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TEXTE

Introduction
En s’inté res sant à l’oculo mé trie – l’enre gis tre ment, la mesure et
l’étude des dépla ce ments de l’œil –, les études ciné ma to gra phiques
accordent au spec ta teur et à son regard une place inédite. Ce spec ta‐ 
teur est déjà étudié sous diverses formes : il fait l’objet d’études socio‐ 
lo giques ; il est indis so ciable du dispo sitif de projec tion en salle qui
constitue le cinéma  ; les cinéastes intègrent parfois sa figure dans
leur récit et en fond des person nages à part entière dans leur mise en
scène. L’oculo mé trie rend désor mais possible d’insérer dans l’image
ciné ma to gra phique, sous la forme de ronds colorés (une couleur
diffé rente par sujet), les mouve ments oculaires qui nous renseignent
sur la façon dont nous regar dons un film, en faisant surtout ressortir
deux éléments : les fixa tions, c’est- à-dire les points où la fovéa – la
partie de l’œil où se trouve la plus grande concen tra tion de cellules
photo ré cep trices – s’est fixée ; les saccades de plus ou moins grande
ampli tude qui permettent à l’œil de passer d’un endroit à un autre 1.
Au croi se ment entre cinéma et psycho logie de la percep tion, l’image
ciné ma to gra phique ne s’appré hende plus seule, mais à l’aune du
corps du spec ta teur, ou plutôt d’une partie de ce corps média tisée
par un dispo sitif d’enre gis tre ment et de visua li sa tion des données.
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Oculo mé trie et cinéma : une
image amputée ?
Mesurer et inté grer dans un extrait de film les mouve ments sacca‐ 
diques du regard, les fixa tions et leur durée, modifie l’image ciné ma‐ 
to gra phique avec laquelle travaille l’analyse de film. Rappe lons que la
donnée fonda men tale de l’oculo mé trie réside dans les saccades qui
parcourent l’envi ron ne ment pour se foca liser, selon des fixa tions plus
ou moins longues, sur certains traits. Ce fonc tion ne ment par sauts et
fixa tions est déter miné par la struc ture de l’œil. Étant donné que les
cellules photo ré cep trices se concentrent au centre de l’œil, dans la
fovéa, cette dernière doit se fixer succes si ve ment sur les diffé rentes
parties d’un objet pour les voir avec préci sion et en couleur. La vision
péri phé rique ou para fo véale est quant à elle : « dédiée à la percep tion
des fréquences spatiales basses et du  mouvement 2.  » Les psycho‐ 
logues de la percep tion distinguent deux « stra té gies » ou « compor‐ 
te ments visuels » : les « fixa tions ambiantes » ou « trai te ment préat‐ 
tentif  » et les «  fixa tions focales  » ou «  trai te ment attentif  » 3. Les
premières se carac té risent par de «  longues ampli tudes sacca diques
asso ciées à de courtes durées de fixation », et les secondes « par de
courtes ampli tudes sacca diques et de longues durées de fixation » 4.
Les «  fixa tions ambiantes  » corres pon draient aux «  quatre ou cinq
premières fixa tions » qui se livrent à une inspec tion rapide et globale
de l’image, tandis que les fixa tions focales permettent « un balayage
loca lisé et soutenu sur certaines régions  précises 5  ». L’hypo thèse
selon laquelle «  ces deux systèmes se succèdent lors de la percep‐ 
tion », au sens où « au stade préat tentif les objets sont loca lisés dans
le champ visuel et sont ensuite sélec tionnés et traités au stade
attentif » 6, vaut pour des scènes visuelles dites « natu relles », c’est- à-
dire qui ne relèvent pas du domaine artis tique. L’article de Thierry
Baccino, Brice Follet et Olivier Le Meur sur la vision ambiante et
focale présente par exemple plusieurs photo gra phies dont les auteurs
ne sont pas cités : des paysages rocheux, un phare, un désert, une rue
bordée d’arbres. Le projet « Oculo mé trie et percep tion des images :
nouveaux enjeux  esthétiques 7  », en se situant à la croisée de la
psycho logie de la percep tion, de l’histoire de l’art et des études ciné‐ 
ma to gra phiques, souhaite juste ment inter roger la façon dont les
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compor te ments visuels inter agissent avec l’inten tion d’un metteur en
scène qui compose son cadre selon des lignes de force, des
contrastes lumi neux, chro ma tiques ou de netteté, des mouve ments
de caméra. Il ne s’agit pas de postuler que le travail sur l’image réalisé
par un cinéaste peut fina le ment se réduire à des prin cipes de psycho‐ 
logie de la percep tion, mais bien plutôt de montrer que les possi bi‐ 
lités plas tiques du cinéma offrent un vaste champ d’expé ri men ta tion
autour de ces stra té gies visuelles.

