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TEXTE

Introduction
La procé dure scien ti fique du nom d’oculo mé trie est supposée
apporter des connais sances sur des objets esthé tiques, tout en
produi sant lui- même des figu ra tions diagram ma tiques formel le ment
inté res santes. Mes propres rencontres avec les recherches empi‐ 
riques sur l’expé rience esthé tique des images datent du milieu des
années 2000, à l’Univer sité Libre de Berlin, où on avait déve loppé un
vaste programme de recherche sur les  émotions 1, dans le cadre
duquel on a par exemple mené des expé riences à l’aide des logi ciels
permet tant de réaliser des analyses de films, tout en déve lop pant une
repré sen ta tion statis tique de l’objet en ques tion (comme on le verra,
avec des points de saccade). Quelques années plus tard, j’ai assisté à
Paris à une confé rence de Raphael Rosen berg, histo rien de l’art à
l’Univer sité de Vienne, qui dirige avec un collègue psycho logue un
labo ra toire oculo mé trique, dont je vais m’inspirer prin ci pa le ment
pour émettre quelques hypo thèses et remarques concer nant l’appli‐ 
ca tion de cet outil à l’expé rience esthé tique des images en mouve‐ 
ment. L’idée de base de l’équipe de Rosen berg est que, en histoire de
l’art, on suppose des points communs spéci fiques à certains groupes,
dus aux qualités des obser va teurs, partagés sur le plan géogra phique,
histo rique ou social. Grâce à l’oculo mé trie, les cher cheurs ont analysé
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des diffé rences cultu relles dans la percep tion des œuvres d’art, entre
des japo nais·es et autri chien·nes. Leur hypo thèse implique la prévi‐ 
sion de l’effet de la socia li sa tion visuelle spéci fique des probants
quand ceux- ci regardent un tableau. Selon les docu ments publiés sur
le site de ce programme de recherche, l’étude a d’abord eu lieu en
labo ra toire, puis, dans un second temps, au musée, dans le contexte
original des œuvres, grâce à une colla bo ra tion avec  le Kuns this to‐ 
risches Museum 2. L’équipe autour de Rosen berg a déve loppé un logi‐ 
ciel spéci fique, nommé «  Eye- Trace  », avec lequel elle mesure
surtout, en sus des para mètres oculo mé triques habi tuels (soit durée
de fixa tion, longueur de saccades  et Heat Maps), les struc tures des
sautes de regard répé tées, pour prouver une corré la tion entre le
mouve ment des yeux et la compo si tion de l’œuvre d’art. Par ailleurs,
le même cher cheur mène un projet sur la tempo ra lité du regard,
égale ment inspiré par une approche issue des sciences cogni tives,
suppo sant qu’une exten sion tempo relle, expé rience prolongée d’une
expé rience percep tive d’une durée « agréable », serait un indi ca teur
consti tutif pour diffé ren cier l’expé rience esthé tique et l’expé rience
visuelle commune. Il est évident que si ce type d’hypo thèse peut
s’appli quer à des tableaux clas siques, il ne peut pas valoir pour des
œuvres d’art concep tuels ou mini ma listes, et encore moins pour
l’objet- film, struc tu rant par sa nature même la tempo ra lité du regard.

Pour tout cher cheur en cinéma dési reux d’appli quer ces méthodes
dans son champ, la ques tion qui se pose face aux études de Raphael
Rosen berg est la suivante  : comment l’oculo mé trie peut- elle nous
rensei gner sur la spéci fi cité cultu relle d’un spec ta teur  de cinéma  ?
Ou encore  : que nous dit l’oculo mé trie sur la compo si tion et le
rythme des plans ? N’étant pas experte de ces outils et instru ments et
ne m’appuyant que sur quelques séries de mesures oculo mé triques,
faites à ma demande, je ne peux répondre à la première de ces ques‐ 
tions : je ne dispose ni de l’expé rience ni du corpus ni des moyens
pour pouvoir le faire. Mais je vais tenter d’avancer des hypo thèses
portant sur la corré la tion entre la compo si tion des plans et les
mesures oculo mé triques, à partir des expé riences faites dans le cadre
du projet de Nathalie Delbard et Dork Zabu nyan  : par exemple, voir
comment établir un rapport entre ce qu’on peut appeler, en termes
esthé tiques, du rythme, et des mouve ments oculaires de fixation.
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Une diffi culté première tient au fait que les mesures ne concernent
pas la vision des images fixes, mais des moments prélevés sur des
images habi tées par un triple mouve ment : interne aux plans (mouve‐ 
ments des objets et person nages), au niveau du cadrage (mouve ment
de caméra) et entre les plans (mouve ment du montage). Ayant posé
ces prémisses et les diffi cultés qui en découlent, je vais tenter main‐ 
te nant de décrire simple ment mes obser va tions, à partir des expé‐ 
riences en labo ra toire prati quées selon mes choix.

