore dans ['armée, Le voleur vit
en enfer, Yes Sir | Madame... et, tout dermi€rement, Petit Pow ! Pow ! Noél. Selon Montal,

les films de cette catégorie se rallient principalement par leur forme :

Ce sont trois films [quatre, si 1'on inclut Petit Pow ! Pow ! Noél| ou le narrateur
s’exprime en voix off en créant une véritable confusion référentielle dans la téte des
spectateurs, en ce sens que le rdle est tenu par le cinéaste Morin lui-méme
argumentant un récit a saveur de témoignages existentiels ou d’événements
confessés”.

" Ibid. p. 307.

2 Fabrice Montal, « Les trois axes » dans Moments donnés (Robert Morin : entrevue(s)),
Montréal, Vidéographe Editions, 2002, p. 148-152.

* Bien que nous I’ayons incluse parmi les films de cette catégorie, cette vidéo aurait tout aussi
bien pu faire partie de la prochaine catégorie, parce qu’elle comporte des similarités a la fois avec la
docu-fiction autobiographique et la « fiction vérité ». Notre choix de I'intégrer a la premiére catégorie
tient principalement au fait que Morin y joue un réle clé et que la narration se fait en voix off.

* Montal, op. cit., p. 148.



Qui plus est, ces films sont tous composés d’images prises au moyen d’une caméra amateur,
ce qui renforce I’impression d’assister a un documentaire, un film de famille ou une vidéo
réalisée par un cinéaste non professionnel. Cette premicre catégorie correspond exactement,

selon la typologie énoncée par Marsolais, a une docu-fiction autobiographique.

La deuxiéme catégorie de films identifiée par Montal ne met pas en scene le réalisateur a
travers un personnage qui lui ressemble, mais des personnes réelles jouant un réle fictif trés
proche du leur. Sans nier la force du cinéma direct, Morin cherche, dans les vidéos de cette
catégorie, a « entrer plus profondément dans une réalité sociale en faisant concevoir et jouer
une fiction & des gens qui y mett[ent] une grande partie de leur vie quotidienne, avec leurs
espoirs, leurs aspirations, leurs défaites aussi' », ce qui produit des ceuvres aussi diversifiées
que Le royaume est commencé, Ma vie c¢’est pour le restant de mes jours, Il a gagné ses
épaulettes, Ma richesse a causé mes privations, Le mystérieux Paul, On se paye la gomme,
Mauvais mal, Toi Ues-tu lucky ?, La femme étrangere, La réception, Quiconque meurt, meurt
a douleur et Opeération Cobra. Cette deuxieme catégorie, contrairement a la premiére, se
situe entre deux types dans la classitication de Marsolais, & savoir entre la « fiction-vérité » et
le « documentaire » fictif. En effet, dans ces documents, non seulement les personnages de la
diégese correspondent a des personnes réelles, mais le cinéaste cherche a occulter les

¢éléments fictifs pour faire croire au spectateur a de véritables documentaires.

Les films du troisieme axe, quant a eux, abandonnent la forme du cinéma documentaire
pour se rapprocher de la fiction, prise dans son sens conventionnel. En fait, selon Montal,
Quelques instants avant le nouvel an, Requiem pour un beau sans caeur, Windigo et Le neg’
(nous pourrions ajouter Que Dieu bénisse I'’Amérique, sorti apres la parution de 1'article)
oscillent entre la construction écrite, autrement dit le scénario, et improvisation des acteurs
au moment du tournage. Du coup, les films laissent une place plus importante a ['expression
des problématiques au centre des préoccupations du cinéaste et a la perspective de celui-ci sur
le monde extérieur, ne serait-ce que par la récurrence de thématiques entre certains films,

particulierement en ce qui concerne les personnages :

" Idem.



11y a quelque chose en eux dont ils ont été dépossédés, une force identitaire, un
ancrage disparus qu’ils recherchent au fond d’eux-mémes, au fond des autres ou
dans la conquéte illusoire d’un territoire matériel qui ne les conduira qu’a la mort
ou a la folie'.
Quoique cette catégorie paraisse la plus éloignée d’un entremélement documentaire-fiction,
elle entretient des analogies avec la fiction documentarisée, selon la typologie de Marsolais,

au sens ou le récit, comme nous le verrons ultérieurement, comporte dans plusieurs cas des

événements réels montrés en arriere-plan afin d’accroitre le réalisme du film.

Cette exploration des genres chez Morin nous semble tout a fait singuliere et fascinante :
d’une part, parce qu’elle se situe au cceur d’une ceuvre entiére et ne cesse de se renouveler ;
d’autre part, parce qu’elle poursuit une visée plus profonde, soit celle de saisir la vérité par le
biais du cinéma. Puisque documentaire et fiction, de méme que la vérité, se définissent dans
leur rapport & la réalité, et que le cinéma entretient lui-méme une relation particuliére avec
cette notion a cause de I’ontologie de I’image photofilmique, nous verrons dans un premier
temps les liens qui unissent le cinéma a la réalité. A partir de cette étude, I’objectif sera dans
un deuxiéme temps de particulariser le rapport a la réalité des catégories de films de Morin
déterminées par Montal, en prenant pour exemple Le voleur vit en enfer, Ma vie ¢ 'est pour le
restant de mes jours et Le neg’. Plus précisément, nous cernerons les éléments documentaires
que renferment ces films et vidéos, puis nous verrons que la fiction s élabore en fonction de
ce contenu au cours des différentes étapes de la réalisation. 1l sera enfin question des effets de

cette fictionnalisation sur la spectature ainsi que de ses répercussions sur la vénté.

" Ibid ., p. 152.



CHAPITRE |

CINEMA : REALITE ET FICTION

« L’image transcende, en tant qu’image et parce qu’elle est image, la réalité dont elle est
l'image. »
Youssef Ishaghpour

Départager le documentaire et la fiction dans une ceuvre, c’est plus fondamentalement
s'interroger sur le rapport d’un objet avec la réalité. Or, le cinéma entretient un rapport
particulier avec la réalité, ne serait-ce qu’a cause de I"ontologie de son image. C’est pourquoi,
avant de nous pencher sur les films et vidéos de Morin, nous allons relever les spécificités de
cette relation, sur un plan général, puis générique. Dans un premier temps, nous tenterons de
définir la réalité, en nous appuyant principalement sur les travaux d 'Henri Bergson. Ensuite,
a travers divers concepts, comme la transparence, 'illusionnisme et le réalisme perceptuel,
nous traiterons des liens reliant I'image filmique a cette réalité ; puis, en basant notre propos
sur les théories de la narratologie, il s’agira de déterminer quelles sont les implications du
récil dans ce rapport. Cette relation entre la réalité et le cinéma sera finalement reconsidérée

selon que le médium se mette au service d une forme documentaire ou fictionnelle.

1. Quest-ce que la réalité ?

1.1. Matérialistes et idéalistes

Avec la question de la réalité, ressurgit le vieux débat philosophique entre idéalistes et
matérialistes. D’abord, I"idéalisme, défendu en amont par Platon, suppose que « les idées de
I’esprit existent en so1, dans un “monde intelligible” dont le monde sensible n'est qu un reflet

imparfait' ». Pour appuyer sa théorie, le philosophe donne pour exemple celui des trois lits’ :

selon lui, 1l y a le lit apparent que nous retrouvons sur le tableau d’un peintre, le lit

" Gérard Betton, Esthétique du cinéma, Paris, Presses Universitaires de France, 1983, p. 7.
? Platon, La république, Paris, GF Flammarion, 1966, p. 360-362 (596a-598c).



particulier fabriqué par le menuisier et le lit essentiel imaginé par Dieu pour permettre de
reconnaitre les deux autres lits. Au contraire de cette théorie, les matérialistes donnent la
primauté a la matiere, qu’ils considérent comme étant la seule réalité a laquelle se réduisent
les manifestations vitales et psychiques. Or, il semble qu’on ne puisse limiter la réalité a I'un
ou l'autre de ces concepts: la theése de I'idéalisme ne résiste pas au fait que la réalité
extérieure demeure en 1’absence de 1’homme, alors que le matérialisme, d une part nécessite
que cette réalité soit définie, ce qui réduit forcément la matiere a des particules élémentaires
¢loignées de notre perception naturelle des choses, et d’autre part conduit pour le moment a
une impasse, puisque, comme |’a démontré Bernard d’Espagnat', malgré toutes ses avancées,

la science n’est jamais parvenue a expliquer certains phénomeénes physiques’.

