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L’œil mobile ou l’art de filmer les lions
(French Cancan, 1954, Boudu, 1932)
The Moving eye or the art of filming lions (French Cancan, 1954, Boudu, 1932)

Emmanuelle ANDRÉ

OUTLINE

L’œil de Manet
Regard mobile du cinéma
Mesurer le niveau de conscience

TEXT

Comment notre œil agit- il quand les rela tions entre les person nages
sont déter mi nées par les chan ge ments de vues ? Je ne parle pas des
marques d’énon cia tion, la façon dont la caméra souligne le lieu
d’émis sion de la parole (le champ- contrechamp par exemple), mais
des sites de visua li sa tion, soit un trajet de l’œil confi guré par la
fiction. La fiction est- elle souve raine pour imposer au spec ta teur un
trajet pour les yeux  ? Ou bien est- ce l’enchaî ne ment des plans qui
entraîne avec lui le trajet des yeux ? Entre ces deux termes de l’exer‐ 
cice du voir au cinéma, qui coïn cident chacun avec le lieu où le
cinéaste veut nous emmener, peut- être y a- t-il place pour que le
regard, à un certain niveau de la conscience du spectateur – se déplace
encore autre ment. C’est ce niveau de la conscience qui m’inté resse –
dans la mesure où il peut être cerné et «  rendu visible  »
par l’oculométrie.

1

Ce niveau, à déter miner, de la conscience n’est pas relié à la « direc‐ 
tion de spec ta teur » avec laquelle on pourrait, a priori, le confondre.
On sait bien que cette notion, chère à Hitch cock, vise à contrôler la
part émotion nelle du spec ta teur en jouant de son iden ti fi ca tion avec
le person nage du film ou la situa tion qu’il convoque. Au contraire, ce
que j’espère cerner grâce aux mesures oculo mé triques se situe en- 
deçà de cet effet d’immé dia teté rela tion nelle provoqué par l’iden ti fi‐ 
ca tion clas sique. Sans vouloir préjuger des résul tats des mesures, la
ques tion serait plutôt de savoir si celles- ci permettent de nous

2



L’œil mobile ou l’art de filmer les lions (French Cancan, 1954, Boudu, 1932)

Figure 1

Dessin sur papier, collé sur carton : couleur ; 56 x 88 cm ; procédé tech nique : encre,
fusain, pastel.

rensei gner sur « l’expé rience mentale liée à la percep tion du film 1 » :
j’emprunte à Antonio Damasio un ques tion ne ment relatif à l’étude de
la conscience envi sagée du point de vue du fonc tion ne ment de la
percep tion. L’enjeu serait donc de cerner une qualité de la percep tion
au cinéma, en la confron tant avec une autre tempo ra lité des images –
ici la fixité de la pein ture. Partant d’une œuvre de Jean
Renoir  (French  Cancan, Renoir,  1954), je propo serai d’inter roger la
réflexion de notre regard d’une manière qui résonne avec les fulgu‐ 
rances de la pein ture moderne – je ne parle pas de la pein ture
d’Auguste Renoir, auquel le cinéaste n’a cessé d’être comparé, mais
celle d’Edouard Manet, qui a défi ni ti ve ment déplacé la posi tion du
spec ta teur par rapport à ce qu’il voit 2.

L’œil de Manet
L’obser va tion du dessin prépa ra toire de Max Douy pour le décor du
cabaret révèle que Renoir a renversé le point de vue initia le ment
prévu par son déco ra teur :
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Figure 2

French Cancan, Renoir, 1954. 
© Droits réservés

En effet, le bar n’appa raît pas sur le dessin, alors que, d’une part, il
occupe dans le film le premier plan de la compo si tion du champ, et
que, d’autre part, il ouvre et ferme la séquence. Sur le dessin, l’avant- 
plan est vide, à peine encadré sur les côtés par deux tables, chacune
d’elles occupée par un couple. Les danseurs sont relé gués dans le
fond de l’image, regroupés en une masse indis tincte. D’ailleurs, les
corps ne sont pas colorés, à l’inverse de la majeure partie des
éléments de la pièce. Quant à l’orchestre, il est situé sur une petite
estrade, mais au lieu d’appa raître comme dans le film sur le mur du
fond, face au spec ta teur, il est dessiné sur la gauche, devant ce que
l’on suppose être l’entrée de la pièce, à peine visible.