3

Pour saisir ce que l’oculo mé trie peut nous révéler sur la spéci fi cité de
l’expé rience ciné ma to gra phique, j’avais choisi deux exemples parti cu‐ 
liè re ment denses en termes de mouve ment et de montage. Mon
inter ro ga tion portait sur la corré la tion entre le rythme du film, la
compo si tion plas tique des plans et les mouve ments oculaires. En
elle- même, la défi ni tion du rythme est déjà une ques tion complexe,
diffi cile à poser en termes scien ti fiques, car elle ne peut se résumer à
la durée des plans. J’ai néan moins essayé d’évaluer cette ques tion en
fonc tion de la spéci fi cité d’un genre ou d’un type de film, en prenant
en compte les mouve ments de fixa tion, de pour suite lente ou encore
les mouve ments saccadiques 3.

4

Premier exemple : Amores Perros
et la ques tion du point de vue
Amores Perros (Amours chiennes) d’Alejandro González Iñárritu est un
film mexi cain  (2000) 4. Il déploie une forme de récit dite «  film
choral », c’est- à-dire un mode d’énon cia tion qui ne dépend pas d’un
person nage prin cipal, mais de plusieurs person nages, impli quant
ainsi des lignes narra tives paral lèles. Ce type de film améri cain, dans
lequel certains voient un genre,  se carac té rise donc par un nombre
rela ti ve ment impor tant de person nages qui s’entre croisent, sans
qu’aucun d’eux ne semble plus impor tant que l’autre 5.

5

Pour mieux situer la scène analysée, préci sons que le film fait
converger autour d’un acci dent de la circu la tion dans Mexico City.
Les desti nées des trois héros sont ainsi fata le ment mises en rela tion :
Octavio, un jeune homme sans vergogne, Valéria, un manne quin
connu, et El Chivo (« Le Cabri »), un ancien mili tant poli tique devenu
clochard. Chacune de ces vies implique une rela tion amou reuse ou
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affec tive complexe. Dans Amores Perros, les figures et « amours » des
chiens corres pondent aux vies mouve men tées de personnages.

La scène de l’acci dent reviendra trois fois, ouvrant chaque fois un des
trois épisodes du film. Quand il y a reprise, la scène ne sera jamais
répétée à l’iden tique. La première occur rence de l’acci dent survient
au début du film, mais j’ai choisi, à cause de son rythme singu lier, la
troi sième occur rence, centrée sur le personnage El Chivo. On y voit
comment le vieux clochard El Chivo, entouré par des chiens, assiste à
l’acci dent de manière furtive, mais cepen dant active. Sa double
margi na lité, sur le plan social comme sur le plan de l’action, lui ouvre
des points de vue spéci fiques et une oppor tu nité pour dérober de
l’argent à la faveur de la confu sion du moment.

7

Tout en m’inté res sant à la mise en scène dans ce film de fiction
contem po rain, j’ai choisi cette troi sième scène de l’acci dent parce
qu’elle est montée d’une manière plus ou moins clas sique, de façon
rela ti ve ment rapide. Son rythme et sa logique narra tive s’orga nisent
autour du point de vue d’El Chivo. Le but était d’analyser la fonc tion
du regard chez le témoin d’un acci dent de voiture, deve nant à son
tour le person nage prin cipal de l’épisode, ceci afin d’inté grer dans
l’analyse une spécu la tion portant sur le regard du spec ta teur, grâce
aux mesures oculométriques.

8

Souli gnons d’abord que le sujet testé ne se trouve pas dans la même
situa tion que le spec ta teur « idéal » de cinéma voyant cette séquence
dans l’ordre du récit. Celui- ci aura déjà vu deux fois des variantes de
cette scène- pivot et s’inté res sera donc davan tage à la diffé ren cia tion
du regard et à la foca li sa tion rela tive sur le troi sième person nage.
Dans ce contexte, le point de vue constitue une sorte de code hermé‐ 
neu tique : suivant la logique du récit, on assiste ici à un moment où le
spec ta teur connaît les histoires des deux person nages impli qués dans
l’acci dent (Octavio et Valéria) et découvre celle du troi‐ 
sième (El Chivo).

9

Si je me suis d’abord inté ressée au plan dit subjectif, égale ment
appelé « point de vue », montrant succes si ve ment le person nage qui
regarde et l’objet regardé, il faut préciser ce que cela implique. La
ques tion de la figu ra tion du point de vue a été théo risée par beau‐ 
coup de cher cheurs, et en rela tion avec des films assez diffé rents.
David Bord well a montré comment cette confi gu ra tion a traversé
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l’histoire du cinéma, de Grif fith et Lubitsch à  Hitchcock 6. Edward
Branigan, un cher cheur proche de Bord well, devenu partisan des
approches cogni ti vistes, a ainsi établi une taxi nomie des figures de
montages produi sant, au sein du cinéma clas sique, des plans subjec‐ 
tifs ou des points de vue 7. Branigan souligne à quel point un cinéaste
peut mani puler ou varier la créa tion d’une construc tion narra tive
fondée sur le point de vue ou « POV ».