1.2. Réalité et image

Henri Bergson parvient toutefois a rallier ces positions par le concept d’image, pris dans
son sens large. En effet, des le premier chapitre de Matiére ef mémoire, le philosophe stipule
qu’il « appelle matiére Iensemble des images’ », ce qui lui évite d entrer dans la philosophie
de la représentation et, comme le mentionne Jean-Louis Vieillard-Baron, de « s’enfermer
dans le faux probléme qu’est le solipsisme® ». Cette unification de la matiére et de I’image,
du matérialisme et de I'idéalisme, conduit ensuite Bergson a la mise en place de deux
systemes d’images, 1’un qui appartient a la science, « ou chaque image n"étant rapportée qu’a
elle-méme garde sa valeur absolue », et 'autre a la conscience, « ou toutes les images se
réglent sur une image centrale, notre corps, dont elles suivent les variations’ ». Selon
Bergson, les philosophies associées a ces systémes ne rendent compte que d’une partie du

phénomene, tandis que sa théorie énonce les caractéristiques des deux systémes.

' Bernard d’Espagnat, 4 la recherche du réel, Paris, Gauthier-Villars, 1991

? Notons aussi, comme le souligne André Patry, qu'en méme temps qu’ils ont manifesté que leur
pouvoir séparateur n’'était pas infini, les instruments scientifiques ont dévoilé des états inédits de la
matiére que 1’homme n’a pu traduire sans ambigiité. Ainsi, 1} existe possiblement, comme le croyait
Einstein, la réalité premiere d’un systéeme physique, mais « aucun moyen de saisir la chose en soi,
c’est-a-dire d’isoler I'objet de son milieu, auquel vient d’ailleurs s’intégrer I'instrument lui-méme ».
Voir André Patry, Discours sur le réel, Montréal, Editions Humanitas-Nouvelle optique, 1993, p. 32.

* Henri Bergson, Matiére et mémoire - essai sur la relation du corps a I'esprit, Paris, Presses
Universitaires de France, 1965, p. 17.

4 Jean-Louis Vieillard-Baron, Bergson, Paris, Presses Universitaires de France, 1991, p. 48.

> Bergson, op. cit., p. 21.



Sans entrer dans le tissu serré de I’argumentation de cet ouvrage complexe et dense
qu’est Matiére et mémojre, voyons grossierement les rouages du systéme de la perception qui
y est explicité. Dans la premiére partie de son livre, Bergson définit ce qu’il entend par la
réalité : « Nous soutenons que la matiere n’a aucun pouvoir occulte ou inconnaissable,
qu’elle coincide, dans ce qu'elle a d’essentiel, avec la perception pure'. » Et la perception
pure, selon la perspective bergsonienne, correspond en tous points a la matiére, a cette
exception pres qu'elle est fragmentaire, au sens ou elle entretient avec celle-ci un rapport de
la partie avec le tout. Du fait, 'homme ne peut saisir la réalité dans sa totalité, pas plus qu’il
ne peut, d ailleurs, la percevoir objectivement. En effet, la perception pure, en d’autres mots
la vision objective du monde extérieur par I’homme, reste pour Bergson une activité
impossible, car la mémoire intervient toujours dans le processus perceptif, a la fois pour

déformer la réalité et pour I'enrichir :

La mémoire, pratiquement inséparable de la perception, intercale le passé dans le
présent, contracte aussi dans une intuition unique des moments multiples de la
durée, et ainsi, par sa double opération, est cause qu’en fait nous percevons la
matiére en nous, alors qu-en droit nous la percevons en ¢lle’.
Ainsi, le philosophe soutient qu’il y a dans notre perception de la matiére, d une part, quelque
chose de moins que dans la matiere et, d’autre part, quelque chose en plus de celle-ci, non pas

quelque chose de différent de ce qu’il y a dans la perception pure, mais qui empéche pourtant

I’étre humain de percevoir objectivement la réalité extérieure.

Bien que Bergson parvienne & résoudre d’une certaine maniere le probléme de la réalité,
il semble en méme temps que la solution qu’il apporte déplace en quelque sorte le probleme :
d’une part, le concept méme d’image tend a privilégier la vue par rapport aux autres sens par
lesquels nous percevons la matiére, et cela en dépit des précautions prises par Bergson pour
qu’il en soit autrement ; d’autre part, comme I'indique Gilles Deleuze, le philosophe ne fait

nulle part mention du rapport de ses deux systémes avec les autres types d’images”.

' Ibid. | p. 77.
2 Ibid.. p. 76. ’
* Voir Gilles Deleuze. Cinéma 1. L ‘image-mouvement, Paris, Editions de Minuit, 1983,
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2. Image cinématographique

A la suite de Deleuze, nous posons donc cette question : si la matiére et les idées se
définissent par le concept d'image, qu’en est-il de leur rapport avec I'image représentative, et
surtout avec I’image cinématographique, dont le réalisme supplante toute forme figurative ?
Cette problématique, souvent abordée par les théoriciens du cinéma, a été développée selon

trois perspectives : la transparence, I’illusionnisme et le réalisme perceptuel.

2.1. La transparence

Selon la théorie de la transparence' telle que défendue par André Bazin, |'image
filmique est réelle dans la mesure ou elle est pergue de la méme fagon que la réalité a travers
une fenétre ou une lucarne. Plus exactement, dans son article « Ontologie de I'image
photographique », paru la premiere fois dans Les Cahiers du cinéma, Bazin soutient que
’image photographique, et avec elle I'image cinématographique (qui en est, selon lui, le
parach¢vement en termes de réalisme), est une reproduction mécanique et objeclive du
monde, conforme en ce sens a la perception pure, pour employer la terminologie
bergsonienne : « Entre 1’objel initial et sa représentation, rien ne s’ interpose qu un autre objet
[...] Tous les arts sont fondés sur la présence de I’homme ; dans la seule photographie nous
jouissons de son absence’. » De ce fait, la photographie et le cinéma deviennent a ce point
conformes a la réalité qu’ils permettent de remplacer le monde extérieur par son double :
« L’image peut étre floue, déformée, décoloréc, sans valeur documentaire, elle procéde par sa
genése de I'ontologie du modeéle ; elle est le modele’. » Par conséquent, la distinction entre la
représentation et la réalité se brouille, ce qui fait dire a Bazin que toute image doit étre
comprise comme objet et tout objet comme image, donnant du fait méme une portée plus

large a la conception de la matiére telle que définie par Bergson.

Mais le principe de I'image cinématographique ou photographique comme double de la

réalité reste discutable. D abord, la présence de I"homme se fait toujours sentir dans 1’image,

' Kendall Walton utilise cette expression (transparency) dans son article « Transparent Pictures :
on the Nature of Photographic Realism », dans Critical Inquiry 11, 2, 1984, p. 246-277.

2 André Bazin, Qu est-ce que le cinéma ?, Paris. Editions du Cerf, 1987, p. 13.

Y Ibid.. p. 14,
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ne serait-ce que par le choix du cadre a la prise de vue.. En effet, selon Youssef Ishaghpour,
« en acquérant une réalité propre, le cadrage ne reste plus une fenétre par rapport au monde,
mais devient un miroir et une surface de projection mentale' ». Ensuite, I’image filmique se
frappe a une déformation de son référent que Roland Barthes décrit dans La chambre claire
en regardant des portraits de sa mére : « Je ne la reconnaissais jamais que par morceaux,
c’est-a-dire que je manquais son étre, et que, donc, je la manquais toute. Ce n’était pas elle, et
pourtant ce n’était personne d’autre’. » Plus fondamentalement, Jacques Aumont affirme que
le double n’existe pas dans le monde physique tel que nous le connaissons : deux photocopies
d’'un méme document, par exemple, comportent inévitablement des imperfections qui les
distinguent. Ainsi, bien que personne ne puisse en nier le caractére indiciel, I'image filmique
comme double de la réalité semble un phénoméne qui tient davantage du fantasme de certains

cinéastes et d’un certain public que des possibilités réelles du médium.

2.2. Lillusionnisme

Pour les défenseurs de la doctrine de 1'illusionnisme, si I'image cinématographique peut
se faire double de la réalité, ce n’est que dans sa capacité a se faire passer comme telle dans la
perception du spectateur. Selon Aumont, a strictement parler, I’illusion est « une confusion
totale et erronée entre I’image et autre chose que cette image’ » et nécessite pour fonctionner
une condition perceptive, au sens ou le systeme visuel se trouve incapable de distinguer entre
un ou deux percepts, et une condition psychologique. En effet, I’étre humain se livre a une
constante interprétation des données qui lul sont envoyees par la perception ; par conséquent,
I'illusion ne peut étre concevable que si, en derniére instance, elle déconcerte cette
interprétation. C’est d’ailleurs pour cette raison que I'illusion fonctionne mieux, selon le
théoricien, si une mise en sceéne prédispose le sujet a I'accepter pour plausible. Pour exemple,
Aumont relate I'histoire de Zeuxis qui, alors que son ami Parrhasios lui montre ses peintures,
prend pour un véritable tableau le dessin d’une toile sur un mur. D aprés Aumont, 'illusion

n’aurait pas aussi bien réussi si Zeuxis n'avait pas vu des tableaux au préalable.