4

La compa raison entre la version prépa ra toire du décor dessinée par
Douy et le décor final, filmé par Renoir, révèle que le cinéaste a choisi
de réserver une place de choix au comp toir du bar, alors même qu’il
est très peu drama tisé : pas même un contre champ sur le serveur
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quand un person nage lui adresse la parole. L’essen tiel de l’action se
déroule ailleurs, quand le comp toir est fina le ment réservé aux petits
rôles qui entrent en réson nance : un inspec teur de police au début de
la séquence et à la toute fin, des voyous qui rabattent la scène prin ci‐ 
pale (là où a lieu la rencontre amou reuse) sur l’enca dre ment de ces
corps anonymes. Autre ment dit, le dérou le ment de l’action ne justifie
pas le choix d’un tel angle de prise de vue qui étage la pers pec tive et
crée d’emblée une dispro por tion entre, à l’avant- plan, les verres et les
bouteilles et, au fond du champ, les musi ciens vers lesquels converge
le point de fuite.

Comment comprendre un tel renver se ment de la pers pec tive ? Il faut
bien recon naître qu’à ce point de la descrip tion, nous butons sur une
aporie qui empêche le déve lop pe ment de l’analyse. C’est ici préci sé‐ 
ment, une fois exprimé l’éton ne ment produit par la présence d’un
élément saillant de l’image que n’explique pas la logique de la scène,
que les deux mesures oculo mé triques s’avèrent perti nentes. Appli‐
quées à la séquence de Renoir, celles- ci révèlent que l’œil regarde ce
que le cinéaste nous montre  : les person nages qui parlent, puis le
mouve ment des danseurs quand l’espace est libre entre les figu rants
accoudés au bar et surtout le comp toir du bar. En revanche, soumises
au dessin de Douy, les mesures mettent en avant la construc tion clas‐ 
sique de l’espace, creusé dans sa profon deur, les regards étant majo‐ 
ri tai re ment concen trés vers le point de fuite, le fond du tableau
occupé par les danseurs. Cette projec tion du regard est souli gnée par
le trajet de la lumière qui dessine égale ment d’autres trajec toires dans
l’image – toujours diri gées de l’avant- plan (le lampa daire) vers le fond
du champ en passant par les spec ta teurs‐figu rants sur les deux bords
laté raux de l’image. En bref, c’est l’effet de pers pec tive qui frappe
jusque dans le marquage sur l’image elle- même d’un point de conver‐ 
gence des regards qui invite à une autre compa raison, la construc tion
de l’espace dans les tableaux de la Renais sance par le traçage des
lignes et leurs points de croi se ment, la conver gence des droites vers
le point de fuite du tableau où le regard est conduit.

6

L’inter pré ta tion oculo mé trique du dessin de Max Douy serait, dans sa
recom po si tion graphique, l’image inversée d’un tableau renais sant, lui
aussi soumis à la géomé trie du regard et au calcul des mesures :
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Figure 3

La Flagellation de Pierro della Fran cesca, capture d’image tirée de l’émis sion « Le rêve de la
diago nale », Palettes, réalisée par Alain Jaubert, 1933.

Dans un cas – celui de la pein ture – il s’agit de remonter à la source
de l’image, au moment juste ment où le peintre calcule la juste dispo‐ 
si tion des figures de manière à respecter la percep tion natu relle  ;
dans l’autre – le dessin de Douy – de loca liser les dépla ce ments du
regard et d’évaluer ses tensions quand il est dirigé sur l’œuvre. À
chaque fois cepen dant, le regard est projeté dans l’image selon un
ensemble objectif de para mètres mathé ma tiques. Fina le ment, le
dessin de Max Douy offre le contre champ épis té mo lo gique et plas‐ 
tique de la compo si tion pers pec tive. Parce qu’il soumet l’image, faite
ou à faire, à un calcul des données ; et parce que l’image est, dans les
deux cas, l’enjeu d’une inter pré ta tion graphique du regard qui redi rige
notre manière de voir.

8

Il y a pour tant une diffé rence de taille. On sait que la pers pec tive est,
comme l’explique Daniel Arasse, un «  système de repré sen ta ‐
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tion  arbitraire 3  » élaboré à partir du regard du spec ta teur, qui
acquiert une place nouvelle dans un monde redé fini à partir de ses
propres propor tions. La vision du monde s’orga nise donc à partir d’un
point et d’un point unique qui coïn cide avec l’œil du spec ta teur,
projeté dans l’image, quand les mesures oculo mé triques insistent, à
l’inverse, sur la plura lité des manières de voir, et par là même sur la
subjec ti vité de chaque regard. Daniel Arasse rappelle : « Il y a un œil
unique et toutes les lignes convergent vers le point qui est la projec‐ 
tion de l’œil sur la surface de la  représentation 4  »  ; la pers pec tive,
« suppose un spec ta teur immo bile, fixé à une certaine distance de ce
qu’il regarde, et le regar dant avec un seul œil. Cela n’a rien à voir avec
ce que nous perce vons  : nos yeux n’arrêtent pas de bouger, même
lorsqu’on fixe quelque chose 5 » – et l’auteur d’ajouter – « je crois que
la science moderne a montré que l’œil n’arrête pas de scanner autour
du point fixé mais n’est jamais  immobile 6.  » Arasse anti cipe ici les
résul tats des mesures oculo mé triques, lesquelles démontrent que
l’œil est mobile et remettent en cause l’unicité et la fixité du regard.