S’il s’agit ici de repérer des stra té gies de construc tion d’atten tion du
spec ta teur, relayées par le regard, il ne faut pour tant pas confondre
les ques tions narra to lo giques de la construc tion du point de vue au
cinéma ou encore la notion de foca li sa tion narra tive avec les débats
sur l’empa thie, la varia bi lité de l’atten tion et l’expé rience esthé tique
au cinéma 8. La parti ci pa tion empa thique peut se réaliser indé pen‐ 
dam ment du contenu visuel des plans ou des points de vue d’un
person nage. Ainsi, Richard Allen montre- t-il dans son livre sur l’illu‐ 
sion ciné ma to gra phique, à quel point, même dans la vie réelle, le
spec ta teur peut imaginer, de manière empa thique, le point de vue
d’un Autre sans forcé ment le voir, et indé pen dam ment de sa propre
pers pec tive de percep tion  réelle 9. C’est plutôt un autre aspect de
l’empa thie, un mode non- narratif, dépas sant la pure repré sen ta tion
de l’action, qui m’inté resse ici : une sorte d’empa thie haptique liée aux
gestes et à un certain type de vision ou d’appa ri tion et non pas forcé‐ 
ment à un point de vue au sens strict du terme ou à l’iden ti fi ca tion
avec un personnage.

11

Si on prend la scène que j’ai fait examiner, on constate d’abord qu’il
s’agit ici d’un régime de montage plutôt clas sique, mais très accé léré
et rythmé. Aucun mono logue ne permet d’attri buer un point de
vue  interne 10 au clochard. En revanche, des conti nuités sont mises
en place par ce qu’on appelle eye line matches 11 ou points de vue, et
donc une sorte de foca li sa tion externe, si on veut décrire la scène en
termes narra to lo giques. On peut en outre repérer des moments que
les théo ri ciens cités appellent percep tion  shots  (ou plans de percep‐ 
tion), et qu’on peut attri buer, par leur statut (de fixité, de durée par
exemple) et par leur compo si tion, en tout cas en partie, au person‐ 
nage du El Chivo. Mais ce n’est pas forcé ment l’aspect le plus inté res‐ 
sant. J’ai plutôt été solli citée ici par le fait de mieux comprendre, par
les mesures oculo mé triques, la fonc tion de certains plans que j’appel‐ 
le rais « conduc teurs » : le manne quin blessé criant derrière la vitre ou
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le plan rapproché du clochard en plan fixe, le jeune homme ensan‐ 
glanté et secouru, montré en plan subjectif, ou encore les plans
rappro chés du clochard, puis les plans énig ma tiques qu’on pour rait
appeler « figu raux » 12 du chien blessé. Je voulais savoir si ces plans se
distinguent, au niveau des saccades et du suivi, des autres plans
(montrant par exemple la foule ou les gestes des pompiers). Un
élément auquel je me suis aussi inté ressée était de voir si un même
cadrage, repris, change au fil de la séquence de niveau de perception.

Avant de procéder à mon commen taire des mesures oculo mé triques,
je précise que je ne rejoins pas les théo ries avan cées par certains
cogni ti vistes s’appuyant sur un savoir scien ti fique pour expli quer la
percep tion des films. De manière géné rale, les théo ri ciens cogni ti‐ 
vistes supposent qu’un spec ta teur change de toute façon de niveaux
d’atten tion et foca lise au fur et à mesure, ce qui est fort probable.
L’immer sion dans la fiction ne serait pas de la même inten sité tout au
long de la vision du film et le spec ta teur glis se rait entre des moments
de parti ci pa tion fiction nelle, de parti ci pa tion esthé tique et des
moments soi- disant «  réflexifs  » 13. La parti ci pa tion litté raire, selon
des études empi riques, serait de la même manière épisodique 14. Sans
rentrer dans le détail de cette distinc tion entre atten tion «  fiction‐ 
nelle  » et «  esthé tique  », telle qu’elle est par exemple proposée par
Torben Kragh Grodal 15, j’ajoute simple ment qu’elle est en soi discu‐ 
table et semble présenter une mise à plat du vieux problème brech‐ 
tien de la distan cia tion. L’arti cu la tion entre atten tion, percep tion et
imagi na tion devrait être comprise d’une manière nuancée, comme
une affaire de degrés et non pas selon un schéma exclusif.

13

La séquence choisie présente un genre bien établi de juxta po si tion de
plans montrant un acci dent routier. Des effets de sous trac tion fonc‐ 
tionnent comme une sorte de foca li sa tion, parce qu’on a déjà vu
l’acci dent deux fois, lié chaque fois à un person nage diffé rent. Si le
spec ta teur de cinéma, contrai re ment au probant de l’expé rience
oculo mé trique, voit la scène pour la troi sième fois et décode
certaines constel la tions narra tives, il la regarde diffé rem ment. Il aura
vu la première séquence en montage alterné, foca lisé sur la femme ;
puis, au bout de 50 minutes, à partir d’un combat de chiens, une
pour suite entre jeunes qui se termine par l’acci dent ; puis la séquence
que j’ai choisie, impli quant le clochard et son point de vue. La
pratique de la reprise sous une forme diffé ren ciée vise aussi  à
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Figures 1 à 5

 

 

montrer qu’on ne voit jamais deux fois le même film. Ajou tons à cela
que le cinéma est un médium et un art tribu taire du temps : le temps
comme expé rience (concer nant la durée de la repré sen ta tion) et
comme époque (concer nant le contexte histo rique ou social de la
vision). Ainsi, si on veut étudier les réac tions d’un probant, il faudrait
aussi connaître sa culture du cinéma. Ce ne fut pas mon cas. Je vais
donc essayer de commenter briè ve ment les résul tats oculo mé triques,
sans connaître ces paramètres.
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Images d’Amores Perros avec les mesures oculométriques.