' Youssef Ishaghpour, Cinéma : un exposé pour comprendre, un essai pour réfléchir, Paris,
Flammarion, collection Dominos, 1996, p. 98.

? Roland Barthes, La chambre claire, Pans, Editions Cahiers du cinéma, 1980, p- 103.

3 Jacques Aumont, L image, Paris, Editions Nathan, 1990, p. 71.
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De maniere générale, Gregory Currie répertorie deux principaux phénomenes empéchant
I'image cinématographique de créer une illusion du genre. D abord, s’il ne pouvait distinguer
le cinéma et la réalité, le spectateur ne pourrait supporter les atrocités exposées dans certains
films. Ensuite, Currie croit comme Christian-Metz que le spectateur ne peut s’identifier qu’au
point de vue de la caméra ; or, la multiplicité des perspectives empéche le spectateur de
confondre ’image cinématographique avec la réalité : « Identification with the camera would
frequently required us to think of ourselves in peculiar or impossible locations, undertaking
movements out of keeping with the natural limitations of our bodies, and peculiarly invisible
to the characters'. » Du coup, en tant qu’illusion, le cinéma ne correspond a la perception du
spectateur que dans des situations particuliéres, comme ’arrivée du train des fréres Lumiére a
pu I’étre pour ses contemporains. En effet, quand ce film a été projeté pour la premiere fois,
alors que le cinéma venait tout juste de naitre, les spectateurs se levaient systématiquement de
leur siége a I"approche du train, confondant I’image avec la réalité, exactement comme ce fut
le cas pour Zeuxis face a la peinture de Parrhasios. Mais la confusion du spectateur dans ce
contexte tient avant tout de son inexpérience de | image; de nos jours, 1l parait peu probable
que le cinéma puisse engendrer une pareille réaction, si ce n’est, a la limite, qu’au moyen de
procédés spéciaux comme les jeux vidéos ou le cinéma Imax, dont les images provoquent des

, . . . . .2
réactions physiques chez certaines personnes, telles que vertiges ou nausée’.

Puisque le cinéma ne peut normalement se réaliser en tant qu’illusion totale, les tenants
d’un itlusionnisme modéré ont avancé I'idée quil le pouvait de maniére partielle. Certains
penseurs, dont Christian Metz, se sont opposé a cette possibilité en soutenant qu une illusion
partielle n’existe pas : « I'illusion est ou n’est pas, on est trompé ou on ne 'est pas, et on ne
saurait I’8tre 2 moitié’ ». Pourtant, Currie montre que I’illusion peut également étre partielle :
un sujet face a deux lignes de méme longueur pointant dans des directions opposées peut les
percevoir comme étant de taille différente tout en étant conscient qu’elles sont exactement de

la méme dimension :

" Gregory Currie, « Film, reality and illusion », dans Post-Theory. Reconstructing Film Studies,
David Bordwell and Noel Carroll, Wisconsin, The University of Wisconsin Press, 1996, p. 332.

* Jean-Marie Schaeffer dans son ouvrage Pourquoi Ja fiction ? souligne en ce sens que 1'image
cinématographique est susceptible d’engendrer ce qu’il nomme une « boucle réactionnelle courte »,
¢ est-a-dire une réaction physique de courte durée. Par exemple, le spectateur peut bouger la téte pour
éviter un coup. Voir Jean-Marie Schaeffer, Pourquoi la fiction ?, Paris, Editions du Seuil, 1999.

I C’est Aumont qui cite Metz dans son ouvrage, op. cit., p. 73.
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Pour les partisans de I’illusionnisme, le cinéma fonctionne sur la base d’une illusion partielle

du méme genre, une illusion a la fois consciente et consentie par le spectateur.

Sans souscrire a la thése de 1'illusionnisme, Jean-Pierre Oudart établit une distinction
tout a fait éclairante sur le sujet, qu’il souligne par une nuance s€mantique : effet de réalité et
effet de réel'. L’effet de réalité désigne, selon lui, I’impression produite sur lc spectateur par
les indices d analogie d’une image représentative avec la réalité, lesquels dépendent d apres
Aumont non seulement des criteres psycho-perceptifs que nous avons énoncés auparavant,

mais de facteurs socio-historiques. Aumont précise, en effet, que certaines sociétés

altachent une importance particuliere a des images ressemblantes ; elles sont alors

amenées a définir rigoureusement des critéres de ressemblance, qui peuvent varier

du toul2 au tout, et qui institueront une hiérarchie dans 1’acceptabilité de diverses

1mages’.
Or, une illusion de ce genre ne peut étre que difficilement envisageable au cinéma, puisque le
spectateur ne peut confondre une 1image avec la réalité au pownt de ne plus la différencier,
comme c’est le cas avec I’exemple des deux lignes de Currie. Par contre, I'1llusion au cinéma
peut certainement survenir sur le second plan qu’Oudart signale par la notion d’effet de réel,
a la suite de Barthes (concernant, dans son cas, la littérature du XIX° siécle). Selon Oudart,
J'effet de réel implique que, sur la base d’un effet de réalité suffisamment fort, le spectateur
induit un jugement d’existence sur les figures de la représentation et leur assigne un référent
dans la réalité : « le spectateur croit, non pas que ce qu’il voit est le réel lui-méme [...], mais
que ce qu'il voit a existé, ou a pu exister, dans le réel’ ». Par conséquent, la confusion du
spectateur tient moins a son incapacité a distinguer ’'image du réel qu’a déterminer ce qui

dans I'image releve de la réalité et de la fiction. Comme le précise Aumont, une illusion

' Jean-Pierre Oudart, « L effet de réel », dans Cahiers du cinéma, n® 228, 1971, p. 19-28.
2 Aumont, op. cit., p. 77.
3 Ibid., p. 82.



comprise de cette maniére nous éloigne de la'notion méme d’illusion, car la confusion n’est

restreinte qu’a un seul aspect de la phénoménalité du médium cinématographique.

2.3. Le réalisme perceptuel

Si I’image filmique ne peut étre illusion de la réalité, Currie dans son article cité plus
haut en défend le réalisme. En général, selon le théoricien, un mode de représentation est
réaliste quand les capacités de reconnaissance employées dans le réel le sont pour reconnaitre
I’objet représenté : « A good-quality, well-focused, middle-distance photograph of a horse is
realistic in this sense: you employ your visual capacity to recognize horses so as to
détermine that this is, indeed, a photograph of a horse'. » Suivant cette optique, selon Currie,
I’image cinématographique se distingue des autres modes de représentation par son degré
particulierement élevé de réalisme. Par exemple, un cheval au cinéma est réaliste en ce sens,
parce qu’il est reconnaissable visuellement, tandis que le mot « cheval » n’est aucunement

réaliste, car il exige la connaissance par I'individu des conventions du Jangage.

Mais le cinéma est lui-méme réaliste a différents niveaux. Selon Currie, son réalisme
s’accroit lorsque le spectateur se trouve face a un plan d’ensemble, fixe, avec une profondeur
de champ maximale. En effet, quand les événements et les objets représentés a 1 écran le sont
suivant ces conditions, le spectateur saisit les liens spatio-temporels qui les unissent de la

méme fagon qu’il les comprend dans la réalité :

We recognize that people, houses, mountains, and cars are represented on screen by
exercising the capacities we have to recognize those objects, and not by learning a
sel of conventions thal associate cinematic representations of these objects with the
objects themselves’.
En revanche, les films qui préconisent davantage la multiplicité de plans forcent le spectateur
a déchiffrer les liens spatio-temporels qui unissent les images en se référant a la structure du

film, ce qui brise le fonctionnement naturel de la perception et, par conséquent, en réduit le

réalisme. Bien entendu, méme si le film ne réunit pas I’ensemble des conditions idéales

' Currie, op. cit., p. 327.
? Ibid., p. 328.
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énoncées par Currie pour en augmenter le réalisme, il n’en demeure pas moins plus réaliste

que les autres modes de représentation, comme la description linguistique.