Les mesures oculo mé triques four nissent ainsi une réponse aux
limites de la construc tion pers pec tive, souli gnées cette fois par
Hubert Damisch, quand il affirme que celle- ci ne serait rien que  :
«  l’instru ment d’un repé rage dans l’espace qui lais se rait tota le ment
échapper ce qu’il en est de la vision 7. » Parce qu’elles ne laissent rien
échapper de la vision – au risque de la réduire à un forçage du regard,
les mesures offrent un contre champ possible à cette «  opéra tion
intel lec tuelle fondamentale 8 » qu’est la pers pec tive en rame nant dans
l’image la labi lité du regard et la plura lité des points de vues.
D’ailleurs, les expé riences sont le plus souvent réali sées avec
plusieurs spec ta teurs et les résul tats montrent bien, grâce à la plura‐ 
lité des lignes et la multi pli cité des points et des taches, qu’il n’y a
jamais deux mesures semblables.

10

En prenant le parti pris inverse de la compo si tion de Douy, Renoir
renonce donc à la pers pec tive et incite à voir autre ment l’entrée en
scène, la rencontre amou reuse et l’éclo sion de la danse. En effet,
cette valo ri sa tion du cadrage au seuil de la fiction déplace les termes
d’une réson nance convenue avec Le Bal du Moulin de la Galette (1876),
fameuse toile d’Auguste Renoir qui a comme le film la danse pour
sujet et le quar tier de Mont martre pour décor, où il y avait une salle
de bal fermée, dont les photo gra phies d’époque ont inspiré le dessin
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Figure 4

Un Bar aux Folies- Bergères (Edouard Manet, 1881).

de Douy. Car c’est plutôt du Bar aux Folies- Bergères peint par Manet
en 1881 dont le film se souvient.

Pour le contexte du lieu, son public popu laire repré senté en une
masse compacte de taches obscures ; pour la manière dont le comp‐ 
toir recadre le portrait, surligne le poids de la figure qui s’y appuie
avec ses mains  ; pour la figure de l’homme mous tachu au chapeau
noir ou des bouteilles et verres qui trônent au premier plan et, enfin,
pour le regard mélan co lique et absent de la jeune serveuse, qui
refoule sa présence alors qu’elle s’impose à l’image.

12

Malraux avait remarqué que la pein ture de Manet suppri mait la signi‐ 
fi ca tion du sujet, réduit « au prétexte de la peinture 9  », c’est- à-dire
au vertige du regard, produit par une anomalie de la repré sen ta‐ 
tion  : dans Le Bar aux Folies- Bergères, le jeu provoqué par ce grand
miroir, visible derrière la jeune fille, qui situe ce qu’on y voit en réalité
devant elle, au cœur d’une avant- scène brouillée, à laquelle le spec ta ‐
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teur est obligé de se mêler. Ce vertige du regard est lié pour Foucault
à «  la place du spec ta teur  »  – c’est le titre qu’il donne au chapitre
consacré à ce tableau dans une confé rence prononcée en 1971 et
parue sous le titre La pein ture de Manet 10. Cette place est opposée à
celle de la pein ture clas sique, elle n’est plus fixe, inamo vible, ce n’est
plus la place d’où le spec tacle était vu, elle est désor mais fuyante et
labile. Foucault relève dans le tableau trois « systèmes d’incom pa ti bi‐ 
lité  » liés à la néga tion de la profon deur, l’éclai rage inté rieur et la
distor sion de la repré sen ta tion causée par le miroir et son impro‐ 
bable reflet :

Le peintre doit être ici et il doit être là ; il doit y avoir quelqu’un et il
doit n’y avoir personne ; il y a un regard descen dant et il y a un
regard ascen dant. Cette triple impos si bi lité où nous sommes de
savoir où il faut se placer pour voir le spec tacle comme nous le
voyons, cette exclu sion si vous voulez de tout lieu stable et défini où
placer le spec ta teur, est évidem ment une des propriétés
fonda men tales de ce tableau et explique à la fois l’enchan te ment et le
malaise qu’on éprouve à le regarder 11.