Devant les résul tats des mesures oculo mé triques de la séquence  de
Amores  Perros, j’ai pu faire deux obser va tions qui m’ont semblé
remar quables. On peut voir d’une part que les mouve ments sacca‐ 
diques les plus forts ont lieu au moment où le person nage prin cipal
de cette scène, le clochard, ouvre une voiture acci dentée. C’est là un
moment où le spec ta teur ne sait pas encore très bien ce qui se passe
et où on voit le clochard de dos, péné trant à l’inté rieur de la voiture
pour prendre l’argent d’une des victimes. Le son accentue la confu‐ 
sion et l’exci ta tion. D’autre part, le spec ta teur est saisi dans une
logique de montage qui ne lui laisse plus beau coup de liberté. Les
plans sont très courts et les regards restent fixés sur les corps en
action. Des moments d’inten si fi ca tion se consti tuent à travers les
plans «  conduc teurs  », par exemple la femme criant au secours
derrière la vitre. Le regard du sujet testé suit exac te ment la trajec‐ 
toire dessinée par la mise en scène et le montage  : ainsi, le pano ra‐ 
mique en caméra portée est fidè le ment tracé par les modèles
graphiques des statis tiques. Il s’agit donc d’une sorte de logique
inten si fiée du cinéma d’action, avec des moments de saccades à
l’inté rieur des plans dotés d’une dimen sion plus haptique, affi chant
de l’affect. Cet effet déplace l’atten tion, de la construc tion maté rielle
des corps dans le temps et l’espace, et du figu ratif qui renvoie à la
repré sen ta tion  (et donc à la narra tion), vers ce qu’on a appelé
le figural 16  : quelque chose de non assi mi lable à la repré sen ta tion, la
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dépas sant. Si on peut toucher, dans ce contexte, à ce qui se dessine
sur le plan de la maté ria lité corpo relle trans mise par la forme
sensible, le figural, ici, surgit litté ra le ment comme une sorte de
tâche, liée à la figu ra tion du sang des corps acci dentés, sous forme
d’image frap pante. Cette appa ri tion du figural ne corres pond donc
pas à un moment de contem pla tion ou de fixa tion, à ce que Roland
Barthes a pu nommer  le punctum. Elle surgit dans et par
le mouvement.

Deuxième exemple : un film dit
d’avant- garde, problèmes
de défiguration
Je vais, comme deuxième exemple, envi sager un tout autre type de
cinéma qu’on peut nommer, avec Jean- François Lyotard, «  a- 
cinéma  ». De nouvelles confi gu ra tions se situant au sein de la
pratique du found  footage ont tendance à mener vers des ques tions
de dispo si tifs  d’affects, que Jean- François Lyotard avait nommé
«  pulsion nels  ». Cela implique de mesurer l’écart, la défi gu ra tion, la
défor ma tion, le trouble plutôt que la pléni tude d’un plan, sa figu ra tion
ou sa forme. Je me limite à ne convo quer qu’un exemple prove nant du
cinéma d’avant- garde ou expé ri mental, entre te nant une rela tion plus
ou moins expli cite tant avec le cinéma des premiers temps qu’avec le
cinéma clas sique. Partant d’une œuvre de Peter Tscher kassky, j’ai
essayé de cerner la complexité de leurs re- configurations, qui, me
semble‐t‐il, pointent de manière rela ti ve ment expli cite le problème
de l’analyse, dans la mesure où il s’agit d’un type de cinéma qui tend à
échapper à la nomi na tion, à l’iden ti fi ca tion des figures et au recon‐ 
nais sable, tout en affi chant des effets de répé ti tion et de retour.

16

Ainsi, mon inten tion était de problé ma tiser de manière encore plus
radi cale la mesure du « regard sur le regard », le premier étant réel et
empi rique – oculo mé trique –, le second imagi naire et figuré – ciné‐ 
ma to gra phique –, en m’inté res sant à un film d’avant- garde. Ce film de
found  footage propose, par sa tech nique même, le remploi d’un film
post- classique. Je l’ai déjà commenté dans un autre contexte, d’un
point de vue pure ment  esthétique 17  ; l’analyse présente s’inspire
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large ment de ce travail en essayant de le lier avec les résul tats des
mesures des mouve ments oculaires.