1l ne faut toutefois pas associer la théorie de Currie a celle de la transparence, laquelle,
comme nous 1"avons vu plus haut, évoque la possibilité que le cinéma soit une perspective
objective sur le monde extérieur et qu’il le reproduise a sa mesure. Le réalisme perceptuel
défend simplement I'idée que le spectateur peut, sous certaines conditions, percevoir I’image
cinématographique a peu pres de la méme fagon qu’il percoit normalement la réalité. En fait,
le théoricien défend la théorie que notre expérience de visionnage d’un film s’apparente a
notre perception de la réalité. Currie apporte cette précision, car I’expérience de visionnage
différe considérablement selon le mode de perception de la réalité par les individus. En effet,
’image filmique, essentiellement basée sur le visuel et I"auditif, ne présentera aucun intérét

pour une personne dont la perception extérieure se limite au toucher, par exemple :

There might be creatures as intelligent and perceptually discriminating as we are

but who experience the world in ways rather different from us. They might not be

able to deloy their natural recognitional capacities in order to grasp what is depicted

in film, and in our other pictorial forms of representation’.

Quoique difficilement réfutable, le réalisme perceptuel semble oblitérer la particularité
de I'image cinématographique, a savoir la valeur ontologique de son référent, mise en relief
par Bazin; en effet, rien d autre qu’un plus haut degré de réalisme ne distingue dans
I"approche du théoricien I'image photosensible de la peinture, entre autres. De plus, les
modalités par lesquelles ['image est susceptible d’étre percue sensiblement de la méme tagon
que la réalité (I’échelle, la durée et la netteté des plans) sonl problématiques, car ils varient en
temps normal selon Ja nature des événements : nous percevons couramment, par exemple, les

étres et les choses d’une autre perspective que le plan d’ensemble.

" Ibid., p. 329.



3. Le récit cinématographique

Si nous ne pouvons confondre I'image cinématographique et la matiére, bien qu’elles se
percoivent a peu pres de la méme fagon, il semble que intrusion d’un récit complexifie cette

relation, non pas tant sur le plan de la perception que sur le plan de I’intelligibilité.

3.1. Définition

Avant de poursuivre, il parait nécessaire de définir ce qu’est un récit, ainsi que deux
autres notions couramment confondues avec lui : I’histoire et la narration. Dans Le scénario,
Jean-Paul Torok, mentionne que « / histoire est I’ensemble des événements racontés, le récit
est le discours oral ou écrit qui le raconte, et la narration est ’acte qui produit ce discours,
cest-a-dire le fait méme de raconter, I"acte narratif producteur du récit' ». Si, pour la plupart
des récits, ces définitions fonctionnent parfaitement, lorsqu’on veut les appliquer au récit
cinématographique, elles paraissent moins appropriées. En effet, nous pouvons d’emblée
nous demander par quel moyen le cinéma peut-il raconter une histoire et quelle peut bien étre
Pinstance derriére I'acte narratif. A ces questions, les théoriciens de la narratologie
s entendent habituellement pour dire que le cinéma comporte des énoncés, et que ces énoncés
sont gérés par un « grand-imagier » ou un « méga-narrateur », ¢ est-a-dire une instance située

. . . 2
quelque part au-dessus des instances de premier niveau que sont les acteurs”.

3.2. Les criteres de reconnuissance

Dans Essais sur la signification au cinéma, Christian Metz envisage le récit d un point
de vue particulierement intéressant pour nolre propos. Selon lui, le récit se reconnait dans son
rapport a la réalité, et le théoricien établit cinq critéres de reconnaissance. Premiérement, peu

importe sa forme, le récit se particularise par rapport au monde dans lequel nous vivons en

" Jean-Paul Torok, Le scénario [art d'écrire un scénario, Paris, Editions Henri Veyrier,
collection Artefact, 1986, p. 101. 11 est a noter que cette distinction tre son origine de celle établie par
les formalistes russes entre la fable et le sujet. Voir Tzvetan Todorov, Théorie de la littérature, Paris,
Editions du Seuil, 2001.

2 Voir, a ce sujet, Frangois Jost et André Gaudreault, Le récit cinématographique, Paris, Editions
Armand Collin, Collection Cinéma, 2005.
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comportant obligatoirement un commencement et une fin. Si Metz ne mentionne nulle part la
raison pour laquelle le récit se différencie de la réalité sur ce point, Frangois Jost et André

Gaudreault I'expliquent de maniere évidente :

méme lorsqu’un film se donne pour propos explicite de raconter quelques heures
prélevées dans la vie d'un homme, I’organisation de cette durée obéit a un ordre,
supposant au moins un point de départ et un aboutissement, qui recouvre bien
difficilement I’organisation de notre vie vécue'.
Ensuite, selon Metz, le récit se distingue par sa double temporalité, celle de la chose racontée
et 'acte narratif ; autrement dit, la « suite plus ou moins chronologique des événements » et
« la séquence de signifiants que 'usager met un certain temps a parcourir : temps de la
lecture, pour un récit littéraire ; temps du visionnement, pour un récit cinématographique’ ».
Troisieme critere d’identification : le récit renvoie obligatoirement a un sujet d’énonciation ;
en effet, comme le souligne Metz, « parce que ¢a parle [le récit], il faut bien que quelqu’un
parle’ ». En quatrieme lieu, comme il procéde d'un acte d’énonciation, le récit comporte une
distance temporelle par rapport aux éveénements auxquels il fait référence, ce qui permet de le
reconnaitre comme tel. Metz affirme en ce sens que le réel se déroule par la force des choses
au présent, alors que le récit présente inévitablement un temps révolu, 1l « irréalise »
I’évenement. Enfin, le récit se distingue, selon Metz, parce qu’il forme un systéme clos dont
I"événement est « l'unité¢ fondamentale », ce qui n'est pas le cas de la réalité, par nature
illimitée et perpétuelle. Ainsi, la simple présence d’un récit au cinéma creuse davantage la

distance séparant I'image filmique de la réalité telle que définie par Bergson.

3.3. La transparence et la médiation

Dans plusieurs de leurs ouvrages, Frangois Jost et André Gaudreault montrent toutefois
que le récil cinématographique peut se faire plus ou moins transparent selon les modalités de
son énonciation, en ce qui concerne particulierement deux des cing critéres établis par Metz,

soll Ja temporalité et I'instance narrative. D abord, la correspondance entre la chose racontée

1 .
Ibid., p. 18.
? Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma. Paris, Editions Klincksiek. 2003, p. 27.
3
“Ibid., p. 29. :



et le discours narrant repose sur trois types d’articulation qui soulignent plus ou moins le

médium :

L’ordre . confrontation de la succession des événements supposés par la
diégese a I’ordre de leur apparition dans le récit ;
® Ladurée : comparaison du temps que les événements sont censés prendre et
du temps qui les raconte ;
® La fréequence : relations entre le nombre de fois qu'un événement se trouve
évoqué par le récit, par rapport au nombre de fois ou il est supposé
intervenir « en réalité »'.
Evidemment, pour qu’un film se rapproche de notre perception de la réalité, il doit étre narré
de maniere chronologique, s’inscrire dans une durée qui se rapproche au plus pres possible de
la durée réelle de 'histoire qu’il raconte et ne pas répéter les événements qui ne se répctent
pas dans la réalité. En revanche, le réalisme d’un film sur ce plan se trouve diminué quand le

récit est raconté selon un ordre non chronologique, accroissant ou réduisant la durée réelle de

I’histoire, et répétant les mémes événements a plusieurs reprises.

A la temporalité, Jost et Gaudreault ajoutent une autre particularité du récit qui influe sur
la transparence d’un film : ’instance narrative, soit I"ocularisation (la position de la caméra)
et la focalisation (le point de vue narratif). D’abord, le récit peut étre relaté selon deux types
d’ocularisation : quand la caméra, explique Jost, « semblera étre a la place de I'ceil du
personnage, je parlerai d’ocularisation interne ; lorsque, a I'inverse, elle semblera étre placée
en dehors de lui, jutiliserai [...] ’expression ocularisation zéro” ». La focalisation, quant 2
elle, peut étre externe, spectatorielle ou interne, selon que le spectateur ignore les pensées des
personnages, a accés a toute I'information disponible ou est limité au savoir et aux pensées
d’un seul personnage. Ainsi, plusieurs figures de style sont possibles, et chacune entraine un
rapport particulier avec la réalité. La transparence absolue, selon Jost, résulte de la

présentation des éveénements par une caméra en ocularisation zéro et d’un récit non focalisé :

Si I’extériorité n"entraine aucune disproportion entre la vision du spectatcur ct celle
du personnage quant aux informations narratives, la disparité perceptive de

" Frangois Jost, La télévision du quotidien : entre réalité et fiction, Bruxelles, Editions De Boeck
Université, Collection Médias-recherches. Méthodes, 2001. p. 47-48.

? Frangois Jost, L'@il-caméra (entre film et roman), Paris, Editions Presses Universitaires de
Lyon, Collection Regards et Ecoutes, 1987, p. 23.
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I’ocularisation zéro sera réputée nulle et ’on dira que le récit n’est pas focalisé
N N |
(c’est la transparence absolue ou raconter = montrer) .
En revanche, le récit cinématographique déploie la plus importante des médiations possibles
de la réalité lorsque qu’il se trouve narré par le biais d’une ocularisation et d’une focalisation
internes ; en effet, de ce point de vue, le spectateur non seulement accéde a un savoir auquel

il n’a normalement pas acces, mais pergoit la réalité a travers le regard d’un autre.