Ainsi, parce que  : «  le tableau appa raît comme espace devant et par
rapport auquel on peut se  déplacer 12  », il inau gure le règne d’un
spec ta teur mobile devant une scène qui change à propor tion du
regard projeté sur elle.

14

Que nous apprennent les mesures oculo mé triques de la place du
spec ta teur devant ce tableau ?

15

Regard mobile du cinéma
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Figure 5

Un Bar aux Folies- Bergères, « oculo métré ».

Que l’œil tout d’abord n’est pas dirigé vers le centre de la compo si tion
– ce qui va à l’encontre des analyses cogni ti vistes, je pense notam‐ 
ment à celles menées par Tim J. Smith 13. Le buste, qui se trouve dans
une situa tion fron tale par rapport au spec ta teur, n’inté resse visi ble‐ 
ment pas son regard. Si l’on compare le trajet du regard dans Le Bar à
celui du dessin de Douy, on constate une diver gence fonda men tale  :
là où l’œil se foca li sait sur le fond de l’image chez Douy, en revanche,
dans la pein ture de Manet, le centre est vide. Et logi que ment, alors
que l’œil ne se dirige pas vers l’avant- plan chez Douy, chez Manet il
sillonne le comp toir du bar. D’ailleurs, dans le Bar « oculo métré », il y
a beau coup plus de lignes que de points, qui démontrent les allers- 
retours du regard entre le visage de la femme et son faux reflet dans
la glace, entre l’avant- plan du tableau et le fond de l’image, entre la
figure et son reflet, entre la femme et l’homme dans le miroir. On
notera égale ment la foca li sa tion de l’atten tion sur l’homme mous‐ 
tachu à droite, dans son face à face avec le reflet et, de manière plus
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géné rale, la disper sion du regard du côté des angles du tableau. Il
semble rait donc que l’œil n’ait pas de point où se poser, ce qui
conforte l’hypo thèse de Foucault d’un spec ta teur qui ne se contente
plus de la place qui lui est assi gnée, un spec ta teur qui emboîte la
démarche du peintre : « le peintre doit être ici et il doit être là ; il doit
y avoir quelqu’un et il doit n’y avoir personne  ; il y a un regard
descen dant et il y a un regard  ascendant 14.  » Et Foucault de pour‐ 
suivre, étayant son analyse d’une compa raison avec la pein ture clas‐ 
sique :

Manet fait jouer la propriété du tableau d’être non pas du tout un
espace en quelque sorte normatif, dont la repré sen ta tion nous fixe
ou fixe au spec ta teur un point et un point unique d’où regarder, le
tableau appa raît comme un espace devant lequel et par rapport
auquel on peut se déplacer : spec ta teur mobile devant le tableau 15…

À la logique de la repré sen ta tion succède donc la logique visuelle –
marquée par la spécu la rité – qui situe dans le regard opacifié le point
de butée d’un impos sible contre champ. D’où la conjonc tion entre
l’étrange impres sion d’une absence qui signe l’effa ce ment du sujet, et
la puis sance de ce regard en mouve ment qui au contraire
le convoque.

17

On pour rait alors consi dérer que la plura lité des points de vue dans le
film réplique à la mobi lité du regard dans la pein ture. Mails il faut
alors immé dia te ment ajouter que le regard mobile solli cité par le
tableau est aussi celui du cinéma ; c’est préci sé ment le travel ling sur
le comp toir du bar qui ouvre la séquence de la Reine Blanche. M’inté‐ 
resse plutôt la façon dont Renoir met en scène de son côté la diffrac‐ 
tion du regard repérée par Foucault et figurée par les lignes de vision,
en construi sant des espaces hété ro gènes, appuyés par un jeu de
reflets, qui produisent une série de disjonc tions visuelles. Par
exemple quand la Belle Abbesse montre du doigt la danseuse que
nous voyons se refléter dans le miroir :
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Figure 6

French Cancan, Renoir, 1954.  
© Droits réservés

Ou encore lorsque le miroir et les vitres accordent au spec ta teur des
bribes du spec tacle que les person nages découvrent selon un point
de vue contraire. Or, cette dupli cité de la vue est produite durant la
séquence par la danse, puisque le chassé- croisé des regards qui se
drama tisent au fil de la séquence, à l’exact opposé du tableau de
Manet, démarre une fois le mouve ment des figures libéré du cadre du
comp toir. Autre ment dit, c’est par la danse que Renoir intro duit la
mobi lité du regard, sur laquelle s’ouvre la scène en souvenir du
tableau. Ou encore  : la diffrac tion des regards, sujet du tableau et
drame de la séquence, devient par la danse une figure de mouvement.

