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Quand la littérature rencontre le cinéma :
Paradis conjugal d’Alice Ferney
et Le garc¢on incassable de Florence Seyvos

« Lhybridité ne produit pas nécessairement de mons-
trueux centaures, elle peut également engendrer d’at-
trayantes sirénes ».

(Dominique Budor)

«[...] 1alittérature contemporaine — affirme David Ruffel - ne sécrit [...] plus dans une

singularité irréductible, mais dans le présent commun de l'art, caractérisé par 'impu-
reté et hybridation des langages » (2010 : 63). S’il est vrai quon assiste aujourd’hui
a une hyperinflation du mot « hybridation », il est indéniable que I’hétérogénéité af-
fecte la société actuelle, vouée au croisement linguistique, culturel et ethnique, ainsi
que ses pratiques et ses formes de représentation. Lhybridation des genres, des re-
gistres, des styles, de la structure narrative, la coexistence dépoques, de lieux, la ma-
nipulation des langues : voici quelques-unes des nombreuses formes d’hétérogénéité
qui contribuent au renouvellement de la littérature et du champ romanesque plus
en particulier.

A une époque ot l'on assiste a une redéfinition constante des notions de frontiéres
et d'identité, « Chaque art est mu par la volonté délargir ses limites et perd en dé-
finition ce qu’il gagne en extension » (Ruffel, 2010 : 63). Ainsi, dans notre culture
de la surmodernité dominée par I'image, la littérature, aux frontiéres toujours plus
poreuses, croise souvent d’autres media en réalisant, sur le plan artistique, ce croise-
ment despéces et de genres auquel fait référence la notion d’hybride dans le domaine
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de la biologie et des sciences du vivant. La peinture, la photographie, la musique,
le cinéma s'insinuent souvent entre les lignes de la littérature (post)contemporaine
de fagon directe ou oblique et selon des modalités hétérogeénes. Le résultat est un pro-
duit composite né de la combinaison féconde déléments de nature différente n'ayant
rien a voir avec le caractere fragmentaire de la mosaique ou du puzzle. Il célébre, au
contraire, « la force créatrice de la réunion » (Budor, 2004 : 13) a travers un proces
de pollinisation croisée d’'un art dans l'autre.

En particulier, le déplacement du cinéma vers la littérature, constituant de nos
jours « un mouvement d’irrigation certes discret, mais continu » (Cléder, 2012 : 165),
souvre a des pratiques diversifiées de relation intertextuelle en produisant des textes
qui échappent aux contours génériques traditionnels.

La visée de cet article est de questionner les modalités d’hybridation engendrées
par l'incrustation du cinéma dans la littérature a travers lexploration de deux ro-
mans frangais contemporains : Paradis Conjugal d’Alice Ferney (2008) et Le Gar¢on
incassable de Florence Seyvos (2013). Ces textes revendiquent une filiation explicite
du cinéma : Chaines conjugales de Joseph Mankiewicz constitue le substrat cinéma-
tographique ou mieux, selon la terminologie genettienne, I’hypotexte de Paradis
Conjugal tandis que, dans son roman, Florence Seyvos évoque la vie de son person-
nage a travers le destin de Buster Keaton.

En préalable a I'analyse du c6té hybride des deux romans proposés, sans vouloir
retracer l'histoire des rapports entre cinéma et littérature, il convient de faire un tres
bref retour panoramique sur les modalités actuelles de négociation entre les deux
media pour mieux situer les textes choisis.

De I’écran a l’écrit : pages de cinéma

Les deux romans que nous nous proposons d’interroger s'inscrivent dans ce que Jean-
Max Colard appelle une « histoire postfilmique de la littérature » (2015 : 20) ; « Une
“after-littérature”. Postcinéma » (2015 : 17). Cette production passe par une dyna-
mique d’appropriation du cinéma de la part des textes littéraires issus du patrimoine
filmique dont ils empruntent la forme et la matiere. La filiation entre littérature et ci-
néma est ainsi renversée et la hiérarchie conventionnelle entre les media, reléguant
le septieme art a un role ancillaire par rapport au littéraire, ceéde la place a une syner-
gie féconde entre les arts.