3.4. L'image-mouvement et [ 'image-temps

Dans ses deux essais portant sur le cinéma, Gilles Deleuze se désintéresse du réalisme
inhérent a la notion de transparence et envisage la relation du récit filmique avec la réalité sur
le plan de I’enlendement, en démontrant qu’un film peut €tre déchiffré de la méme fagon que
la réalité. Selon lui, le cinéma est composé de deux types d’images, |'image-mouvement et
I"image-temps, et la différence fondamentale entre les deux types d'images tient au fait que la
premiére constitue une image indirecte du temps, tandis que la seconde en représente une
image directe. Plus explicitement, le cinéma que Deleuze désigne par I'image-mouvement se
fonde sur des images qui interagissent entre elles par actions et réactions, qui sont unifiées au
moyen de schémes sensori-moteurs, pour utiliser la formule deleuzienne, elle-méme inspirée
par Bergson, afin de former un Tout qui est une image du temps. Mais un tel agencement ne
peut en donner qu’une image indirecte, car le temps est subordonné & la mise en rapport des
images en un systéme clos : « le temps comme unité ou comme totalité dépend du montage
qui le rapporte encore au mouvement ou a la succession des plans. C est pourquoi 'image-

-, N , . . . 2
mouvement est liée fondamentalement a une représentation indirecte du temps®. »

Avec I'image-lemps, la mise en image de systémes clos basés sur des schemes sensori-
moteurs disparait au profit de situations optiques et sonores pures, lesquelles ne se prolongent
pas en actions, mais en pensées. En effet, dans I’image-temps, 1l ne s’agit plus de montrer
comment les images sont jointes les unes aux autres, mais de mettre en évidence ['intervalle

entre les images, lesquelles peuvent dés lors apparaitre comme n'ayant plus de liens entre

' Ibid., p. 75. ,
? Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'image-temps, Paris, Editions de Minuit, 1985, p. 355.
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elles et, par conséquent, donner a voir une image directe du temps. Cependant, selon Deleuze,

I'image-temps n’est pas "antithése de I'image-mouvement, elle

n'implique pas l’absence de mouvement (bien qu’elle en comporte souvent la

raréfaction), mais elle implique le renversement de la subordination ; ce n’est plus

le temps qui est subordonné au mouvement, ¢’est le mouvement qui se subordonne

au temps'.
Ce renversement du rapport des deux particularités de 1’image, ce passage d’une image
indirecte a une image directe du temps, qui a pour effet de fonder le rapport des images sur
des liens plus arbitraires que les liens sensori-moteurs de 1’image mouvement, permet un
rapprochement de la diégeése avec la réalité, non plus en ce qui a trait a la transparence du
récit, mais par une construction face a laquelle le spectateur interagit, sur le plan cérébral,
comme il le fait normalement dans la réalité. En effet, contrairement au récit fondé sur
I'image-mouvement, le récit basé sur ’image-temps se donne a dechiffrer au spectateur,
oblige celui-ci a établir lui-méme le rapport des images entre elles et avec un tout qui ne peut

apparaitre qu’apres coup, et qui nécessairement différe selon les individus.

4. Les deux grands genres cinématographiques

Si, comme nous I'avons vu jusqu'a maintenant, le rapport du cinéma avec la réalité se
révele étre spécialement complexe, tant a cause des particularités photofilmiques de I’image
que des modalités par lesquelles se manifeste le récit, il nous semble que cette relation se
complexifie encore davantage selon le genre emprunté, le documentaire ou la fiction, autant

sur le plan du dispositif de création que du contrat de lecture qu’ils engendrent.

4.1. La fiction

Dans son acceplion la plus générale, la fiction résulte d’une fabrication de I'imaginaire ;
plus précisément, elle découle d’agglomérats « d’images en tant qu’ils comportent une sorte

de principe d’auto-organisation, d autopoiétique, permettant d ouvrir sans cesse |'imaginaire

YIdem.
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a de 'innovation, a des transformations, a des recréations' » de la réalité. En d’autres mots,
une ceuvre fictive représente une réalité autre, a la fois issue du monde réel et transformée par
I'imaginaire du créateur. Mais, aussi paradoxal que ce puisse paraitre, en méme temps qu’elle
tente de recréer la réalité, la fiction cherche a la reproduire par |'utilisation de procédés
mimétiques. L étymologie du terme « fiction » illustre, d’ailleurs, cette spécificité : le mot
dérive « du latin fingere, qui signifie feindre, [et sert] d’abord a désigner la tromperie, le
mensonge de la représentation” ». Plus exactement, dans Pourquoi la fiction ?, Jean-Marie
Schaeffer démontre que la fiction se rapproche de la feintise, au sens ou elle veut faire passer
une mimétique pour un leurre, mais s’en distingue également, car les deux concepts n’ont pas
la méme fonction : « dans le cas de la fiction, les mimemes sont censés rendre possible
I'accession a 'univers imaginaire identifié comme tel, dans le cas de la feintise ils sont
censés tromper la personne qui s’expose a eux’ ». De ce fait, Schaeffer établit une distinction
entre feintise sérieuse et feintise ludique partagée, deux notions qui se distinguent, selon lui,
par les conditions nécessaires a leur réussite respective. Pour qu’elle fonctionne, la feintise
sérieuse exige que le récepteur ignore la fausseté de la mimétique, tandis que la feintise
ludique requiert que le récepteur connaisse et adhére a 1’aspect tudique de la fiction. Ainsi, la
fiction représente une expression de 1’imaginaire utilisant la réalité et cherchant a I'imiter par

des effets de leurre, bien que supportée par aucune intention de feintise sérieuse.

A la spectature, le rapport du film avec Ja réalité reléve surtout de la plausibilité de la
diégese : plus un film sera vraisemblable, plus il sera pres de la réalité. Plus précisément,
dans Univers de la fiction, Thomas Pavel introduit la théorie de monde possible pour saisir ce
phénomene, en s’appuyant sur la sémantique modale leibnizienne, telle qu’expliquée par
Kripke'. Selon Kripke, pour juger de la possibilité d’un monde, il faut établir un critére de
comparaison entre cet univers et le monde qui lui sert de référent, soit la réalité. Par exemple,
si I'on prend I'identité pour critére de comparaison, I'univers de fiction sera une alternative

possible du monde réel s’il contient les mémes individus que dans celui-ci. Mais, comme le

' Jean-Jacques Wunenburger, L imaginaire. Paris, Presses Universitaires de France, 2003, p. 13.

? Jost, La télévision du quotidien . entre réalité et fiction, op. cit., p. 15.

3 Jean-Marie Schaeffer, Pourquoi la fiction ?, Paris, Editions du Seuil, 1999, p. 147.

¥ La théorie des mondes possibles nous semble éclairer la notion de vraiscmblance. Or, comme
Pavel le souligne, et Schaeffer aprés lui, cette théorie connait ses limites et, surtout, ne doit pas étre
confondue avec le phénomeéne de la fiction.
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signale Pavel, I’évaluation de la possibilité d’un monde en fonction du monde réel implique

une multiplicité de criteres :

Pensons a un mondc possible H et a un ensemble tres grand, peut-étre infini, Ph, de
propositions vraies dans ce monde. Imaginons ¢galement un lecteur idéal pour
lequel H est la seule alternative possible du monde actuel G, ce qui signifie que,
pour le lecteur en question, chaque proposition vraie dans H est possible dans G.
Remarquons que Ph étant trés grand, le lecteur n’en connalt qu’une petite section ;
par conséquent, lorsqu’il rencontre une proposition p qu’il ignore, il doit décider si
p a des chances d appartenir a I’ensemble Ph de proposition vraies dans le monde H
(et donc possibles dans le monde réel G)'.
Ainsi, le spectateur se trouve forcé d*établir a partir de scs propres connaissances, lesquelles
sont évidemment |imitées, s’il peut intégrer ou non les informations qui lui sont présentées
dans le monde fictionnel a I'ensemble des propositions vraies dans le monde réel, ce qui,

selon Pavel, permet d envisager qu’un récit fictif soit confondu avec la réalité.