19

Ques tion  : l’œil du spec ta teur suit- il les direc tives des person nages
sachant que celles- ci conduisent, par le jeu des reflets dans les
miroirs, vers une direc tion opposée à ce qu’il y a à voir  : le fond du
champ où se trouvent les danseurs ? Est- il sensible à cette diffrac tion
du regard – compa rable à celle de Manet – quand ce qui figure au- 

20
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Figure 7

devant des person nages se situe en réalité derrière ? L’enjeu consiste
désor mais à soumettre le cœur de la séquence aux mesures oculo mé‐ 
triques pour savoir si celles- ci sont capables de rendre compte dans
le film du vertige du regard mis en scène chez Manet par les « trois
systèmes d’incom pa ti bi lité ». Que constate- t-on ?

Pendant que Danglard parle avec sa maîtresse, Lola pointe du doigt
Nini que le spec ta teur voit danser dans la glace. Le spec ta teur voit
dans le fond du champ ce qu’il est invité à imaginer hors champ.
Pour tant, ici la diffrac tion visuelle n’est l’enjeu d’aucune atten tion. De
même juste après, les person nages prin ci paux sont toujours atta blés.
Derrière eux, dans la glace ou dans la pièce mitoyenne séparée de
l’avant- plan par des fenêtres vitrées, la danse suit son cours, mais
l’œil du spec ta teur reste happé par ce que les person nages disent
sans fran che ment se diriger vers le fond du champ, pour tant très
mobile. Il faut attendre que les conver sa tions s’inter rompent pour
que l’œil se dirige vers les miroirs.

21
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French Cancan, Renoir, 1954.  
© Droits réservés

C’est fina le ment quand la parole ne mobi lise pas l’atten tion que le
regard vaga bonde. C’est quand le drame est dilué dans la durée de la
danse que l’œil du spec ta teur ne se foca lise plus seule ment sur les
person nages à l’avant- plan, mais regarde ailleurs. La danse a pour
fonc tion d’orga niser le temps de la scène de sorte qu’il ne se réduise
pas au drame. Ce que l’on déduit de ces dernières mesures est, il faut
bien le recon naître, assez déceptif du point de vue de l’analyse de
cette séquence, mais si les mesures ne nous apprennent rien véri ta‐ 
ble ment sur le compor te ment du spec ta teur d’un film de fiction – qui
selon toute logique est pris par le dérou le ment de l’intrigue –, elles
nous incitent néan moins à porter notre atten tion sur les varia bi lités
du regard pendant la danse, qui sont aussi au cœur de la fameuse
séquence du ballet final. «  Il faut être de son temps et faire ce
qu’on  voit 16  » reven di quait Manet. Or, ce qu’on voit pendant
l’apothéose du French Cancan, c’est bien l’écla te ment du point de vue,
associé au retrait du metteur en scène qui, depuis les coulisses,
imagine la scène pour lui- même. Filmée par Renoir, la danse met en
scène une convul sive jouis sance de l’acte de voir, qui prend à
plusieurs endroits la forme d’un œil formé par la foule 17. Fina le ment,
la danse met en scène le «  spasme de  l’œil 18  », selon l’expres sion
qu’utilise Jules Laforgues pour décrire la pein ture impres sion niste.
Doué d’une « sensi bi lité d’œil » hors du commun, le peintre impres‐ 
sion niste, dit- il, en écho au propos de Manet, peint «  naïve ment
comme il voit 19 ». Il est débar rassé des contraintes illu sion nistes des
règles de la pein ture clas sique et met à profit une « sensi bi lité pris‐ 
ma tique » qui se décom pose en trois étapes : « l’acuité crois sante de
la sensi bi lité optique sous l’exci ta tion de ce spec tacle nouveau, le
summum d’acuité, puis la décrois sance de la fatigue  nerveuse 20  ».
Ces trois états oculaires décrivent le ballet final  de French  Cancan,
d’abord pour le déve lop pe ment ryth mique de la séquence qui produit
sa propre logique de spec tacle  ; ils révèlent surtout un «  certain
niveau de la conscience du spectateur  » à laquelle conduisent fina le‐ 
ment les mesures oculométriques.