S’il y a reprise dans les films de Peter Tscher kassky, le critère de la
créa tion artis tique n’est pas la simi li tude iconique avec l’« original »,
mais au contraire la forme de la trans po si tion et de la recom bi naison.
Ce processus de trans for ma tion et de mélange peut se décrire par le
terme de « ressem blance déformée », que Sigrid Weigel dégage dans
son étude sur l’influence freu dienne chez Benjamin, comme le prin‐ 
cipe d’une pensée en images analogue aux méca nismes du rêve 18. La
forme radi cale et complexe de la défor ma tion chez Tscher kassky
peut à son tour être pensée à l’aide de l’idée benja mi nienne d’espaces
d’images corré la tifs et opposés, entre repro duc tion et imagi na tion,
où la décomposition comme « suite infinie de transitions 19 », comme
appa ri tion inter mit tente, vient recou vrir et dissoudre la compo si‐ 
tion originale.

18

Le film de Peter Tscherkassky, L’Arrivée (1999), retra vaille en noir et
blanc un court extrait du  mélodrame Mayerling (1968) de Terence
Young, en se concen trant sur une scène de chemin de fer. L’« arrivée
» chez Tscher kassky se révèle incer taine. Comme si l’image cher chait
sa place dans la surface de projec tion de l’écran, elle entre d’abord par
la droite dans le champ vide, elle hésite, se réflé chit, se dédouble,
brouille ses limites, avant de trouver enfin sa place et de laisser
l’événe ment – l’arrivée du train – se déployer dans l’espace de repré‐ 
sen ta tion. La pelli cule perforée appa raît à cet endroit comme le
support visible de l’image, qui subit le même sort que les wagons, les
bâti ments et les personnes, préci pités pêle‐mêle les uns contre les
autres sous le choc de l’accident 20.

19

Après avoir défait toutes les coutures, laissé le champ déborder du
cadre, attaqué la perfo ra tion et l’émul sion jusqu’à déformer tota le‐ 
ment le support dans une verti gi neuse pulsa tion de diago nales, le
cinéaste laisse un train s’échapper de ces flots catas tro phiques et de
ce train descendre une dame. D’un point de vue mytho lo gique, il ne
s’agit natu rel le ment pas, dans la cita tion icono gra phique de Lumière
par Terence Hill reprise par Tscher kassky, d’une descen dante de
Madame Lumière, mais – nous sommes dans un film de fiction post‐ 
clas sique – d’une star fémi nine  : Cathe rine Deneuve. Et là où le film
Lumière dispo sait encore deux points de fuite ou deux événe ments

20
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dans le champ visuel, le film narratif clas sique n’orga nise plus l’image
qu’autour d’un centre unique  : à l’appa ri tion stupé fiante s’est substi‐ 
tuée l’attente d’une star, le gros plan ne cadre plus la loco mo tive,
comme au début  du XX  siècle, c’est le visage féminin qui est
devenu image.

e

Si L’Arrivée, pastiche des frères Lumière passé au filtre d’un film de
fiction, a été fabriqué en ciné ma scope, ce n’est nulle ment pour
conférer une nouvelle subli mité au modèle histo rique. La fidé lité à ce
format basé sur la compres sion anamor phique témoigne d’une histo‐ 
ri cité qui ne tient pas seule ment aux qualités formelles du maté riau
d’origine, mais aussi au lien entre le dispo sitif filmique et la maté ria‐ 
lité, qui demande à être traité diffé rem ment aujourd’hui, après la
révo lu tion numé rique. Voir ce film en labo ra toire, devant un écran
numé rique rela ti ve ment petit, présup pose donc une expé rience bien
diffé rente. Le dispo sitif de mesure place le sujet testé devant un
écran qui ne dépasse pas la taille d’un écran de télé vi sion et dans une
salle éclairée, ce qui crée une expé rience très diffé rente de celle du
cinéma, avec sa salle obscure et les dimen sions ici prévues pour
le CinémaScope.
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Figures 6 à 8
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Images de L’Arrivée avec les mesures oculométriques.

Devant la série des mesures oculo mé triques effec tuées face à ce film,
deux choses frappent à la première vue. D’abord un centre ment rela‐ 
ti ve ment constant du regard, malgré les « événe ments » plas tiques et
la densité de la compo si tion. Même au début, quand il n’y a pas grand
chose à voir au centre et que l’image, en tant qu’événe ment, rentre
par les bords, le regard demeure centré. Dans ce cas, il faudrait peut- 
être tenir compte du fait que le probant n’a pas vu le film original
projeté dans une salle obscure, sur pelli cule et en ciné ma scope. Dans
une salle de cinéma, il le regar de rait forcé ment autre ment, tout
comme le fait le probant de Raphael Rosen berg qui va voir les
tableaux au musée.

22

Le second point frap pant est le fait qu’on peut observer des mouve‐ 
ments de saccade sitôt que l’image d’origine rela ti ve ment «  clas‐ 
sique » est repé rable, c’est- à-dire aux moments dans lesquels domine
une compo si tion stable et centrée. Par exemple, le film de Tscher‐ 
kassky épouse plus ou moins la repré sen ta tion conven tion nelle du
film d’origine de Young, quand le train rentre en gare : à ce moment- 
là, l’œil va osciller entre le train et le quai afin de parcourir les compo‐ 
santes d’une vision pers pec ti viste. Quand Cathe rine Deneuve sort du
train, l’œil va suivre son mouvement.