Ce rapide rappel du fonc tion ne ment de l’oculo mé trie souhaite égale‐ 
ment préciser que son objet d’étude, ces saccades et points de fixa‐ 
tion, n’est pas celui avec lequel fonc tionne l’analyse de séquence : une
image en mouve ment qui agence entre eux des blocs d’espace et de
durée. Pour reprendre une défi ni tion proposée par Jacques Aumont
et Michel Marie, l’analyse suppose de revoir un film, de choisir une ou
plusieurs de ses séquences, afin d’en « dépasser la récep tion (senso‐ 
rielle et intel lec tuelle), pour le saisir dans ses ressorts sémio tiques,
esthé tiques et idéels 8. » Or, à première vue, cette confron ta tion avec
les mesures oculo mé triques semble perdre des éléments de l’image
ciné ma to gra phique. Qu’advient- il, par exemple, de ce qui ne fait pas
l’objet d’une fixa tion ? Faut- il en déduire que ces éléments ne sont pas
du tout vus ? Ce serait ne pas tenir compte de la vision péri phé rique,
puisque le champ visuel ne se limite pas à ce qui est perçu par la
fovéa. Pour autant, peut- on mesurer cette vision para fo véale, laquelle
ne fonc tionne pas par mouve ments pour se fixer sur un point vu avec
un haut degré de préci sion mais, à partir d’un point, perçoit la péri‐ 
phérie ? Si certains éléments que l’analyse de film estime impor tants
ne font pas l’objet d’une fixa tion, ceci implique- t-il qu’ils sont mal
situés ? Que faire égale ment de ce qui, dans l’image, ne relève pas
d’un point précis ? Par exemple, si une fixa tion sur un objet ou un
person nage nous assure que ces éléments sont perçus et dans quel
ordre, une fixa tion sur une surface colorée peut- elle nous indi quer
que la couleur est perçue ?

3

Une autre diffi culté se situe au niveau du raccord. Ce dernier, selon la
façon dont il respecte ou perturbe plus ou moins la conti nuité
tempo relle et la cohé rence spatiale d’une scène, mobi li sera diffé‐ 
rentes fonc tions expres sives. L’enjeu s’avère tout à fait diffé rent du
point de vue de l’oculo mé trie, comme l’expose très clai re ment Tim
Smith : «  les spec ta teurs ont tendance à ramener leur regard au

4



L’image a des yeux

centre de l’écran juste après une coupe, sans tenir compte
du contenu 9.  » Une coupe et un raccord semblent donc avoir pour
unique fonc tion de recon duire les regards vers le centre de l’image.
Autre ment dit, ce qui dans l’image ciné ma to gra phique peut prendre
des formes multiples et présenter une certaine ambi guïté, devient
avec l’oculo mé trie une fonc tion de ponc tua tion uniforme, une
manière de synchro niser les regards des spec ta teurs au centre de
l’image. Cette ques tion du montage et de son statut dans le cadre des
mesures oculo mé triques nous conduit par exten sion vers celle du
hors champ. Gilles Deleuze écri vait dans L’Image‐mouvement que le
plan ciné ma to gra phique s’arti cule autour de deux pôles : celui du
cadrage comme ensemble avec des parties ; celui du montage comme
tout qui change et dont fait partie le hors champ :

Le cadrage est l’art de choisir les parties de toutes sortes qui entrent
dans un ensemble. Cet ensemble est un système clos, rela ti ve ment et
arti fi ciel le ment clos. […] il déter mine un hors- champ, soit sous la
forme d’un ensemble plus vaste qui le prolonge, soit sous la forme
d’un tout qui l’intègre 10.

Il semble rait que l’oculo mé trie nous fasse perdre cette double arti cu‐ 
la tion en se concen trant sur le plan comme cadrage, un «  système
clos […] consi déré par rapport aux données qu’il commu nique
aux spectateurs 11.  » Il paraît en effet diffi cile de dire quelque chose
du lien qu’entre tient le hors champ avec le cadre à partir de la façon
dont un regard se déplace dans l’image. Un cadre n’est pas simple‐ 
ment un «  système clos  », il fait partie d’un ensemble et s’analyse
selon les diffé rentes manières dont il peut être relié à d’autres
espaces non visibles. Divers degrés de tension résultent de ce lien
entre le cadre et ce qui l’entoure. Si l’on veut trouver un terrain
d’échange entre l’oculo mé trie et le cinéma, il faudrait cepen dant
mettre de côté tout ce qui, dans l’analyse de film, relève globa le ment
du rapport entre visible et invi sible – en l’occur rence le hors- champ
et le montage 12.