Siles avant-gardes littéraires des années 1950-70 avaient convoqué le cinéma sous
un angle critique formaliste, a partir du milieu des années 1970 la littérature ne cesse
pas dévoquer le grand écran a travers des allusions et des références rendant compte
de la position spectatorielle de I'auteur, du narrateur et de ses personnages. On passe,
comme l'affirme Fabien Gris (2015 : 43), d'un modéle formaliste, qui pourtant ne cesse
pas dexister, a un modele référentiel et allusif. Il ne sagit pas que d’'une écriture aux
caractéres cinématographiques, imprégnée par lesthétique filmique, mais de I'inté-
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gration du cinéma dans le tissu textuel comme forme de projection dans la double
acception du mot : dispositif optique, d’'un point de vue technique, et dispositif psy-
chique, d’'un point de vue symbolique, pour les dynamiques d’identification qu’il en-
gage dans le sujet spectateur mis en texte.

Toujours selon Gris, dans les quinze dernieres années, I'intersémiotique cinéma-
tographique de la littérature évoluerait vers deux inflexions paralléles : la novellisa-
tion détournée, cest-a-dire la libre transposition d’un film dans un texte, et le récit
de vie consacré a des personnages, le plus souvent marginalisés, provenant du monde
du cinéma'. Selon ces deux modalités dappropriation du cinéma de la part de la lit-
térature, Paradis Conjugal serait une novellisation détournée tandis que Le gargcon
incassable’ adhererait aux modeles des récits de vie. En réalité, comme l'affirme le cri-
tique universitaire lui-méme, les frontiéres entre ces deux orientations sont poreuses
et elles ne sexcluent pas mutuellement. Comme on le verra, les ceuvres en question
croisent plusieurs genres narratifs. En renongant a un usage purement citationnel
de la matiere filmique, les deux romans reposent sur une subjectivisation étrangere
a leur statut : qu’il sagisse de la transposition d’'un film sur la page ou de la biographie
d’un autre que soi, le cinéma est le medium privilégié d'une rencontre avec soi-méme
dont Iécriture tisse les fils relationnels.

Le premier roman que nous allons questionner dans le contexte qui vient détre
tracé est Paradis conjugal d’Alice Ferney.

1. Paradis Conjugal et ’éternelle conversation amoureuse

Les critiques concordent a attribuer a Cinéma de Tangy Viel un rdle pionnier
dans T'histoire des rapports entre cinéma et littérature, car cette ceuvre, sortie
en 1999, renouvelle les formes de contamination entre Iécrit et [écran proposant une
sorte de réécriture commentée du film Le Limier de Joseph Leo Mankiewicz (1972).
Domicile conjugal d’Alice Ferney témoigne de cette inflexion. En 2008, l'autrice re-
prend un autre film du méme cinéaste, A Letter to Three Wives (1949), sorti en France
sous le titre de Chaines conjugales, pour raconter la méme obsession pour 'image
de la part, cette fois-ci, d'une protagoniste féminine. Ce que Colard consideére la ver-
sion « Marie-Claire de Cinéma » (2015 : 44-45), présente une gamme considérable
de modalités d’hybridation.

A travers un pacte de communication explicite dés le premier chapitre, le ro-
man transpose sur la page le film de Mankiewicz dés le début jusquia la fin, filtré

1. A ces deux inflexions il faudrait peut-étre en ajouter une troisieme, celle plus expérimentale
favorisée par la circulation médiatique, & qui appartiendrait, par exemple, un texte comme Flip-Book
de Jérome Game (2007).

2. Dés maintenant les références renvoyant aux trois romans seront placées entre parenthéses
a la suite des citations et désignées par les abréviations suivantes et par le numéro de page : DC, BL, GIL
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par la pensée et I'interprétation que la protagoniste féminine, Elsa Platte, ex-dan-
seuse et mere de quatre enfants, en donne pendant quelle regarde, pour Iéniéme fois,
le chef dceuvre du cinéaste américain. Elle est en compagnie de deux de ses enfants
adolescents avec qui elle commente de temps en temps les images qui défilent sur
son appareil télé. Le film de Mankiewicz met en scéne histoire de trois femmes,
Deborah, Lora Mae et Rita qui, au moment de sembarquer sur un bateau pour une
excursion, regoivent une lettre de la part d'une amie qui devait les rejoindre : la narra-
trice du film dont on nentend que la voix, la séduisante Addie Ross. Elle leur annonce
quelle est partie avec le mari de 'une dentre elles sans spécifier lequel. Le film raconte
donc la journée des trois femmes, leur attente, leurs doutes et leur angoisse. A travers
une architecture complexe du récit sarticulant sur des flash-back et la présence d'une
voix off, lon assiste a trois remémorations de la part des trois femmes qui reviennent
sur Ihistoire de leur mariage s'interrogeant sur leur rapport de couple. Ce film ab-
sorbe totalement lattention et les énergies d’Elsa, dont le mari I'a prévenue la vieille
qu’il ne rentrerait pas dans une maison ou sa femme voit le méme film depuis trois
mois. Le film, donc, simpose dans le couple comme le motif de leur séparation
mais il lui donne, en méme temps, la possibilité d'une nouvelle forme de rencontre.
De méme que les protagonistes du film, en revenant sur leur passé, questionnent
les raisons qui pourraient avoir provoqué le départ de leurs maris, Elsa Platte réfléchit
sur son mariage et, a la vision de ce film, elle se sent animée de confiance et despoir.
Le « spectacle de la renaissance d’'un couple » (PC : 355), le film parfait auquel elle
se compare et dans lequel elle « se critique, simagine, se projette » (PC : 357) lui
donne la certitude de pouvoir reconquérir ’homme quelle aime.