23

Par ailleurs, on peut constater un nombre éton nant de mouve ments
de fixa tion, malgré – ou à cause de ? – la grande complexité plas tique
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et le grand nombre de mouve ments dans l’image. Dans le même
esprit, on peut égale ment s’étonner du fait que les mesures relèvent
peu de mouve ments lisses. Mais pour pouvoir émettre des inter pré‐ 
ta tions même spécu la tives, on devrait savoir si le probant a l’habi tude
de voir des films expé ri men taux ou d’avant- garde. On devrait aussi
savoir sur quel écran il a vu le film et dans quelles conditions.

Conclusion
Pour conclure de manière succincte sur les mesures oculo mé triques
confron tées à la vision d’un film dit « expé ri mental », souli gnons trois
points. D’abord, celles- ci ne permettent assu ré ment pas de faire la
distinc tion recher chée par les cogni ti vistes sur les degrés d’atten tion
pour distin guer entre expé rience de fiction, expé rience esthé tique ou
encore moments de réflexi vité. Cela n’a pour le cinéma d’avant- garde
que peu d’intérêt (malgré les tenta tives, par James Peterson par
exemple, d’analyser des films de Bruce Conner selon des critères
cogni ti vistes qui permet traient d’isoler des logiques formelles).
Ensuite, les mesures oculo mé triques ne permettent proba ble ment
pas une inves ti ga tion portant sur les spéci fi cités cultu relles des
probants, à cause de la singu la rité formelles des films. Elles peuvent
éven tuel le ment relever les réac tions de l’œil devant l’excès d’une
image décom posée, délestée de coor don nées spatiales et saturée de
mouve ment  : un œil para doxa le ment saisi, fixé, par
l’acinéma lyotardien.

25

D’une manière géné rale, je verrais dans ce type de lien, entre sciences
et esthé tique, une parenté, d’un côté avec les approches gestal tistes
sur la percep tion (depuis Rudolf Arnheim) ou encore le champ de la
psycho logie expé ri men tale (depuis Wilhelm Wundt et Hugo
Münsterberg), et de l’autre avec des approches socio lo giques des
dispo si tifs artis tiques, telles qu’elles ont été propo sées par Pierre
Fran castel et Michael Baxan dall. Mais on peut aussi y voir à l’œuvre
l’intérêt pour un renou vè le ment des études des formes et de l’analyse
esthé tique, telle qu’elle a été prati quée depuis Hein rich Wölfflin.

26

Si on veut étudier le cinéma, ou plutôt l’expé rience d’un film, en
appli quant les méthodes de Rosen berg, on rencontre donc une série
de problèmes, dus à la diffé rence entre cinéma et pein ture. Premiè re‐ 
ment, le spec ta teur d’un film ne peut pas choisir la durée de la
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1  Voir le Cluster d’excel lence «  Languages of Emotions  » de l’Univer sité
Libre de Berlin, dans lequel étaient impli qués des cher cheurs de plus de 20
disci plines pour travailler, entre 2007-2014, sur les rapports entre émotions
et langage, art, culture et  société. Voir par exemple Hermann Kappel hoff
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phor and the Social World, 1 (2), 2011, p. 121-153. DOI: https://doi.org/10.107
5/msw.1.2.02kap [consulté le 28 novembre 2024].

2  Voir la descrip tion du projet « The cultural eye/the gendered eye », sur le
site des recherches de Raphael Rosen berg : http://kunstgeschichte.univie.a
c.at/forschungsprojekte/labor- fuer-empirische-bildwissenschaft/the- cult
ural-eye-the-gendered-eye/ [consulté le 28 novembre 2024].

3  On peut distin guer trois grands types de mouve ment de l’œil : d’abord les
mouve ments sacca diques  présen tant des saccades explo ra toires, très
rapides  ; ensuite les mouve ments de pour suite lisse, liés à la pour suite
visuelle d’une cible réelle  ; et enfin des mouve ments de fixa tion qui inté‐ 
ressent le marke teur et que les logi ciels d’exploi ta tion de données oculo mé‐ 
triques mettent en avant.
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4  Iñárritu a reçu en 2015 l’oscar du meilleur réali sa teur pour Birdman, une
adap ta tion d’une nouvelle de Raymond Carver.

5  Short Cuts (1993) de Robert Altman en constitue une sorte de matrice.

6   Dans Lady Winder mere’s  Fan (L’Éven tail de Lady  Windermere, de 1925),
par exemple, on assiste à un montage croisé de regards de person nages.
Bord well analyse comment Mrs. Erlynne, voulant rentrer dans l’espace
mondain, arrive sur la scène de la course des chevaux, cause une agita tion
et se fait observer par beau coup d’hommes et de femmes venus pour
la  course. Cf. David  Bordwell, Narra tion in the Fiction  Film, Madison,
Univer sity of Wisconsin Press, 1985, p. 178-186.