5

Une rencontre à construire
Pour autant, les ques tions que soulève le dialogue possible entre les
études ciné ma to gra phiques et l’oculo mé trie ne signi fient certai ne ‐
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ment pas que la rencontre entre les deux disci plines soit vouée à
l’échec. Que montrent les travaux exis tants ? Les études déjà réali‐ 
sées, notam ment celles de David Bord well et Tim  Smith 13, partent
d’un présup posé fort qui place au centre des films la conti nuité
narra tive : « Le cinéaste doit diriger notre atten tion vers les éléments
qui nous permettent à tout moment de réagir au drame qui
se  joue 14.  » Bord well et Smith consi dèrent les mesures oculo mé‐ 
triques comme le moyen de confirmer ces règles de conti nuité narra‐ 
tive et de préva lence de la narra tion, lais sant de côté tout un aspect
du cinéma de fiction qui relève tout autant d’un travail formel que
d’une ligne narra tive, et plus encore le cinéma expé ri mental. Selon
cette pers pec tive, le dialogue entre les deux disci plines permet avant
tout de véri fier à un niveau empi rique les intui tions de l’analyste qui,
sans savoir exac te ment comment se comporte le regard du spec ta‐ 
teur, avance des hypo thèses sur la manière dont un cinéaste
construit sa scène afin de diriger l’atten tion. Tim Smith choisit ainsi
de tester l’analyse d’une scène de There Will Be Blood (Paul Thomas
Anderson, 2007) par David Bord well. Il s’agit d’un dialogue filmé en
plan séquence où trois person nages au premier plan sont penchés
sur une carte 15. Bord well émet l’hypo thèse que le plan séquence allié
à ce cadrage fixe, qui met en avant les expres sions des acteurs et les
mouve ments de leurs mains, permettent de diriger l’atten tion de
manière tout aussi effi cace qu’un montage rapide ou l’usage de gros
plans. Les mesures réali sées par Tim Smith confirment que la mise en
scène choisie par Paul Thomas Anderson concentre les regards sur
les mêmes points :  les visages des inter lo cu teurs et les mouve ments
de leurs mains. Le cinéaste, sans recourir au montage ou à des
échelles de plan foca li sées sur un détail, parvient à produire ce que
Smith appelle une «  synchronie atten tion nelle  », à s’assurer qu’une
grande partie des spec ta teurs regarde au même endroit au même
moment :

La dyna mique du dialogue concentre les regards sur le visage de
celui qui parle, puis vers celui qui écoute pour évaluer sa réponse.
[…] Les mouve ments brusques, par exemple un person nage qui lève
la main, attirent invo lon tai re ment le regard vers la source du
mouve ment. […] Ces événe ments audio vi suels produisent un haut
degré de synchronie atten tion nelle et des moments où le cinéaste
sait ce que la majo rité des spec ta teurs regarde 16.
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Si cette étude pose des jalons impor tants en combi nant analyse de
film et oculo mé trie, elle a égale ment tendance à trop mettre la narra‐ 
tion au centre (il n’est d’ailleurs pas anodin d’avoir choisi une scène de
dialogue), et à conce voir les rapports entre les deux disci plines
comme une entre prise de véri fi ca tion, une vali da tion de l’analyse par
des mesures empi riques. Au- delà de cette vali da tion empi rique, le
dialogue entre les études ciné ma to gra phiques et la psycho logie de la
percep tion doit permettre de confronter les «  stra té gies visuelles  »
d’explo ra tion d’une image aux choix de mise en scène d’un cinéaste.
Afin d’explorer plus avant la façon dont la mesure oculo mé trique
peut, aux côtés de l’analyse de film, éclairer l’inten tion qui préside au
cadrage et au montage d’une séquence, nous abor de rons trois cas
dont la parti cu la rité est de faire appel à des prin cipes plas tiques forts
:  le split- screen chez Brian De Palma  (Passion, 2012  ; Sœurs de  sang,
1973 ; Snake  Eyes, 1998) ; le travel ling comme fila ture des person‐ 
nages dans Elephant (Gus Van Sant, 2003) ; les mouve ments d’appa reil
programmés et auto ma tisés  de La Région  centrale (Michael Snow,
1971) qui filment un désert sans aucune présence humaine, que ce soit
devant ou derrière la caméra. Les exemples de mesures qui suivent
ne se foca lisent donc pas unique ment autour de la narra tion et
cherchent plutôt à en explorer les diffé rents degrés. Les séquences
choi sies présentent un enjeu d’autant plus inté res sant qu’elles
rendent diffi cile de prévoir quelle zone va privi lé gier le regard.