22

Dans la célèbre scène du sauve tage de la noyade  dans Boudu sauvé
des eaux (1932), Renoir se livre là- aussi à un chan ge ment radical de
point de vue en intro dui sant une fois de plus le regard dans ce qu’on
voit. Pour filmer la noyade, Renoir choisit un décor clas sique : la vue
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de ville. La vue de Paris, qui s’inscrit elle- même dans une tradi tion
icono gra phique qui date  du XVI  siècle, est très en vogue chez les
peintres impres sion nistes, qui prennent acte des trans for ma tions
archi tec tu rales et des réno va tions de la vie moderne. La séquence de
la noyade s’orga nise dans le film autour des quais de la Seine, qui
struc ture la compo si tion de nombreuses vues tradi tion nelles, reprise
par Auguste Renoir  dans Le Pont des  Arts, Le Pont  Neuf, Le
quai Malaquais. C’est face au Pont des Arts que se trouve l’appar te‐ 
ment des Lestin gois et l’on y voit, comme dans la toile d’Auguste
Renoir, le trafic des bateaux mouche, le passage descen dant sur le
quai que Lestin gois emprunte en courant, et aussi ce pont, qui coupe
la toile dans sa largeur 21.

e

Jean Renoir, cepen dant, opère un choix radical par rapport à la vue de
son père, puisque la scène est décou verte, non pas comme sur la
toile, depuis le pont sous lequel le peintre s’est placé, mais face au
quai, chez Lestin gois qui regarde par la fenêtre par le moyen d’une
longue vue. Ce chan ge ment de pers pec tive nous incite à soumettre la
séquence à la mesure oculo mé trique pour savoir si le spec ta teur suit
le regard du person nage et vers quelle région de l’image son œil se
dirige. Or, si l’on suit la foca li sa tion des points de regards sur les
person nages, une fois la séquence passée au crible de la mesure
oculo mé trique, l’on constate à première vue que c’est d’abord le
drame qui attire l’œil, qui se concentre d’abord sur la domes tique,
puis sur M. Lestin guois quand il entre dans la pièce. Mais ce drame
est mobile et se distingue du récit : l’œil du spec ta teur suit prio ri tai‐ 
re ment l’action drama tique, à condi tion que celle- ci soit conduite par
le mouve ment à l’inté rieur du plan. (Ainsi, quand Lestin guois parle du
piano, il n’y a quasi ment pas de foca li sa tion sur l’objet, à peine
un point).

24

Dès que Lestin gois regarde par la fenêtre, ce n’est plus sur lui que le
regard se pose, alors même qu’il bouche le champ de sa grosse masse
sombre. L’œil du spec ta teur n’est pas attiré par ce qui occupe l’écran,
mais par le fond de l’image, là où les points de regards se
concentrent, vers ce que Lestin guois lui- même regarde. On est ici au
plus près d’une subjec ti va tion du point de vue tant l’œil semble suivre
le chemin tracé par la longue- vue. Or, ce que regarde Lestin gois – et
le spec ta teur avec lui – ce sont les détails de l’image. On le remarque
à la plura lité des points d’oculo mé trie et surtout à la briè veté de leur
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Figure 8

Boudu sauvé des eaux (Jean Renoir, 1932).

temps d’appa ri tion, preuve que l’œil non seule ment arpente des
régions éparses de la compo si tion du plan, mais aussi qu’il papillonne
d’une figure à l’autre (le talon d’une chaus sure, la déco ra tion florale
cousue sur un chapeau).

Or, détailler l’image signifie ici isoler les anonymes de la foule.26

Telle est bien l’histoire que le film raconte, celle d’une clocharde, d’un
figu rant parmi d’autres qui, grâce au regard qui est porté sur lui, est
mis sur le devant de la scène. Toute la séquence est ainsi placée sous
le sceau du regard, le regard de Lestin gois, pour commencer, puis des
curieux regroupés au bord du quai et sur le pont où ils forment une
véri table ligne pour le regard, lui- même souligné par les paroles. La
soubrette, par exemple, encou rage la vue : « Mais regardez donc  ! »
Ce à quoi un vaga bond répond  : «  J’en vois telle ment que j’fais pas
atten tion. » Faire atten tion à ce qu’on voit, tel est l’enjeu de la mise en
scène qui dirige l’œil du spectateur, via la lunette. Or ce que la lunette

27
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vise, par- delà le Pont des Arts, c’est  la veduta, cette vue véni tienne
qui se déve loppe en Italie au XVIII  siècle et qui regroupe des paysages
urbains, saisis au plus près de leur réalité topographique.

e

Mesurer le niveau de conscience
Les vedute obéissent aux lois de la pers pec tive natu relle, repro duite
selon les règles géomé triques qui fixent au sommet de la pyra mide
visuelle un « point de vue » à partir duquel s’orga nise le cadre. Parmi
les toiles les plus célèbres, celles de  Canaletto, Régate sur le
grand canal (1735), dont on peut supposer qu’Auguste Renoir s’inspire
quand, en 1881, il peint à Venise Le Grand Canal ou Le Palais des Doges
recon dui sant l’angle de pers pec tive pour mieux substi tuer au
réalisme de la repré sen ta tion – la préci sion des gondoles chez Cana‐ 
letto – l’espace ouvert par le canal, où la lumière du ciel s’épar pille
dans l’eau.