Selon Schaeffer, les probabilités pour qu’un spectateur se méprenne sur le statut d’un
film de fiction sont relativement minces, et il en répertorie trois raisons principales. D abord,
selon lui, la projection des films en salle concerne, a quelques rares exceptions pres,
seulement le cinéma de fiction ; par conséquent, aussitot qu’il entre dans une salle de cinéma,
le spectateur se trouve prédisposé a voir une fiction. Comme la télévision, en revanche,
diffuse parfois des films documentaires, Schaeffer ajoute un deuxiéme facteur permettant au
spectateur de déceler le genre du film auquel il assiste : « le cadre pragmatique du film »,
c’est-a-dire les éléments contenus au générique. Le théoricien donne pour exemple les noms
des acteurs, qui instaurent dés Jes premieres minutes de la projection un cadre fictionnel.
Moins clairement identifiable, le troisieme facteur de reconnaissance d'un film de fiction,

selon Schaeffer, releve de ce que Kdte Hamburger nomme « les indices de fictionnalité » :

le cinéma de fiction a développé tout un ensemble de techniques mimétiques
spécifiques (notamment des leurres hypernormaux) qui, a ’instar des techniques de
la fiction verbale a focalisation interne, fonctionnent comme des indices de
fictionnalité trés forts pour quiconque est familier des fictions cinématographiques’.

' Thomas Pavel, Univers de la fiction, Paris, Editions du Seuil, 1986, p. 64.
* Schaeffer, op. cit., p. 296.
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Dans le méme ordre d’idée, Jacques Aumont ajoute que 1'intelligibilité des indices de fiction
s’accentue selon la distance spatio-temporelle séparant le moment de la production et celui du
visionnage, car la fiction se régle sur la conception du réel par le spectateur, laquelle dépend
essentiellement de motifs socioculturels : « Toute construction diégétique, en effet, est
déterminée en grande partie par son acceptabilité sociale, donc par des conventions, des
codes, par les symbolismes en vigueur dans une société'. » Ainsi, les probabilités pour
qu’une fiction cinématographique ne soit pas reconnue comme telle par le spectateur sont

faibles et diminuent & mesure que le film traverse les frontieres et les époques.

4.2. Le documentaire

Le documentaire entretient avec la réalité une relation totalement différente de la fiction.
D’emblée, le terme « documentaire » suggere celui de document, au sens d’une chose qui
enseigne ou qui renseigne, tel un document historique ou un article de journal. Autrement dit,
le film documentaire s’inscrit dans la lignée de la connaissance scientifique, tandis que la
fiction se situe dans celle du roman : « la fiction (I'invention) est le domaine du roman ou du
poeme épique ; le document (aire) (la vérité) est le domaine de I"histoire’. » Plus précisément,
Guy Gauthier, dans Le documentaire, un autre cinému, répertorie trois conditions définissant
la « méthode » documentaire, en s’inspirant des trois principes formulés par John Grierson
avant lui. D’abord, le tournage d un documentaire, postule-t-il, doit s’effectuer « sur le vif »,

ce qui

élimine le studio au profit exclusif des extérieurs (utilisés couramment depuis les
années soixante pour le film narratif, avec des aménagements que s’interdit le
documentaire, sauf cas de figure exceptionnel), et surtout I'acteur, sur lequel le film
. N - - s 3
narratif fonde I’essentiel de son efficacité et de son esthétique’.
Ensuite, le cinéma documentaire exige une élaboration faite a partir des circonstances de la
vie réelle ; par conséquent, tout scénario de type conventionnel doit étre évacué au profit de

la seule connaissance du sujet, d’un travail de recherche. Pour qu’un film soit documentaire,

il faut troisiemement que "équipe de prise de vue « se situe clairement dans |’espace du

" Aumont, op. cit., p. 192.
2 Guy Gauthier, Le documentaire, un autre cinéma, Paris, Editions Armand Collin, 2005, p. 12.
3 Ibid., p. 244.
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tournage, sans donner prise a un quelconque soupgon de la part du spectateur. L énonciateur
s’assigne une place (intervieweur, observateur, participant) et la conserve ». Ainsi, le film
documentaire se construit en fonction de la réalité, alors que le film de fiction modéle la

réalité qui lui sert de matériau a partir d’un scénario construit au préalable.

S1, dans son rapport a la réalité, le documentaire se distingue de la fiction sur le plan du
dispositif de création, certains théoriciens, dont Christian Metz, ont cependant récusé le fait
qu’il s’en différencie en ce qui concerne le résultat : « tout film est un film de fiction® »,
posent-ils. A cela, d’autres théoriciens, dont Roger Odin, ont répondu que tout film de fiction,
grace a la valeur ontologique de 1'image pholosensible, tient en quelque sorte lieu de film
documentaire. Dans Indiana Jones et la derniere croisade, pour prendre I'exemple donné par
Gauthier, tout ceux « qui ont visité le site de Petra, en Jordanie, reconnaitront le temple
célebre, creusé dans le roc, qui a servi de décor, mais il faut extraire le plan concerné de son
contexte pour le traiter comme un document photographique® ». De ce fait, il semble que ce
ne soit qu’a la spectature que I'un des deux régimes de I'image prenne avantage sur I"autre :
dans le cas d’une attitude fictivisante’, le spectateur adheére au jeu de la fiction, sans tenir
comple de I’aspect indiciel du film ; dans celui d’une attitude documentarisante, 11 envisage
au contraire 1'objet comme une empreinte du réel, un « avoir €té la », pour employer la
formule de Roland Barthes. Dans ces conditions, le rapport du film avec la réalité repose
moins sur des critéres de vraisemblance, comme c’est le cas pour les films de fiction, que sur

des criteres d authenticité : plus le film est authentique, plus il est pres de la réalité.

Ce recoupement des deux genres semble, a premicre vue, susceptible d'induire chez le
spectateur le mauvais régime de lecture. Selon Gauthier, bien que ce soit possible, il reste fort
peu probable qu’un documentaire soit pris pour une fiction, et il répertorie différents facteurs
qui permetient au spectateur d’adopter le bon mode de lecture. D abord, comme pour le film
de fiction, le spectateur se trouve guidé par des indices extra-diégétiques, c’est-a-dire que le

systéme de distribution prend habituellement soin de bien identifier le genre. Ensuite, pour le

" Idem.

? Christian Metz, Langage et cinéma. Paris, Editions Larousse, 1971, p. 31.

¥ Gauthier, op. cit., p. 15.

4 Le terme est de Roger Odin, « Film documentaire-lecture documentarisante », dans Cinéma et
réalités, Lyon, Editions J-C Lyant et R. Odin, Université Saint-Etienne, 1984, p. 262-280.
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spectaleur plus avertt, I’indice « documentaire » peut étre décelé par des signaux a |'intérieur
méme du film. Gauthier dénombre trois traits principaux de reconnaissance. Premi¢rement, la
nature de la « matiére premiére » induit une lecture documentaire ; autremenl dit, « les objets-
traces et Jes échanges verbaux (I’interview simple ne constituant que la forme la plus plate),
dont ’enchainement construit une démonstration, ou poursuit une méditation par association
ou par commentaire' ». Le spectateur reconnait ensuite un documentaire en quelque sorte en
contraste avec la fiction; en effet, la progression narrative d’un documentaire n’est pas
orientée vers un dénouement unique en fonction de la progression des personnages, comme
c’est normalement le cas dans une fiction, mais souvent « perturbée par des ruptures, des
digressions, des considérations incidentes, des gens qui traversent le champ de la caméra, des
propos qui se rattachent 4 un théme plus qu’a une progression vers une cldture’ ». Selon
Gauthier, le troisiéme trait caractéristique d’un documentaire, c¢’est I"authenticité de la prise

d’empreinte, laquelle proceéde principalement de 1’emplacement de la caméra :

Sielle est, tout au long du film, la ou elle doit étre quand elle est mélée a I"action, la
probabilit¢ d’une méthode documentaire est forte. Si elle est, en certaines
circonstances repérables, 1a ou elle ne peut étre, le choix dune conduite narrative
devient évidente’.

Ainsi, le cinéma différe de la réalité telle que définie par Bergson, par une image qui,
bien que dotée d’un haut degré de réalisme, ne se confond jamais a ['objet réel qui lui sert de
matériau de base, et souvent par la présence d un récit, et ce, méme si celui-ci peut se faire
plus ou moins transparent et qu’il se laisse sous certaines conditions décoder a peu pres de la
méme fagon que celle-ci. Mais le rapport du cinéma avec la réalité peul aussi éire envisagé
d’une autre perspective, particulierement intéressante en ce qui concerne les films de Morin,
soit le genre : documentaire ou fictionnel. Ce n’est alors plus tant la matérialité qui est remise
en cause que le statut des éléments présentés : dans le cas d’une fiction, le spectateur sait que
la réalité a été modelée en fonction d’un scénario et que les personnes et les objets qui lui

sont montrés doivent étre pris comme des tenants lieu ; dans le cas d’un documentaire, il

' Gauthier, op. cit., p. 246.
% Idem.
 Idem.
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percoit le film plutdt comme le prolongement du monde réel et interpréte les éléments qu’il

contient sur un pied d’égalité avec les éléments matériels auxquels ils renvoient.