7

Le split- screen, dérouter le regard
Pour un « styliste visuel 17 » comme Brian De Palma, mettre en scène
des person nages qui se mani pulent les uns les autres implique de ne
pas faire de cette mani pu la tion un simple thème mais d’en impré gner
sa mise en scène ; un souci dont témoignent  les split- screen de
Passion, Sœurs de  sang ou  encore Snake  Eyes (la liste n’est bien
entendu pas exhaus tive). Le recours fréquent aux écrans partagés
prouve égale ment que le cinéaste ne craint pas d’asso cier le genre du
thriller et ses exigences narra tives à des formes plas tiques
complexes. La séquence choisie dans Passion inter vient juste ment à
un tour nant essen tiel de l’intrigue, le meurtre de Chris tine par
Isabelle. Pour tant, De Palma choisit de compli quer la mise en scène et
la tâche du spec ta teur en optant pour  un split- screen inter mit tent,
durant lequel l’écran se scinde en deux puis retrouve sa forme initiale
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par une série de volets coulis sants. L’atten tion est donc distri buée sur
deux écrans et deux lignes d’action : la maison de Chris tine ; le ballet
où est censée se trouver Isabelle. La musique de ce  ballet,
Prélude  àl’après- midi d’un  faune de  Claude Debussy, recouvre par
moments le dialogue entre les person nages présents chez Chris tine,
faisant ainsi commu ni quer ces deux lieux séparés. Au lieu de diriger
l’atten tion sur un point central, De Palma préfère créer un conflit
perceptif pour le spec ta teur. Les données de l’oculo mé trie combi nées
à l’analyse des plans permettent de détailler ce conflit et ses diffé‐ 
rents degrés, lesquels sont plus ou moins forts selon la confi gu ra tion
qu’utilise le réali sa teur. 1) Un des deux écrans offre un plan séquence
tandis que l’autre écran a recours à une coupe. Dans ce cas de figure,
l’arti cu la tion entre les deux écrans repose sur un contraste, le plan
séquence étant moins directif pour le regard que la coupe. Plus le
plan dure, plus la fréquence des saccades baisse et plus la synchronie
entre les regards des diffé rents spec ta teurs diminue. En revanche, la
coupe mobi lise les regards et les recentre. Ce contraste entre plan
séquence et coupe peut encore être accentué par un chan ge ment
d’échelle de plan ou un chan ge ment d’axe. 2) Les deux écrans
présentent un plan séquence, défai sant ainsi un peu plus la
synchronie des regards. 3) Une coupe survient au même moment sur
les deux écrans, créant un conflit pour l’atten tion du spec ta teur qui
se trouve confronté à deux centres possibles.

Deux mesures sont dispo nibles pour cette séquence, un groupe de
trois personnes formées à l’analyse de séquence et un autre groupe
de trois personnes qui n’y sont pas formées. Les mesures révèlent que
les compor te ments visuels de ces deux groupes diffèrent sur certains
points. De manière géné rale, le regard des personnes non formées à
l’analyse a tendance à se porter sur les mêmes zones et surtout à
rester au centre de l’image sans tenir compte de son redou ble ment
par l’écran divisé, c’est- à-dire de part et d’autre de la ligne du split- 
screen. Le regard des personnes formées à l’analyse est moins
synchro nisé, il se porte moins sur les mêmes points et explore davan‐ 
tage la tota lité de l’image. L’effort qu’implique  le split- screen pour le
spec ta teur et la diffé rence d’étendue du champ visuel entre les deux
groupes appa raissent surtout lorsque De Palma étire son image au
maximum : d’un côté la discus sion entre Chris tine et Dirk ; de l’autre
les mouve ments du ballet, en parti cu lier du danseur en bas à gauche

9



L’image a des yeux

de l’image (Fig. 1). Dans le groupe des personnes formées à l’analyse,
une coupe et un chan ge ment d’axe intro dui sant une contre plongée a
mobi lisé les regards, alors que cet effet de concen tra tion est moins
percep tible dans l’autre groupe. La contre plongée n’est pas porteuse
d’un enjeu narratif parti cu lier, mais ce déséqui libre dans le cadre crée
une tension et donne à voir un nouvel élément du décor, le pommeau
de douche, qui pour rait évoquer le meurtre de Marion Crane sous la
douche  dans Psychose. Les stra té gies visuelles des deux groupes
partagent un point commun : les regards se concentrent sur le
mouve ment de la danseuse, plutôt que sur la partie droite du split- 
screen, où la caméra effectue un pano ra mique sur une rue sombre et
vide de Berlin. De la même manière, pour les deux groupes, lorsque
De Palma réin tro duit le split- screen par un volet coulis sant partant de
la droite du cadre après avoir montré le ballet en plein écran, le
mouve ment de la danseuse guide les regards vers la droite, anti ci pant
le volet.
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Figure 1

 

Brian de Palma, Passion, 2012.