Sarticulant, comme le film, sur de nombreux flash-back, le roman confie la nar-
ration a la voix d’un narrateur extra diégétique, une sorte de voix hors champ qui,
mélant diégese et critique, nous propose non seulement le film raconté, mais le re-
gard qu'Elsa pose sur ce film, ainsi que le regard que le narrateur pose sur Elsa regar-
dant le film. A des énoncés descriptifs voués a la description minutieuse des scénes
du film, dictée par le principe de 'hypotypose, sajoutent plusieurs plans discursifs.
La vision du film suscite, par exemple, des réflexions méta-narratives sur le role du ci-
néma en général et dans la vie d’Elsa en particulier. Possibilité d’« esquiver le réel »
(PC: 18), « carrousel de diversions possibles » (PC : 22), « antidote » et « vaccin » au
venin de lexistence (PC: 26), le film remplace la vie, le temps de la vision. Il est « une
machine a songe » (PC : 33), un réconfort contre la mélancolie, une source d’apai-
sement et de bonheur. Il représente, en particulier, Iéternité contre la contingence,
car la pellicule garde une image éternelle des actrices contre le pouvoir destructeur
du temps qui passe.

La vision du film engage des commentaires de la part de la protagoniste specta-
trice sur les conduites des personnages, ainsi que des réflexions sur les dynamiques
conjugales, sur les relations entre 'homme et la femme et, en particulier, sur sa re-
lation avec son mari. Les mots comblent, donc, les non-dits constitutifs des images
filmiques, leur accordent le son d’'une voix intérieure visant leur expansion séman-
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tique. Sans solution de continuité, il y a un va-et-vient sans relache entre projection,
mimétisme, distance critique et scénario :

Quelle robe porteras-tu ce soir ? demanda Brad. C#était une de ces questions attention-
nées de laurore amoureuse : 'homme franchit le seuil de I'univers féminin et s'intéresse
distraitement aux frivolités dont il 'imagine composé ! Et cela donne : Quelle robe porte-
ras-tu ce soir ? Comme il était amoureux ! pensait immanquablement Elsa. Celle que tu as
découverte dans Vogue, répondait Deborah en sapprochant de son mari (PC : 63).

Les allusions aux mouvements de la caméra et les indications filmiques abondent
et affichent une familiarisation avec la grammaire cinématographique :

La caméra avait déja abandonné 'heureux couple (...) (PC: 319).

La caméra offrait lécran entier a son visage figé (...) (PC: 321).

Porter resta seul un temps long (...). Un long plan fixe le capturait debout (...) (PC:
262).

Voila que le spectateur, par un fondu-enchainé, était de retour dans la modeste maison
de Lora Mae Finney (PC: 271).

Lattention vers le son ne manque pas ; loreille est sensible a la musique du film,
a ses variations et lon n'hésite pas a expliciter la relation sémantique entre son
et image : « C¥était une vraie finesse du scénario : monter le son était la maniere ap-
propriée de dire que le dedans primait sur le dehors (...) » (PC: 317).

Les articulations du scénario, les intentions du réalisateur constamment cité
dans les pages, les attentes du spectateur qui voit le film pour la premiere fois
(« le spectateur ignorait... », « le spectateur était porté a penser » (PC : 331) accom-
pagnent quelques réflexions sur le contexte culturel américain de Iépoque.

A tout cela sajoutent d’autres annotations rompant I'illusion romanesque : les ana-
logies entre les protagonistes du film et celle du roman, les commentaires du narra-
teur sur lattitude d’Elsa face aux choix esthétiques du cinéaste : « Elsa regarde le film
et écoute ce film tres dialogué. Mankiewicz réclamait un spectateur qui écoute. Car
il écrivait ce qu’il filmait. Ses mots élucident et révélent. Alors Elsa se sent légere,
égayée, disposée, capable, préte » (PC: 23).