28

Si l’on soumet le tableau de Cana letto aux mesures oculo mé triques,
on remarque, d’une part, une foca li sa tion de regard sur le point de
fuite et, d’autre part, une disper sion du regard prin ci pa le ment sur la
partie infé rieure du tableau (sous la ligne d’horizon), à propor tion de
la quan tité de figures repré sen tées. Le nombre de lignes qui relient
les points épar pillés laisse augurer un rythme pour l’œil : quand
l’image grouille de détails, la vitesse du voir est variable. Voilà donc ce
qui rapproche  la veduta dix‐huitiè miste du film des années trente,
voilà ce niveau de la conscience que les mesures mettent au jour : non
pas seule ment le pilo tage du regard par la mise en scène, mais sa
dissé mi na tion repré sentée par la minutie des formes et le détail
des figures.

29

On sait que le point de vue adopté par les peintres visait à repro duire
« ce qui se voit » et « comment on le voit 22  »  : telles sont les deux
signi fi ca tions étymo lo giques du  terme veduta qui signalent le souci
de confor mité à la percep tion optique. Le peintre choisit scru pu leu‐ 
se ment son angle de vue (en général un lieu exté rieur, une fenêtre,
une gondole) qu’il observe atten ti ve ment à l’aide  d’une
camera  obscura. Le procédé est couru à l’époque, il permet de
projeter sur le verre de la chambre noire le paysage à repro duire et
d’en élargir les propor tions, provo quant l’impres sion d’un pano rama à
laquelle la scène de Boudu d’échappe pas. On note d’ailleurs que l’œil
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s’accroche aux fenêtres des bâti ments qui entourent le canal. Dans le
film, c’est bien par le moyen d’un instru ment optique que Lestin gois
découvre la vue et panote sur la ville. Et c’est aussi de cette façon que
Jean Renoir a imaginé la séquence :

Je voulais profiter du fait […] que Michel Simon était un clochard,
mais qu’il était tous les clochards du monde, et c’était inté res sant de
voir si tous les clochards du monde étaient absor bables par la foule
pari sienne. Alors pour ce genre de prises de vue, je me suis procuré
un objectif très long, un de ces objec tifs qui servent en Afrique à
filmer des lions de loin. Au lieu de filmer un lion, j’ai filmé Michel
Simon. J’ai mis l’appa reil à une fenêtre du premier étage, pour passer
par- dessus le toit des voitures, et mon Michel Simon marchait sur les
quais, dans les rues de Paris, au milieu des gens qui ne le
remar quaient pas 23.

Comme autre fois  la camera  obscura permet tait au peintre véni tien
d’asso cier son regard à la vue du tableau – ce que suggère, dans  les
vedute, le grand angle de compo si tion et le point de vue légè re ment
surplom bant – la longue vue de Lestin gois plonge celui- ci dans le
tableau, litté ra le ment. La mise en scène de Renoir inscrit l’appa reil
optique dans la généa logie histo rique des machines de vision, mais
cette réma nence tech no lo gique fait para doxa le ment surgir une
trans for ma tion du point de vue. Avec la veduta, c’est aussi la varia bi‐ 
lité du point de vue qui rejaillit dans le plan – comme autant de possi‐ 
bi lités de fixa tion pour l’œil, qui crée des varia tions percep tives sur
toute la surface de l’image 24.

31

Une étymo logie de veduta indique par ailleurs : « Le point où tombe
la vue 25 ». L’œil de Lestin gois traverse la fenêtre, entraî nant le corps à
se préci piter de l’autre côté du champ : l’homme plonge dans la Seine,
l’espace de la vue qu’il incarne de son regard. Lestin gois accom plit
fina le ment le programme moderne de Manet  qui affirme, je le
rappelle, qu’«  il faut être de son temps et faire ce qu’on voit  »,
puisqu’il raccorde le voir au faire en un acte visuel qui est aussi un
geste poli tique. Juste retour des choses  : Boudu est ramené dans
l’appar te ment coquet des Lestin gois où il sème le désordre dans la
compo si tion du champ et celle du couple. Désordre esthé tique tout
autant que moral et sexuel  : le clochard empêche Lestin gois de
retrouver le soir la jeune domes tique et prend sa place auprès de son
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épouse. En s’immis çant dans cet espace qui n’est pas fait pour lui,
Boudu perturbe l’ordre bour geois des «  gens respec tables  », selon
l’expres sion de Lestingois.