Qu’est- ce que ces mesures oculo mé triques peuvent apporter à
l’analyse de séquence ? Elles mettent ici en évidence que le cinéaste,
selon le montage, la compo si tion du cadre, les échelles de plans
choisis, peut inciter le regard à ne pas suivre néces sai re ment la ligne
narra tive, et ce quand bien même l’extrait présente un point crucial
de l’intrigue. La séquence se compose autour de trois éléments : le
mouve ment de Chris tine qui écon duit le person nage masculin, Dirk,
puis retourne chez elle ; les mouve ments des danseurs ; l’immo bi lité
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du regard d’Isabelle. Les yeux d’Isabelle sont le seul élément montré
en très gros plan, l’échelle de plan la moins direc tive, celle qui
regroupe le moins les regards des diffé rents spec ta teurs. Sur cette
image, l’atten tion ne se fixe pas en un point précis et aucun mouve‐ 
ment dans le cadre n’offre d’accroche. Le reste de l’extrait utilise
plutôt des plans moyens où le mouve ment des person nages, de la
caméra ou encore les coupes permettent éven tuel le ment de guider
les regards, parfois de les recen trer. À travers ces mesures, il appa raît
de manière plus concrète que De Palma fait de ce gros plan sur les
yeux d’Isabelle un cache, ce plan étant trop peu directif et n’indi quant
rien du lieu où elle se trouve. Intro duit par un volet et non une coupe,
cette image est moins vue pour ce qu’elle repré sente que comme une
surface qui vient en masquer une autre. Elle déroute le regard alors
que si cet extrait comporte un enjeu narratif impor tant (où se trouve- 
t-elle, que regarde- t-elle), il se situe là.

Là où d’autres split- screen de De Palma partagent l’écran entre deux
images qui entre tiennent toutes deux un lien direct avec l’intrigue (un
homme en train d’être assas siné et une jour na liste qui assiste au
meurtre  dans Sœurs de  sang, par exemple), ici le ballet semble ne
concerner l’événe ment que de manière indi recte. L’analyse de
séquence pour rait ainsi laisser penser que les regards se concen tre‐ 
raient surtout du côté droit du cadre, sur les gestes de Chris tine qui
raccom pagne ses invités, échange avec Dirk, puis rentre chez elle et
prend une douche. Or les mesures montrent clai re ment que ce n’est
pas le cas. Les mouve ments et dépla ce ments des danseurs sur la
scène éclairée jouent le rôle d’un appât pour le regard, le guident.
Cette danse redouble l’alibi d’Isabelle (qui prétendra être restée à
l’opéra le soir du meurtre), mais vaut aussi comme l’équi valent de son
trajet depuis l’opéra vers la maison de Chris tine, un trajet qui ne nous
est pas montré comme tel mais suggéré. En s’arti cu lant autour de
deux lieux et deux lignes d’action, cette séquence tend donc à
dérouter le regard des spec ta teurs, au sens où elle l’invite à se porter
vers des éléments qui ne sont pas direc te ment liés au meurtre
à venir.

11



L’image a des yeux

Faire mine d’affoler l’œil
Les usages du split- screen chez De Palma sont variés et ne tendent
pas tous à décen trer le regard jusqu’à le conduire sur une fausse
piste. Aux vues des mesures réali sées sur un extrait de Sœurs de sang
et de Snake Eyes – mesures qui regroupent cette fois trois personnes
formées à l’analyse de film –, il s’agit plutôt, dans ces deux films, de
distri buer l’atten tion entre les deux centres que produit  le split- 
screen. Dans Sœurs de Sang, l’écran partagé inter vient lors du meurtre
de Philip Woode auquel assiste, par sa fenêtre située de l’autre côté
de la cour, la jour na liste Grace Collier. Les regards se répar tissent
nette ment entre les deux centres des cadres que sépare  le split- 
screen : Philip Woode agoni sant, puis Danielle Breton d’un côté ;
Grace Collier de l’autre. Les faux raccords regard reliant les deux
parties de l’écran orga nisent les dépla ce ments oculaires. Ainsi, Grace
Collier au télé phone avec la police qui regarde hors champ vers la
droite semble observer Danielle Breton étendue sur le sol de sa salle
de bain. Pour foca liser l’atten tion, De Palma use de surca drages,
enser rant les person nages entre les murs d’un couloir, dans le cadre
d’une fenêtre ou l’embra sure d’une porte. Le meurtre et la présence
d’un témoin incitent à explorer les images à la recherche d’indices sur
l’iden tité du meur trier, d’où les fixa tions de courte durée et les
saccades très rapides. De Palma s’emploie d’abord à contra rier cette
quête visuelle en propo sant des infor ma tions qui ne sont pas direc te‐ 
ment liées au meurtre (les articles de jour naux écrits par Grace
d’abord vus à l’arrière plan puis montrés en gros plan), en rédui sant
l’espace ou encore en se servant de Danielle, debout au premier plan,
pour masquer la scène du crime en profon deur de champ. Une fois
Danielle sortie du cadre, cette image est celle qui suscite le plus de
fixa tions focales (des durées de fixa tion plus longues et des saccades
d’ampli tude plus courte) sur le lit défait, les traî nées de sang par
terre, les cartons sous la table (Fig. 2.).
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Figure 2
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Brian de Palma, Sœurs de sang, 1973.
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Figure 3

Brian de Palma, Snake Eyes, 1998.