CHAPITRE 2

LES FILMS AU « JE » : LE VOLEUR VIT EN ENFER

« Comme cinéaste, je me situe dans le monde de I'image, un monde a mi-chemin entre moi et
la réalité, je crois qu’idéalement le spectateur doit se trouver dans une position similaire. »
Johan Van der Keuken

Dans sa relation avec la réalité, I’ceuvre de Morin se distingue du cinéma en général sur
le plan de I'intelligibilité, en entremélant les méthodes documentaire et fictionnelle, ce qui
modifie le contrat de lecture auquel le spectateur adhére quand la technique utilisée est sans
équivoque. Dans Gus est encore dans 'armée, Le voleur vit en enfer, Yes Sir ! Madame... et
Petit Pow ! Pow ! Noél, le résultat de ce recoupement des genres force le spectateur a se
questionner sur les questions du vrai et du faux, sans qu’il ne puisse arréter son jugement, de
maniere a créer un phénomene similaire a ce que Gilles Deleuze nomme la « puissance du
faux ». Pour défendre notre théorie, nous allons prendre pour modele Le voleur vit en enfer,
dont le rapport avec le réel se joue sur plusieurs niveaux, sans pour autant négliger les autres
documents de cette catégorie. Dans un premier temps, nous mettrons a jour le dispositif de
construction, c’est-a-dire la fagon particuliere dont le réalisateur entreméle les approches,

documentaire et fictionnelle, puis nous en verrons I’incidence sur la spectature.

1. Description

Avant de procéder a I’analyse, 1l nous semble pertinent de décrire notre objet d étude.
Comme le documentaire et la fiction y sont entremélés de maniére pratiquement inextricable,
Le voleur vit en enfer peut ére décrit de plusieurs fagons, selon le savoir extra-diégétique que
détient le regardant. Par exemple, pour un spectateur ignorant tout de la genese du film, la

forme du document correspond & premicere vue a celle d’un journal intime filmé, suivant
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I’acception attribuée au genre par Yann Beauvais et Jean-Pierre Bouhours dans leur article

« LeJealacaméra» :

La tenue d’un journal, littéraire ou cinématographique, dispense son auteur de toute
contrainte ou interdit, esthétique ou moral, en dehors de la nécessité d’y travailler a
fréquence réguliere, voire au quotidien. 1l est généralement ’acte d’un individu
marginalisé dans le corps social [...] et a pour vocation de rester du domaine privé ;
1l répond a une nécessité d’anamnese, de laisser trace d’un quotidien qui échappe,
de tenir compte d’un flux existentiel continu'.
Plus exactement, le film montre des images documentaires prises par le personnage principal,
par le biais des fenétres de son appartement situé au deuxiéme étage d’un immeuble, et fait
entendre des conversations téléphoniques impliquant le personnage qui a filmé les images et

différents interlocuteurs : intervenante des Déprimés anonymes, préposé a I’Aide Sociale,

propriétaire de I'immeuble, etc. Le récit se présente donc comme suit :

En perdant son emploi, un homme se voit dans I’obligation de demander de I’aide

sociale. 11 déménage dans un quartier ot les loyers sont a la mesure de ses moyens.

II'y découvre un monde dont il ne soupgonnait pas I’existence et qu’il n’arrive pas a

comprendre. 1l filme et enregistre des bribes de cette réalité qui ['entoure.

Graduellement, 1l calque sans s’en rendre compte les comportements de ses

voisins’.
En revanche, du point de vue d’un spectateur jouissant d’un savoir extra-diégétique, le film
correspond plutdt a une docu-fiction autobiographique, telle que nous-1’avons définie dans
"introduction a 1'aide de la typologie de Marsolais, ¢’est-a-dire que Morin se place au cceur
de sa démarche artistique, en incarnant le personnage principal et en filmant son quotidien,
sans qu'on ne puisse départager le vrai du faux. Plus précisément, le réalisateur capte des
1mages de son voisinage au moyen d’une caméra amateur ; puis, a partir de ce contenu visuel,
il s’invente une histoire qu’il raconte a différents intervenants, enregistrés a leur insu par le
truchement de conversations téléphoniques. Bien que ces deux perspectives comportent des

différences fondamentales, il est possible que le spectateur associe celle-ci avec celle-la ;

autrement dit, le film est susceptible d’étre pris pour un véritable journal intime.

' Yann Beauvais et Jean-Pierre Bouhours, « Le Je a la caméra » dans Le Je filmé, Paris, Editions
du Centre Pompidou, 1995, p. 1989-1988.

% Synopsis du film inscrit sur la pochette arriere du DVD, volume numéro quaire de la série
Robert Morin . Parcours du videaste (1976-1997). Pour plus de détails, la continuité dialoguée du film
a été ajoutée en annexe 2.
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2. Dispositif de création

Comme cette description permet de le constater, le processus de création privilégié par
Morin entreméle les méthodes documentaire et fictionnelle au cours des différentes étapes de
I¢laboration du film. En fait, il semble que le dispositif de création s’inscrive en premier lieu
dans la lignée du cinéma documentaire tcl que défini précédemment, mais que la démarche

Jaisse place durant le processus & une approche plus prés du cinéma de fiction.

2.1. Fondement documentaire

D’abord, les images du film sont captées suivant la méthode documentaire, ¢’est-a-dire
que la réalité est filmée alors qu’elle se produit, et non modelée en fonction d’un scénario

congu au préalable, comme ¢’est normalement le cas dans une fiction :

J'avais une caméra Bolex toute défaite. On avait traficoté le ressort pour que le
moteur tourne de fagon réguliere. Pis, pendant un an de temps, je vivais dans un
coin de la ville assez taudiesque, assez défait, tout cassé, avec beaucoup de violence
dans la rue. On avait une maison qui était triangulaire, donc on pouvait voir tout le
tour ce qui se passait. De jour en jour, pendant un an de temps, avec cetle Bolex-1a,
qu’on laissait sur une table, quand il y avait quelque chose d’intéressant, on filmait
par la fenétre, comme un voyeur'.

Par conséquent, les personnes qui apparaissent a I'image sont des personnes réelles filmées

dans leur milieu naturel. De la méme facon, dans Gus est encore dans !'armée, les images

sont tournées « sur le vif » :

L’Office national du film avait confié a un ami la réalisation d’un film sur les
services infirmiers de I"armée canadienne. [...] Dés que la journée de tournage était
finie, on allait au mess des officiers et ¢’était la brosse. Apres ¢a, question de faire
évaporer I’alcool, on tournait des petits bouts de film vierge, trop courts pour étre
utilisés le lendemain. On tournait n’importe quoi, notre brosse en fait’.

" Robert Morin, Accepiez-vous les frais ?, La Coop Vidéo de Montréal, 1989.
? Morin, propos tirés de Jean-Pierre Boyer, Fabrice Montal et Georges Privet, Moments donnés
(Robert Morin : entrevue(s)), Montréal, Vidéographe Editions, 2002, p. 42.
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Dans Yes sir ! Madame... et dans Petit Pow ! Pow ! Noél, en revanche, les images tournées
selon un mode documentaire cohabitent avec des images tournées a la maniére d’une fiction,
sans qu aucune distinction formelle ne permette au spectateur de faire la distinction entre les
unes et les autres. Du coup, les images nous font voir parfois des acteurs jouant le réle que
Morin leur a assigné, d’autres fois des personnes réelles filmées dans leur environnement

naturel et jouant leur propre réle ou un réle similaire a leur réle dans la vraie vie.

Dans Le voleur vit en enfer, contrairement aux autres films et vidéos de celle catégorie,
le récit narré en voix hors champ a également été enregistré alors qu’il se produisait. En effet,
la narration dans ce film est constituée de conversations téléphoniques réelles impliquant le

personnage principal et différents interlocuteurs :

Un moment donné j’ai allumé sur les déprimés anonymes, puis jai conté mon
histoire pour vrai a quelqu’un. [...] C’est les vrais déprimés anonymes. Jai tapé la
ligne au microphone. La narration du film s’est faite quasiment dans le temps réel
ol j’ai parlé a cette madame-1a'.
Comme les interlocuteurs ne sont pas conscients d’étre enregistrés el ne savenl pas non plus
que la personne avec laquelle ils conversent joue un personnage, leurs réactions sont tout a
fail authentiques. En fait, Morin procéde a I'enregistrement de ces conversations de la méme

facon qu’il a opéré pour capter les images du film, en poursuivant toutefois une intention plus

précise, celle d’accréditer le récit par les réactions spontanées des interlocuteurs.