Du style indirect libre aux énoncés descriptifs, d'une focalisation interne a des
prises de distance critiques : les nombreux déplacements énonciatifs hybrident lécri-
ture. Ils donnent naissance a un métissage discursif qui dynamise le récit également
au niveau typographique.

En effet, lauteur utilise des formes variées pour introduire des éléments appar-
tenant a la méme logique textuelle. Par exemple, les répliques de dialogues peuvent
sinsérer dans le texte sans aucun signe d’interlocution, ou étre introduites indiffé-
remment par un tiret, par une lettre capitale, par des guillemets, par I'italique (entre
guillemets ou sans) sans quaucune nécessité ne justifie le difterent usage. En méme
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temps, une citation de Truffaut « Quand on naime pas la vie, on va au cinéma » (PC:
41) résonne dans le texte sans déclaration d’appartenance.

Lhybridité discursive triomphe, donc, dans ce roman qui est régis par le va-et-
vient constant entre 'image du film et sa correspondance mentale, entre le sujet spec-
tateur et [objet filmique regardé, entre le regard du narrateur et le regard de la prota-
goniste. CAmérique des années 50 et la France du XXI* siecle, a la fois, dialoguent au
fil des pages, pour nous dire que la Conversation amoureuse (titre du roman qu’Alice
Ferney publie en 2000) est elle-méme un dialogue éternel dépassant les frontiéres
temporelles et spatiales, ainsi que les bords d’un écran ou d’une page écrite.

2. Le Gargon incassable et le roman inclassable

A Torigine du roman de Florence Seyvos il y a une commande, ou plutot comme l'af-
firme Fabien Gris le « détournement d'une commande » (2015 : 50). La narratrice
est une écrivaine francaise qui veut écrire un livre sur Buster Keaton. Arrivée a Los
Angeles sur les traces de lacteur, elle finit par évoquer le destin de son propre frere
adoptif, Henri, un enfant affecté par un handicap physique et mental. La commune
inadéquation au monde est le lien qui tisse 'histoire du génie comique du cinéma
américain de la premiere moitié du XX siecle a celle de lenfant francais souffrant
de troubles obsessionnels compulsifs du XXI* siecle. Lévocation et la juxtaposition
de multiples épisodes et anecdotes de la vie des deux personnages le soulignent impli-
citement. Ainsi, lenfance de Buster Keaton, impassible face a la violence de son peére
qui - visant le succes - l'utilise sur la scene comme un projectile, se fait Iécho de celle
du petit Henri a qui son pere - visant la normalité — imposait une rééducation mus-
culaire plut6t douloureuse ne cessant pas de répéter qu'il fallait « casser les enfants »
(GI : 34). Entre résignation et rébellion, les deux garcons, apparemment insensibles
a la douleur, partagent la méme solitude et marginalisation. La biographie de lartiste
comique sappuie, donc, sur des données réelles filtrées par la reconstruction de la nar-
ratrice (vraisemblablement la narratrice écrivaine annoncée au début). Elle croise celle
du personnage fictif qui semble étre modelé sur les traits du premier, et dont Iévoca-
tion est confiée a sa sceur qui s'identifie aisément a la méme narratrice écrivaine.

Au fil des pages on suit les amours, le succes et la déchéance du génie du burlesque,
des son début dans le music-hall avec son numéro de « serpillére humaine » jusqua
son acces dans le monde du cinéma et au déclin de sa carriére dans les années trente.
Parallélement, de l'Afrique au Havre, du Havre a Lyon, de 9 a 40 ans on assiste a [évo-
lution d'Henri qui, sémancipant de sa famille, marche vers 'autonomie en travail-
lant pour un CAT, un centre d’aide pour le travail. Au troisieme degré on suit aussi
I'itinéraire de la narratrice, des son enfance jusquau moment ou elle met au monde
un enfant.