Un autre exemple éclaire la façon dont le split- screen, tout en jouant
de la satu ra tion, n’en renonce pas moins à diriger l’atten tion.
L’extrait  de Snake Eyes qui a fait l’objet de mesures oculo mé triques
montre une nouvelle version du meurtre du secré taire à la Défense,
cette fois ci selon le point de vue de Julia Costello. Comme  dans
Sœurs de  Sang, l’écran partagé sert à proposer deux centres symé‐ 
triques au spec ta teur, tout en faci li tant la circu la tion du regard de
l’un vers l’autre malgré la multi pli ca tion d’infor ma tions. Le côté droit
de l’écran est occupé par un dialogue entre Julia Costello et le secré‐ 
taire à la Défense que l’on entend pendant toute la scène (Fig. 3).
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Sur cette partie  du split‐screen les fixa tions se concentrent sur les
bouches des person nages, tandis que le son continu du dialogue
semble libérer le regard pour explorer l’autre partie de l’image qui
enchaîne diffé rents points de vue : celui du comman di taire de l’assas ‐
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sinat, de l’inspec teur Rick Santoro, du boxeur Lincoln Tyler et de
l’assassin. Les nombreuses coupes permettent de ramener les regards
vers le centre du cadre, lequel constitue ici le pivot de la mise en
scène choisie par De Palma. Quelle que soit l’échelle de plan,
l’élément prin cipal se trouve situé au centre : le visage en gros plan de
Kevin Dunne avec ses jumelles ; Julia Costello et le secré taire à la
Défense vus à travers ces dernières et surca drés par les cordes du
ring ; Rick Santoro au bord du ring ; la gâchette et le canon du fusil.
La discus sion d’un côté et les cadres composés autour du centre de
l’autre forcent les diffé rents spec ta teurs à effec tuer des mouve ments
oculaires simi laires, notam ment à privi lé gier les fixa tions focales sans
passer par un stade préli mi naire de fixa tions ambiantes pour explorer
l’image. Ainsi, pour affoler le regard sans le perdre, De Palma sature
l’image d’infor ma tions, la dédouble, multi plie les points de vue sur un
même événe ment, mais il utilise aussi de manière systé ma tique une
zone déli mitée de l’écran, son centre, vers lequel l’œil
tend spontanément.

Elephant et La Région centrale :
vers une désyn chro ni sa tion des
regards ?
Elephant et La Région centrale proposent un autre enjeu à l’oculo mé‐ 
trie. Dans Elephant, qui retrace les dernières heures avant la fusillade
dans le lycée de Colum bine, les enjeux narra tifs sont toujours
présents, mais rendus plus diffus par la compo si tion formelle. Cette
dernière s’attache à suivre les parcours de diffé rents person nages à
travers un lycée en se concen trant sur leur dos et nuque, plutôt que
sur leur visage. Si le regard a tendance à se fixer sur les mains et les
bouches pour suivre une narra tion, dès lors quelle stra tégie visuelle
adopter face aux travel lings fila ture de Gus Van Sant ? De même,
contrai re ment aux exemples choisis chez De Palma, la longueur des
plans aussi bien dans Elephant que dans La Région centrale est cette
fois suscep tible de défaire la «  synchronie atten tion nelle  » et de
révéler d’autres manières de regarder.
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La séquence  d’Elephant commence par suivre Nathan en exté rieur
avant de s’arrêter et de le laisser s’éloi gner vers le bâti ment du lycée
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dans la profon deur de champ. Lorsque nous retrou vons le person‐ 
nage à l’inté rieur des couloirs du lycée, un travel ling l’accom pagne de
dos tout en modi fiant le degré de flou qui se dépose sur l’arrière- plan,
tantôt complè te ment brouillé, tantôt peuplé de silhouettes bien
distinctes. Durant toute la scène, le mouve ment du person nage
semble fonc tionner à la fois comme point d’équi libre vers lequel
convergent régu liè re ment les regards, mais aussi comme moteur de
disper sion, son dépla ce ment pouvant être l’objet d’une vision péri‐ 
phé rique (Fig. 4).
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Figure 4
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Gus van Sant, Elephant, 2003.