7  Bord well résume ainsi Branigan : un plan A présente un point dans
l’espace et un regard d’un person nage à partir de ce point ; le plan B est pris
depuis une posi tion de la caméra qui se trouve plus ou moins au point
montré dans le plan A et montre un objet. Le chan ge ment de plan suppose
une conti nuité tempo relle entre A et B et permet de conclure que le
person nage aper çoit l’objet montré dans le plan B. Branigan a l’inten tion de
montrer, en sépa rant ces éléments, à quel point chaque élément peut être
mani pulé. Il donne comme exemple une construc tion de point de vue après
coup, si les plans A et plan B sont inversés. Cf. Edward R. Branigan, Point of
View in the Cinema: A Theory of Narra tion and Subjectivity in Clas sical Film,
The Hague,Mouton, 1985, p. 102‐121.

8  Pour un aperçu des débats anglo- américains dans ce domaine, et l’idée
d’une struc ture de parti ci pa tion épiso dique du spec ta teur du  cinéma, cf.
Margrethe Bruun Vaage, «  Empathie.  Zur epis odis chen Struktur der Teil‐ 
habe am Spiel film », montage/av, 16 (2007), p. 101-120. DOI: https://doi.org/
10.25969/mediarep/263 [consulté le 29 novembre 2024].

9  Cf. Richard Allen, Projecting Illu sion. Film Spec tat or ship and the Impres‐ 
sion of Reality, Cambridge, Cambridge Univer sity Press, 1997, p. 127.

10  On peut penser à un type de récit qui ne se transmet pas unique ment
par des actions ou dialogues des person nages (de manière externe, c’est- à-
dire non  focalisée). Voir Edward R.  Branigan Point of View in the  Cinema,
op. cit., p. 100.

11  Un person nage regarde et le plan suivant nous montre ce qu'il voit.

12  Ces plans dépassent, par leur compo si tion, la repré sen ta tion : on y voit,
de très près, et rapi de ment, des corps en sang, noirs, comme des tâches
peu identifiables.
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13  Margrethe Bruun Vaage, « Empathie. Zur epis odis chen Struktur der Teil‐ 
habe am Spiel film », op. cit.

14  Cf. David S. Miall et Don Kuiken, « Shifting Perspect ives: Readers’ Feel‐ 
ings and Literary Response  »,  dans New Perspect ives on
Narrative Perspectives, Willie Van Peer et Seymour Chatman (dir.), Albany,
State Univer sity of New York Press, 2001, p. 289-301.

15  Notre marge d’atten tion serait limitée, c’est pour quoi nous chan geons,
d’après Grodal, entre des foci divers, pour faire une expé rience du film à la
fois fiction nelle et esthétique. Cf. Torben Kragh Grodal, Moving Pictures. A
New Theory of Film Genres, Feel ings, and  Cognition, Oxford, Clar endon
Press, 1997, p. 62. 

16  Cette défi ni tion des formes sensibles (par exemple à travers les rela tions
maté rielles entre la silhouette du corps et la surface) renvoie à la concep‐ 
tua lité deleu zienne de l’imma nence plus qu’à la concep tion psycha na ly tique
du figural, telle qu’elle a été déve loppée par Jean- François Lyotard ou
Georges Didi- Huberman. Cf. Gilles  Deleuze, Francis Bacon. Logique de
la  sensation, Paris, Le Seuil, 2002. Par rapport au cinéma, cf. entre autres
Luc Vancheri, Les pensées figu rales de l'image, Paris, Armand Colin, 2011.

17  Cf. Christa  Blümlinger, Cinéma de seconde main. Esthé tique du remploi
dans l’art du film et des nouveaux médias, Paris, Klinck sieck, 2013.

18  Sigrid Weigel montre, entre autres, comment les méca nismes de la
conden sa tion et du dépla ce ment, que Freud iden tifie dans le travail du rêve
et dans le rapport entre un passé déformé et une image idéale, se trouvent
chez Benjamin trans posés au monde des objets et aux constel la tions histo‐ 
riques. Cf. Sigrid  Weigel, Ents tellte Ähnlichkeit. Walter Benja mins theo re‐ 
tische Schreibweise, Francfort- sur-le-Main, Fischer, 1997, p. 27 et suivantes.

19  Benjamin décrit la  «  Entstaltung  » comme «  éter nelle évanes‐ 
cence » [« ewige Vergängnis »] : « Elle est en quelque sorte le soleil couchant
sur la scène désertée du monde, avec ses ruines déchif frées.  » (Walter
Benjamin, « Phan tasie », dans Gesam melte Schriften. Frag mente vermi schten
Inhalts Auto bio gra phische Schriften  Suhrkamp, t. VI, Francfort- sur-le-Main,
Suhr kamp, 1991, p. 115 ; cf. aussi « Zur Malerei », Ibid., p. 113-114)

20  L’Arrivée présente dans le même temps une autre réité ra tion, elle indi‐ 
recte, des films des Frères Lumière. Il présente une tenta tive pour lire sur
l’un des films les plus pres ti gieux des débuts du cinéma la trace de ces
affects cana lisés et conven tion na lisés au cours de l’histoire  : par exemple
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l’orien ta tion vers l’image- affection par excel lence, le gros plan et la perte de
distance occa sionnée par le mouve ment dirigé vers le spectateur.