SiThistoire d'Henri se dessine dés les premiéres pages, celle de Buster n'intervient
que dans un second temps. Annoncée dans le premier chapitre a travers lenquéte me-
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née par la narratrice écrivaine, ce nest qua la page 48 quelle s'integre dans le roman.
La structure du texte est gouvernée par la libre alternance des deux blocs narratifs re-
latant respectivement la vie des deux protagonistes masculins. Comme des plans ciné-
matographiques organisés en séquences, chaque bloc est composé de brefs chapitres
constitués par un numéro variables de pages. A chaque chapitre, le lecteur ne sait
pas a l'avance s'il va lire I'histoire d’'Henri ou de Buster, car il n'y a pas de titre préa-
lable qui puisse orienter ses attentes. En plus, quatre chapitres plongent directement
le lecteur dans la vision de quelques photogrammes tirés de quatre films tournés par
Keaton. Les scenes extraites de Steamboat Bill Jr, Our hospitality, Go West, Sherlock
Junior, font sechement leur apparition dans le livre entrant obliquement en résonance
avec le monde d’'Henri. Par exemple, la narratrice sattarde sur la scéne de Steamboat
Bill Jr racontant I'histoire d’'un pére qui, apres des années de séparation, attend son
fils a la gare. Comme il envisage la rencontre avec un grand jeune homme aux épaules
carrées, il ne reconnait pas son fils dans le garcon fréle a l'allure pathétique, I'ukulélé
a la main. Chomme ne peut pas tolérer I'idée détre le pére d’un fils pareil, de la méme
fagon dont la grand-mere de la narratrice, évoquée dans le chapitre immédiatement
successif, ne peut envisager lexistence des enfants comme Henri ; elle qui avait eu,
elle-aussi, un fils portant le méme nom, qui présentait un déficit cognitif. A la diffé-
rence de Paradis Conjugal, ol la protagoniste prend en charge le regard du spectateur,
dans ce roman, dans la plupart des cas, l'analogie entre les deux sceénes ne sopere
que dans le regard mental du lecteur. Cest lui l'auteur de ce que Schefer nomme
« un second montage », un montage sans fin qui « ne cesse d’intégrer et de dépla-
cer des éléments treés divers qu’il dote de contenus variables » (1999 : 10). Cest lui
qui joue le role de relais entre les différentes scénes décrites, sollicité par la simple jux-
taposition des situations évoquées. Dans un seul cas, dans le roman de Seyvos, le lien
entre les deux destins est explicité. Une seule fois la solitude du personnage joué
par Keaton rencontre celle dHenri dans lespace du méme chapitre : le protagoniste
de Go West nayant pour ami quune vache suggere I'image d’'Henri avec son chien ;
«Ils ressemblaient tous deux au jeune homme et a sa vache, deux étres dans une bulle
de solitude infranchissable » (GI : 130).

Associées a différentes voix, les plans narratifs de ce roman se complexifient sans
cesse. La biographie de Buster Keaton, la fiction cinématographique, la biographie
d’'Henri, personnage fictif, et la vie des personnages lenvironnant semboitent.

Dans les deux derniers chapitres le narrateur extra diégétique du premier chapitre
fait retour. En perturbant la lecture, il nous raconte cette fois-ci non pas l'itinéraire
de lenquéte de [écrivaine annoncé au début, mais un réve de celle qui semblerait étre
la méme femme, suivi de la scéne de son accouchement. La protagoniste souhaite
donner naissance, elle-aussi, a un enfant incassable tissant un lien de filiation éter-
nelle entre son oncle Henri, « fantome amical et mystérieux » (GI: 17), son demi-freére
Henri, dont la vie se déroule « dans un éternel état intermédiaire » (GI : 86) et Buster
Keaton quon appelait « Thomme qui ne rit jamais ». En abolissant les frontieres entre
réve, fiction et réalité, a travers la naissance de cet enfant « quelle attend depuis cent
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ans, et qui arrive, du fond des 4ges, de sa galaxie personnelle » (GI : 189), la derniére
image du roman, en faisant appel & une sorte de transmission permanente, nous place
dans une temporalité éternelle qui nous fait songer encore une fois au cinéma : art
de la durée et du devenir.