La durée du premier plan en exté rieur (un peu plus d’une minute à
partir du moment où Nathan enfile son sweat- shirt et commence à
marcher) et l’absence de coupe donnent lieu à des fixa tions plus
longues qui ne se foca lisent pas unique ment sur le person nage en
mouve ment, mais explorent la tota lité de l’image, depuis les éléments
végé taux jusqu’à l’archi tec ture du bâti ment et les lycéens assis dans la
profon deur de champ. Plus Nathan s’éloigne de la caméra, moins il
concentre les regards qui se portent alors plutôt sur la porte vers
laquelle il se dirige. Les mesures soulignent aussi le rôle du son dans
le parcours du regard. Ainsi, les plans où la profon deur de champ est
floue n’impliquent pas pour autant que le spec ta teur se désin té resse
de cette partie de l’image ; au contraire, les portes, les murs, les
casiers, les silhouettes brouillées à l’arrière plan font l’objet de fixa‐ 
tions. Comment expli quer cet attrait pour le flou, alors que le dos et
la nuque de Nathan sont nets ? Si le champ visuel est confus, en
revanche certains sons diégé tiques (une chorale, une porte qui
s’ouvre) pointent très nette ment à travers la musique extra dié gé tique
et inter pellent les regards.

19



L’image a des yeux

Entraîné par le double mouve ment de Nathan et de la caméra, l’atten‐ 
tion ne reste pas foca lisée sur le centre et ne cherche pas seule ment
la présence ou les dépla ce ments d’autres person nages. Il lui arrive
aussi de suivre une compo si tion plas tique mêlant les couleurs, la
lumière et le son. Par exemple, lorsque Nathan monte les esca liers et
passe devant de grandes fenêtres nimbées d’un halo blanc tandis que
reten tissent les chants de la chorale, les regards vont de la croix
blanche imprimée au dos de son sweat- shirt aux vitres. Ce trajet
visuel ne repère pas des infor ma tions direc te ment liées aux enjeux
narra tifs, mais fait plutôt ressortir l’écho reli gieux que Gus Van Sant
confère à ce bref instant.
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La Région centrale de Michael Snow achève de dissiper la narra tion et
de disperser le centre du cadre, ce dernier ne consti tuant plus le
pivot autour duquel se compose l’image. Pour filmer les paysages
d’une région monta gneuse et déser tique du Québec, le cinéaste a mis
au point une «  struc ture métal lique composée d’un pied et de deux
bras ; sur l’un d’eux est ficelée une caméra 16 mm Ariflex 18 » tandis
que le bras jumeau « sert de contre poids » (Fig. 5). Les mouve ments
continus et arbi traires de la caméra ont été programmés par ordi na‐ 
teur ; ils ne dépendent pas du mouve ment d’un person nage, ni d’une
situa tion narra tive, ni du regard du cinéaste. Les mesures oculo mé‐ 
triques permettent de préciser en quoi la façon de regarder change
dès lors que la narra tion n’est plus un élément immé diat de l’image.

21
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Figure 5
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Michael Snow, La région centrale, 1971.