Dans Le voleur vit en enfer non seulement le son et les images sont enregistrés a la fagon
d’un documentaire, mais le récit procede d’une expérience vécue par le réalisateur du milieu
dépeint par le contenu visuel. En effet, Morin a habité le quartier qu’il nous présente dans son
film, méme que I’appartement du personnage qu’il incarne et les gens avec lesquels interagil
ce personnage sont issus de sa vie personnelle : « Je restais-]a ; ¢ était vraiment ma maison !
Puis le voisin, ¢’était vraiment mon voisin ! El le titre, ¢ était un graffiti que j ai vu écrit sur
une porte’ ! » Qui plus est, le cinéaste s’investit personnellement, en jouant son propre role,
soit celul d’un cinéaste bénéficiant de 1" Aide sociale qui filme son quotidien au moyen d’une

caméra amaleur : « C’est un film qui est né parce que j étais sur le B.S., que je n"avais pas

" Morin, Acceptez-vous les frais ?, op. cil.
? Morin, propos tirés de Boyer, Montal et Privet, op. cit., p. 160.
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d’argent pour sortir, que j’avais juste une vieille Bolex “a crinque™ el quelques vieux
morceaux de film. Alors, je filmais ce qui avait autour, sans vraiment avoir de plan'. » Dans
Petit Pow ! Pow ! Noél, le réalisateur pousse encore plus loin la similarité entre le personnage
qu’il incame et sa propre vie, car en plus de jouer un personnage qui comporte avec lui
plusieurs ressemblances, il vit a travers ce personnage des problématiques analogues a celles
qu’il traverse en tant qu’individu lors du tournage : « L’histoire du personnage du film, qui
essaie de descendre sa mére de son piédestal pour redonner un peu plus de place au pere, est

Atz s . . .. . . N .2
mélée a ma propre histoire. Ce sont les reproches que jaurais pu faire a mon pére”. »

2.2. Processus de fictionnalisation

Dans Le voleur vit en enfer, tout comme dans les autres films et vidéos de sa catégorie,
le contenu documentaire, qui se confond sous certains aspects avec la vie réelle du cinéaste,
sert de matériau de base a I’élaboration de la fiction. Cette fictionnalisation du documentaire
s’opere d'abord au montage : a cette étape, le réalisateur non seulement assemble les images,
mais invente une histoire a partir de leur contlenu et de son expérience personnelle du milieu,
et ce, par le biais d’un personnage qui, bien qu’il comporte avec lui plusieurs ressemblances,
reste foncierement fictif : « le set-up est absolument documenté. Ce qui n’est pas documenté,
c’est le personnage’ ». Une fois son récit bien campé, Morin le raconte ensuite 4 différents
interlocuteurs au moyen de conversations téléphoniques, si bien qu une autre part de fiction
nait en réaction aux propos de ces derniers. En effet, la spontanéité des réactions des
interlocuteurs enregistrés a leur insu oblige le réalisateur a composer avec une certaine dose
d’imprévu, engendrant la création de nouveaux éléments fictionnels dans la diégese. Cela dit,
comme les intervenants ignorent I"aspect fictionnel de la conversation, le degré de fiction

introduit a cetle étape demeure restreint par une nécessité de vraisemblance.

Dans Gus est encore dans l'armée, la fictionnalisation des images documentaires qui
composent le film se réalise également au montage, par le biais d'un personnage fictif incarné

par le réalisateur ; en revanche, la narration dans ce film s adresse directement au spectateur,

!

Idem.
2 Simon Galiero, « Robert Morin sur le divan » dans 24 images, n° 124 automne 2005. p. 44.
! Morin, propos tirés de Boyer, Montal et Privet, op. cit., p. 160.
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ce qui donne au réalisateur I’entiere liberté de réinterpréter le contenu des images et, du fait,
creuse plus profondément que dans Le voleur vit en enfer la dichotomie entre la nature des
¢léments montrés et le commentaire hors-champ, d’autant plus que le cinéaste ne comporte
aucune similitude avec le personnage qu’il personnifie, du moins aucune ressemblance n’est
énoncée explicitement par Morin. Du coup, le personnage dans la diégese exprime 1’attirance
qu’il a éprouvée pour un soldat lorsqu’il faisait partie des forces militaires, alors qu’en fait,
les images ont été captées dans le cadre d’un programme gouvernemental, ayant pour objectif

de produire un documentaire sur les services infirmiers de I’armée canadienne.

Contrairement a Gus est encore dans I'urmée et au Voleur vit en enfer, dont la part de
documentaire ne se trouve fictionnalisée qu’a 1’étape du montage, dans Yes sir ! Madame... et
Petit Pow ! Pow I Noél, ce phénomene s’opere deja lors du tournage. Dans une entrevue,

Morin précise en ce sens son processus de création dans Yes Sir / Madame... :

Jétais allé aux lles-de-la-Madeleine pour faire de la caméra pour un ami... A un
moment donné, j’avais tellement de matériel pris sur le vif quune histoire a
commencé a se former. Et a partir du moment ou j'ai su que le personnage s’en
allait en politique, ga a déboulé'.
Autrement dit, I’'amorce de ce film provient d'images documentaires captées « sur le vif »,
mais un projet cinématographique émerge a partir d un certain moment au cours du loumage
et détermine les prises de vue subséquentes, de sorte qu'une portion d’images fictionnelles
d apparence documentaire se méle a des images documentaires authentiques. Evidemment,
comme les autres films de cette catégorie, la fictionnalisation du documentaire se poursuit
dans ces deux documents-ci a 1'étape du montage, si bien que la réalité captée a I’image dans
certains cas se trouve modelée par une intention sous-jacente a sa captation et dans d autres

cas dénaturée par une narration en voix hors-champ qui en réinterpréte le contenu.

Dans Le voleur vit en enfer, la fictionnalisation du documentaire s opére également lors
de la spectature, grace aux modalités d’un montage strictement fondé sur le temps. En effet,
comme nous I'avons démontré avec Deleuze, un montage donl les schémes sensori-moteurs
entre les images sont disjonctés engendre une réalité filmique qui reproduit notre perception

de la réalité, ce qui permet au spectateur de fictionnaliser d'une certaine maniere la fiction en

" Ibid., p. 166.
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¢laborant sa propre interprétation. Plus précisément, lorsque les schemes sensori-moteurs
dans un film sont disjonctés, I'image gomme en quelque sorte le réel qui lui sert de référent
pour en présenter un autre aspect, que Deleuze nomme sa part virtuelle. Par conséquent,
I"écran ne désigne plus seulement le lieu ou se déroule le film, il devient la membrane
cérébrale sur laquelle se projettent, en lien avec la visée de I’auteur, les pensées du spectateur,
ou se joue une confrontation constante entre « du réel et de I'imaginaire, du physique et du
mental, de |'objectif et du subjectif, de la description et de la narration, de ['actuel et du
virtuel' ». Par exemple, dans Le voleur vit en enfer, plusieurs images de fenétres fracassées,
de portes closes, de gens désceuvrés, de voitures en pieces ou qui s enlisent dans la neige sont
montrées, et le spectateur ne les pergoit pas seulement pour ce qu’elles sont, mais pour ce
qu’elles représentent : I’absence d’ouverture sociale, I'impression de solitude, la folie,
suivant son interprétation. Ainsi, le montage ajoute a I'image une nouvelle dimension, en lien

avec le contenu du film, sans pour autant occulter la nature véritable du référent.

3. Contrat de lecture

Ce travestissement du documentaire, présent dans tous les documents de cette catégorie,
et qui modifie le rapport quentretient habituellement les deux grands genres avec la réalité,
implique différentes conséquences sur le contrat de lecture, et particulierement sur celui du
Voleur vit en enfer, car le documentaire et la fiction sont plus intimement Jiés dans ce film-ci
que dans les autres documents. Lors du visionnage, le spectateur ne sait effectivement pas
trop ou se positionner : s agit-11 d’un récit authentique ou d’une pure fabulation ? Ou s’arréte
la vraie vie et ou commence la fiction ? En fait, Morin met tout en ceuvre dans ce film pour

faire constamment osciller le spectateur entre les deux alternatives d interprétation.

3.1. Indices d authenticité

Dans un premier temps, Morin emploie des stratagemes pour faire croire au spectateur

en |"authenticité du récit. En ce sens, le film commence avec un intertitre : « Les éléments de

' Deleuze, Cinéma 2. L'image-iemps. op. cif.. p. 64.
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ce film ont été trouvés dans une maison qui allait étre démolie’. » Cet énoncé non seulement
insinue la valeur documentaire des éléments qui forment le film, car ils n’ont pas été créés
mais trouvés, mais en suggere le caractére intime, car ces €l