3. Le tiers cinématographique

Les romans que nous avons présentés, au-dela de leurs différences et analogies, par-
tagent une condition essentielle : sans le cinéma ils nexisteraient pas. Ils sont tra-
versés par le cinéma, méme s’ils ne sont composés que de texte écrit faisant réfé-
rence a un medium matériellement absent. Linteraction médiale qui préside a leur
caractére hybride, ou mieux la « transposition intérmediale », selon la terminologie
de Liliane Louvel (le titre de ce paragraphe pastiche volontairement son essai Le Tiers
pictural) est donc le principe générateur de ces romans. Dans les textes que nous
avons interrogés, le medium cinématographique rompt avant tout 'isotopie textuelle
en hybridant Iécriture, Ihybridité constituant « un cas particulier de rupture d’iso-
topie, congue comme ‘ensemble redondant de catégories sémantiques qui rendent
possible la lecture uniforme d’'un récit ” » (Salwa, 2004 : 53). Ces récits sécartent
de la linéarité romanesque conventionnelle par l'intersection de différents pans nar-
ratifs, par lemboitement de divers énoncés, par la commixtion des genres. Le roman
d’Alice Ferney nest pas une simple novellisation détournée : 'autrice nous donne une
version moderne du roman sentimental inspiré par les images du cinéma. Le roman
de Seyvos, en mélant burlesque et sérieux, procéde du roman denquéte mais y alterne
fiction biographique et roman d’initiation. Il inclut  la fois des répliques de dialogue
transcrites comme s’il s'agissait d'un scénario (cf. GI: 114 ;127 ; 135-136) et il intégre
des descriptions de certaines séquences filmiques comparables a des novellisations
partielles, a des sortes de micronovellisations.

Dans les deux cas, I'intermédialité habite une réalité spatiale et temporelle com-
plexe : le dialogisme transatlantique entre France et Amérique permet de dépasser
les frontieres géographiques et culturelles.

Dans ces deux textes, lexpérience du spectateur, destinée a rester en dehors
de la représentation, se fait partie intégrante de la création. Elle active elle-méme
le regard du lecteur spectateur, faisant appel a une mémoire partagée ou l'invitant
a visionner les films évoqués.

Mais 'hybridité spécifique induite par une écriture produite par le cinéma touche
en particulier la technique du montage qui préside la « cinémato-graphie »* des deux
romans et, en particulier, leur structure hybride. La production du sens est en effet
confiée a lopération de montage-cut et montage paralléle que ces textes empruntent

3. Pour « cinémato-graphie » on entend « La domiciliation de procédés (ou autres éléments) ciné-
matographiques dans lécriture » (Wagner, 2013).
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au cinéma. Cest le montage qui, permettant lentrelacement de scénes nayant ap-
paremment rien a voir entre elles, véhicule une fonction sémantique des textes,
et de leur rapport au cinéma, a chercher dans lordre de la métaphore. A notre avis,
cette signification profonde est a interroger dans le montage affectif que le montage
technique convoque. Il trouve son équivalent sémantique dans ce « frisson de frater-
nité » (PC : 43) que la protagoniste de Paradis Conjugal ressent a chaque fois quelle
regarde le film de Mankiewicz. Qu’il sagisse de rapport conjugal ou de rapports fa-
miliaux, les protagonistes des deux romans semblent avoir recours, par le biais du ci-
néma, a une sorte d'avatar antérieur qui puisse les accompagner dans leur quéte in-
térieure.

Lhybridation se fait donc dans ces textes lexpérience d’une rencontre, des per-
sonnes et des media, comparable a « lexercice de convergence »* que 'anonyme nar-
ratrice écrivaine, sceur du garcon incassable, samuse a faire - ce nest d’ailleurs pas
un hasard - par le biais du ‘regard’ et d'un ‘stylo.

Dans une mise en abime qui ne peut ne pas évoquer la rencontre du cinéma
et de la littérature, ainsi que lexpérience de dédoublement mise en scéne dans ces ro-
mans :

Elle se regarde dans la glace, ses mains disparaissent entiérement dans les manches
du peignoir. Elle sassoit, prend un stylo et fait son exercice de convergence. Elle tend
le bras, met la pointe du stylo bien en face de ses yeux et la fixe tout en la rapprochant
lentement du bout de son nez. A trente centimétre du nez, le stylo se dédouble inexora-
blement. Il faut forcer sur les yeux pour que les deux pointes reviennent 'une sur lautre
(GL, 9-10).
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When literature meets cinema: Paradis conjugal by Alice Ferney

and Le gargon incassable by Florence Seyvos

ABSTRACT: In a society characterized by ever-changing identity- and bounda-
ry-redefinition, the confines among different kinds of art are shifting consistently.
Painting, photography, and cinema often surface in post-modern literature directly
or indirectly. In particular, intertextual connections, generated by the intertwining
of cinema and literature in literary works, lead to the creation of new text types which
can hardly be classified according to traditional genre taxonomies. This essay aims to
investigate some hybridization processes, triggered by the presence of cinema in lit-
erary texts, through the analysis of two novels which claim a direct connection with
cinema: Paradis Conjugal by Alice Ferney (2008) et Le Gar¢on incassable by Florence
Seyvos (2013).
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