https://www.peren-revues.fr/demeter/docannexe/image/1691/img-9.png


L’image a des yeux

Une consé quence en découle d’emblée : c’est dans cet extrait que la
synchronie des mouve ments oculaires est la plus faible, au sens où les
spec ta teurs ne regardent pas au même endroit au même moment et
adoptent des compor te ments visuels plus variés. Dans les autres
extraits la durée des fixa tions était plus ou moins la même pour les
diffé rents spec ta teurs, ici les fixa tions de certains sujets sont très
rapides tandis que d’autres durent beau coup plus long temps. Toute‐ 
fois, il ne faudrait pas en conclure que le cinéma expé ri mental laisse
toute liberté à l’œil, là où le cinéma narratif le guide. En effet les
points fixés se recoupent, en parti cu lier ceux dont le carac tère
saillant est le plus marqué, que ce soit en termes de contours ou de
contrastes lumi neux. La ligne de crête que dessinent les rochers,
certains cailloux aux teintes plus clairs que la terre, ou encore les
contours des nuages sont des éléments qui attirent l’atten tion des
trois spec ta teurs à des moments diffé rents. De manière géné rale, l’œil
s’attarde davan tage sur le sol où il semble trouver plus de points
d’accroche, et quand il explore le ciel ce sont les nuages qu’il privi‐ 
légie. Cette plus grande atten tion portée au sol va de pair avec des
fixa tions focales, tandis que le ciel est plutôt vu selon des fixa tions
ambiantes. La façon dont les cailloux sont regardés, par des saccades
de courte ampli tude, évoque quant à elle la recherche d’indices à
laquelle se livraient les regards dans l’extrait de Sœurs de sang, quand
bien même la charge narra tive de ces deux séquences est tout à
fait différente.
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Les divers mouve ments de la caméra, balayage du sol, pano ra mique
latéral, rota tion, ne contraignent pas le regard de la même manière.
Le balayage vers le haut du cadre, qui se concentre sur les aspé rités
du sol, donne lieu à des saccades très rapides, tandis que le pano ra‐ 
mique latéral ralentit le rythme des mouve ments oculaires et en vient
peu à peu à concen trer les regards sur la droite de l’image, là où le
paysage entre dans le cadre. Le mouve ment de rota tion qui inter vient
ensuite disperse les saccades et points de fixa tion, là où le pano ra‐ 
mique latéral avait tendance, dans sa durée, à les regrouper sur la
droite de l’image. Malgré l’effet de la rota tion qui inverse les rapports
entre ciel et terre, les regards se portent en majeure partie sur le sol
ou la ligne d’horizon, comme s’ils privi lé giaient la partie de l’image qui
permet des fixa tions focales plutôt qu’ambiantes.
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Conclusion
Les mesures oculo mé triques soulignent l’impact des choix de mise en
scène sur les compor te ments visuels des spec ta teurs. Nous ne regar‐ 
dons pas de la même manière un gros plan sur des yeux,  un split- 
screen qui multi plie les points de vue sur une même action, le dos
d’un person nage sur un fond flou, ou un paysage qui se partage entre
un sol rocheux et un ciel parsemé de nuages blancs. L’analyse des
mouve ments oculaires ne réduit pas l’image ciné ma to gra phique à un
ensemble quan ti tatif, mais permet de préciser l’inten tion du metteur
en scène, la façon dont il fait coïn cider ou entrer en conflit la ligne
narra tive et la compo si tion plas tique de l’image, par exemple. Ces
mesures ont égale ment un intérêt immé diat pour l’analyste, car voir
les points de fixa tion permet parfois de souli gner l’impor tance de
certains éléments et d’en tirer des hypo thèses : l’impact d’une échelle
de plan ; la fugi tive conno ta tion reli gieuse d’un cadre. Enfin, par- delà
les diffé rences suppo sées entre cinéma narratif et cinéma expé ri‐ 
mental, l’étude du dépla ce ment des yeux révèle une proxi mité dans
les compor te ments visuels adoptés par les spec ta teurs. Ainsi, face à
La Région centrale qui ne construit pas d’attentes narra tives, le regard
n’erre pas pour autant avec une plus grande liberté, comme pouvait le
supposer David Bord well : « si nous n’avons pas d’attentes narra tives,
comme quand nous regar dons un film lyrique d’avant- garde de Stan
Brakhage ou Natha niel Dorsky, nous lais sons peut- être nos yeux
parcourir les images plus  librement 19.  » Les mesures réali sées à
partir  de Sisters et La Région  centrale tendent à indi quer que ces
distinc tions entre film narratif et non narratif sont à nuancer, puisque
les fixa tions sur une série de cailloux épar pillés au sol évoquent celles
qui cherchent des indices sur une scène de crime. Même si les
modèles épis té mo lo giques diffèrent, loin d’être en rupture avec
l’analyse de film et de ne proposer qu’une vali da tion de ses hypo‐ 
thèses par les données de la psycho logie de la percep tion, l’oculo mé‐ 
trie peut ouvrir un champ d’expé ri men ta tion pour la descrip tion des
images, de leur charge narra tive et plastique.
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NOTES

1  Selon les cas, les mesures peuvent donner à voir le temps que dure une
fixa tion sur un point de l’image en lais sant grossir le rond. Les mesures dont
nous dispo sons ici ne four nissent pas le  «  scanpath », le trajet du regard
repré senté sous forme de lignes. Il ne s’agit pas non plus de « heatmaps  »,
où les zones les plus regar dées de l’image appa raissent en rouge et les
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RÉSUMÉS

Français
En s’inté res sant à l’oculo mé trie – l’enre gis tre ment, la mesure et l’étude des
dépla ce ments de l’œil –, les études ciné ma to gra phiques accordent au spec‐ 
ta teur et à son regard une place inédite média tisée par un dispo sitif d’enre‐ 
gis tre ment et de visua li sa tion de données. Cet article explore les rapports
possibles entre les mesures oculo mé triques et l’analyse de séquences
filmiques en privi lé giant des exemples qui déplacent cette rencontre en
dehors du primat de la conti nuité narra tive et de la synchronie atten tion‐ 
nelle. Ainsi, la tenta tive de faire dialo guer deux modèles épis té mo lo giques
permet peut- être d’inter roger les distinc tions entre un cinéma narratif et
un cinéma expé ri mental davan tage porté sur les formes plastiques.
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English
By looking at eye- tracking – the recording, meas uring and study of eye
move ments –, cine ma to graphic studies grant an unpre ced ented place to
the body of the spec tator, one that is medi ated by data recording and visu‐ 
al iz a tion. This article explores the possible rela tion ships between eye- 
tracking meas ure ments and film sequence analysis by focusing on exemples
that move this encounter away from narrative continuity and atten tional
synchrony. By doing so, this attempted dialog between two epistem o lo gical
models may help us to ques tion the distinc tions between narrative cinema
and an exper i mental cinema more concerned with plastic forms.
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