À propos  de L’Olympia de Manet, Georges Bataille affirme que  «  ce
qui mit en colère [est que] l’Olympia est une fille, ce n’est pas une
déesse nue : cette fille nue et l’homme en jaquette habitent le même
monde. Et c’est un monde que l’art rejette 26. » Quel est ce monde ?
Le monde de la réalité poli tique que la bour geoisie, précise Bataille,
ne se résout pas à admettre « qu’[il] se réduisît à ce qu’il  était 27  »  ;
c’est- à-dire aussi le monde du temps présent qui intro duit «  le
renver se ment du passé et la nais sance d’un ordre  nouveau 28  ».
« L’Olympia, […] c’est la néga tion de l’Olympe, du poème et du monu‐ 
ment mytho lo gique, du monu ment et des conven‐ 
tions monumentales 29.  » Tel serait le double scan dale de Boudu, sa
moder nité : il confronte le bour geois à la réalité de ce qu’il voit. Mais
le trajet de l’œil, faisant resurgir un mode de vision propre à la pein‐ 
ture du XVIII  siècle, incite aussi le spec ta teur d’aujourd’hui à s’inter‐ 
roger sur la contem po ra néité de son propre regard. Ce n’est pas le
moindre intérêt des mesures oculo mé triques que de confronter la
tempo ra lité de la vision à celle des images, le rythme du regard à la
poétique de l’œuvre. Car c’est aussi dans cet écart que se loge les
condi tions de l’expé rience mentale propre à la percep tion du film.
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ABSTRACTS

Français
Les mesures oculo mé triques permettent- elles de nous rensei gner sur
«  l’expé rience mentale liée à la percep tion du film  »  ? L’expres sion,
empruntée à Antonio Damasio, sera mise à l’épreuve de la double analyse
d’une séquence tirée du film de Jean Renoir (la première scène de bal  de
French Cancan), et du dessin de la maquette du décor réalisée par le déco‐ 
ra teur Max Douy. L’oculo mé trie conforte l’hypo thèse que le chan ge ment de
point de vue imposé par Renoir à son déco ra teur engage une compa raison
avec la célèbre toile d’Edouard Manet, Le Bar aux Folies- Bergères (1881), qui
remplace une rencontre plus attendue avec la toile du père  : Le Bal du
Moulin de la Galette (1876). La varia bi lité du point de vue, mise en évidence
par les mesures, prolonge l’hypo thèse émise par Michel Foucault  (dans La
pein ture de  Manet) d’un spec ta teur mobile devant la toile ou plutôt d’une
disper sion du regard, au cœur de la mise en scène du cinéaste. Dans Boudu
sauvé des  eaux (1932), Renoir déplace une fois de plus le point de vue
attendu par la pein ture pour intro duire le regard dans ce qu’on voit  : la
varia bi lité oculo mé trique du «  point  » de vue converge alors vers le
désordre de la scène, dont la portée revêt un sens poli tique et moral.

English
Can eye- tracking meas ure ments tell us some thing about the “mental exper‐ 
i ence of film percep tion”? This phrase, borrowed from Antonio Damasio, is
put to the test with a double analysis of a sequence from Jean Renoir’s film
(the first dance in French Cancan) and a drawing of the set model created by
set designer Max Douy. Eye tracking supports the hypo thesis that the
change of perspective imposed by Renoir on his set designer leads to a
compar ison with Edouard Manet’s famous  painting Le Bar aux  Folies- 
Bergères (1881), which replaces a more expected encounter with his
father’s painting: Le Bal du Moulin de la Galette (1876). The vari ab ility of the
point of view, high lighted by the meas ure ments, extends the hypo thesis put
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forward by Michel Foucault (in La pein ture de Manet) of a mobile spec tator
in front of the canvas, or rather of a dispersal of the gaze, at the heart of the
film maker’s mise en scène.  In Boudu sauvé des eaux  (1932), Renoir once
again shifts the point of view expected from painting in order to intro duce
the gaze into what we see: the oculo metric vari ab ility of the “point of view”
then converges on the disorder of the scene, whose signi fic ance takes on a
polit ical and moral meaning.
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