21  Cf. Albert Michotte van den Berck, « Le carac tère de “réalité” des projec‐ 
tions ciné ma to gra phiques  », Revue Inter na tio nale de  Filmologie, 3-4 (1),
octobre 1948, p. 249-261. On comprend que le terme «  effet‐écran  » n’a
donc rien à voir avec l'écran de projec tion de l’image au cinéma.

22  Michotte souligne la durée phéno mé nale des objets dans la percep tion
quoti dienne : « Le jeu de l’écran aboutit simple ment à les rendre visibles ou
invi sibles. » (Ibid., p. 252).

23  Ibid., p. 253.

RÉSUMÉS

Français
Ce commen taire de quelques mesures oculo mé triques, réali sées dans un
cadre expé ri mental dans lequel le probant se trouve face à des images en
mouve ment, propose d’élaborer une série de consi dé ra tions épis té mo lo‐ 
giques rela ti ve ment modestes. Il ne s’agis sait pas de rejoindre les théo ries
avan cées par certains cogni ti vistes, s’appuyant sur un savoir scien ti fique
pour expli quer la percep tion des films, mais de partir des expé ri men ta tions
oculo mé triques propo sées par un histo rien de l’art. L’intérêt de l’étude porte
sur une corré la tion supposée entre les modes de foca li sa tion et les mesures
oculo mé triques des probants. Le premier exemple provient d’un film mexi‐ 
cain  post- classique, Amores  Perros (Amours  chiennes, 2000) d’Alejandro
González Iñárritu. L’étude se concentre sur la fonc tion de certains points de
vue récur rents au sein de ce film d’action et sur des moments narra tifs
inten si fiés supposés susciter de l’affect. Les mesures montrent que le regard
du sujet testé suit la trajec toire dessinée par la logique des mouve ments au
service de l’action. Le deuxième exemple se range du côté du geste de la
reprise artis tique et relève de ce qu’on appelle  du found  footage. L’Arrivée
(1999) de Peter  Tscherkassky retra vaille en noir et blanc un court extrait
du  mélodrame Mayerling (1968) de Terence Young. Chez Tscher kassky, le
procédé esthé tique de la défor ma tion peut être consi déré  comme
décomposition au sens benja mi nien du terme. Malgré les nombreuses tran si‐ 
tions plas tiques et la densité de la compo si tion, les mesures oculo mé triques
font ressortir un centre ment rela ti ve ment constant du regard. En revanche,
elles montrent des mouve ments de saccade sitôt que l’image d’origine rela‐ 
ti ve ment « clas sique » est repé rable. En conclu sion, on constate que l’étude
oculo mé trique de l’expé rience d’un film pose des problèmes et rencontre
des limites, dus à la spéci fi cité de la percep tion des images en mouve ment.
L’arti cu la tion entre atten tion, percep tion et imagi na tion devrait ainsi être
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comprise d’une manière nuancée, comme une affaire de degrés et non pas
selon un schéma exclusif.

English
This commentary on a few eye- tracking meas ure ments, carried out in an
exper i mental setting in which the subject is confronted with moving
images, proposes to develop a series of relat ively modest epistem o lo gical
consid er a tions. The aim was not to join the theories put forward by certain
cognit iv ists who rely on scientific know ledge to explain film percep tion, but
to take as a starting point the eye- tracking exper i ments proposed by an art
historian. The focus of the study is on the supposed correl a tion between
focal iz a tion and eye- tracking meas ure ments of the evid ence. The first
example comes from a post- classical Mexican  film, Amores  Perros
(Love Dogs, 2000) by Alejandro González Iñárritu. The study focuses on the
func tion of certain recur ring points of view within this action film and on
intens i fied narrative moments supposed to elicit affect. The meas ure ments
show that the test subject’s gaze follows the trajectory drawn by the logic of
the move ments carrying the action. The second example falls into the
category of artistic reworking that is known  as found  footage.
Peter  Tscherkassky’s L’Arrivée (1999) reworks in black and white a short
scene from Terence Young’s melodrama Mayerling (1968). In Tscher kassky’s
work, the aesthetic process of deform a tion can be seen as decom pos i tion in
the Benjaminian sense of the term. Despite the many trans itions and the
density of the compos i tion, the eye- tracking meas ure ments show a relat‐ 
ively constant centering of the gaze. On the other hand, they show jerky
move ments as soon as the relat ively ‘classic’ original image can be iden ti‐ 
fied. In conclu sion, we can see that the oculo metric study of the exper i ence
of a film poses prob lems and limits, due to the specific nature of the
percep tion of moving images. The link between atten tion, percep tion and
imagin a tion should there fore be under stood in a nuanced way, as a matter
of degrees and not according to an exclusive schema.
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