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Introduction

Avant-propos 

Les images d’Etienne Jules Marey qui s’étendent désormais sur les baies vitrées de la 
nouvelle cinémathèque célèbrent un indéniable précurseur du cinéma. Mais ces clichés 
qui se succèdent, décrivant pour la première fois le mouvement d’un corps humain en 
marche, ne font pas date comme l’invention du cinéma, qui viendra un peu plus tard avec 
l’appareil des frères Lumière. Et pourtant ce ne sont plus tout à fait des photographies 
que nous voyons, car elles dépendent d’un même mouvement et sont insignifiantes dès 
qu’elles sont isolées les unes des autres.  
Le cinéma n’en reste pas moins ces photographies qui se projettent à toute allure sous 
nos yeux. Ce positionnement assez flou entre ces deux arts pourrait se formuler ainsi : où 
commence le cinéma et où se termine la photographie ? A partir de quand franchit-on le 
seuil du cinéma : quand l’alliance des images fixes commence à former une narration, un 
récit, ou bien quand l’œil humain commence à percevoir un mouvement fluide dans ce 
défilement de photogrammes? Mais je ne sais pas si ce mémoire apportera une réponse 
à cette interrogation. J’ai fini par m’écarter de cette question, qui se résume finalement à 
une question de définition, pour me diriger vers une autre problématique plus 
personnelle. Plutôt qu’une question de définition, je désirais m’intéresser à une question 
de démarche. La volonté de faire des images photographiques était-elle différente de la 
volonté de faire des films ? C’était là, pour moi, que s’arrêtait la photo et commençait 
vraiment le cinéma, dans un questionnement sur le « comment voir et comment 
montrer ». Et je me demandais enfin s’il existait vraiment une frontière ou s’il n’y avait 
qu’un état d’esprit. J’ai ainsi toujours pratiqué indifféremment ces deux techniques pour 
aborder un sujet, quel qu’il soit, me souciant apparemment peu de l’outil que j’avais entre 
les mains. Seul comptait pour moi la nécessité de faire des images. Seul comptait pour 
moi la tentative d’approcher le réel. 

Conceptions personnelles 

Ce mémoire est donc le lieu d’une recherche forcement restrictive et arbitraire car 
uniquement motivée par des réflexions personnelles. Il me faut donc, dans un souci de 
compréhension, exprimer mes conceptions de cinéma pour qu’on puisse saisir le point de 
départ de cette recherche. J’essaierai d’être bref dans ces évocations quelque peu 
biographiques en espérant ne pas sombrer dans la prétention. 
D’une nature timide, je n’ai jamais été très doué avec la réalité et avec la communication, 
qui m’ont toujours paru complexes et émotionnellement très fortes. Les individus et leurs 
actions m’ont toujours paru très dures à saisir, comme si je soupçonnais quelque chose 
que je ne pouvais pas comprendre. Heureusement j’ai découvert la photographie à 
l’adolescence et j’ai voulu, plus tard, faire des études de cinéma. Car j’ai toujours été 
subjugué par la réalité et ses multiples représentations. Mais pendant qu’un laps de 
temps se déroule, je ne suis pas capable de saisir l’événement dans son ensemble, de 
« voir » ce qui se déroule sous mes yeux. Je suis trop proche de l’instant, qui est trop 
remarquable et anodin à la fois. Le temps qui passe ne me laisse pas le loisir de « voir » 
ce qui m’entoure.  Disons en d’autres termes que je « vois » mal. 
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Photographies réalisées pendant la préparation de m on film de deuxième année : Une 
enfance
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La photographie et le cinéma me permettent de souligner cet instant et de le revivre. La 
réalité peut désormais surgir. Le temps repasse. Les détails et les rouages des relations 
apparaissent. Je peux enfin voir et comprendre le moment qui s’est déroulé. De la même 
façon que l’on se repasse un extrait de film pour voir de quelle façon il est découpé et mis 
en scène, la table de montage et la planche-contact me permettent de voir comment la 
réalité s’est elle-même mise en scène et comment les acteurs de la vie réelle se sont 
eux-mêmes dirigés. Tout devient (relativement) plus clair. Au moment de la prise de vue 
je ne fais toujours que soupçonner quelque chose de beau ou d’important, comme une 
image inconsciente, mais je ne la « vois » pas, je ne la verrai qu’une fois l’épreuve tirée. 
Je prendrai comme exemple mon documentaire de seconde année intitulé une enfance, 
pour lequel je suis retourné dans l’internat dans lequel j’ai passé 4 ans. En préparation au 
film, j’ai réalisé de nombreuses photographies, notamment des portraits des différents 
adolescents qui allaient être les sujets du film à venir. Pour autant je ne considère pas 
ces photographies comme des repérages au documentaire, mais bien comme des objets 
à part entière, qui expriment des émotions différentes ou du moins d’une manière 
différente et complémentaire. Mais dans les deux cas, j’ai voulu retrouver des sensations 
de l’enfance que je ne ressentais pas comme explicites dans ce que j’ai filmé ou 
photographié pendant le tournage, mais que j’ai retrouvées avec bonheur dans le 
matériel obtenu, encore une fois la planche-contact ou les rushes. En quelque sorte ces 
outils ont été les révélateurs de ce que j’étais venu chercher, ces émotions d’enfance qui 
avaient guidé l’appareil photo puis la caméra.  

Problématiques 

Dans un premier temps, j’ai voulu axer mon mémoire sur l’influence esthétique de la 
photographie sur le cinéma, car on parle généralement souvent de l’influence des 
peintres sur le travail des réalisateurs et des chefs opérateurs, mais beaucoup plus 
rarement de celles des photographes. Après quelques recherches, je me suis vite rendu 
compte du travail gigantesque qui m’attendait au vu des nombreux paramètres 
inextricables que je m’apprêtais à affronter. Mais une fois de plus, j’ai compris que le 
problème qui m’intéressait ne se situait pas ici. Ce qui m’intéressait c’était les différentes 
approches du réel, photographique et cinématographique. Ce n’était pas tant les 
influences mais d’abord les divergences et surtout les confluences entre les deux arts qui 
posaient questions pour moi. A noter ici que je ne désire pas limiter ce que j’appelle 
« approche du réel » à la seule approche documentaire, la fiction étant elle aussi une 
méthode d’appréhender ce qui nous entoure et d’en être le révélateur. 
Pourquoi le cinéma que j’aime m’a toujours semblé fortement imprégné de 
photographie ? J’ai donc été amené à me demander si comme moi des artistes, des 
cinéastes avaient la même préoccupation. Est-ce qu’il existait un groupe de cinéaste pour 
laquelle photo et cinéma participaient du même geste, de la même envie irrépressible 
d’observer et de voir ? Qui ne différenciaient pas ces deux pratiques, qui approchaient de 
la même manière la réalité par les images fixes ou mouvantes. Existait-il, non pas un 
« cinéma de photographe » mais un espace où la frontière entre ces deux arts n’étaient 
plus discernables ? 
Je me suis donc intéressé dans un premier temps à ces cinéastes qui viennent de la 
photographie et qui se sont donc interrogés sur cette double pratique, afin de pouvoir 
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souligner ce qui semble rapprocher et séparer les gestes photographiques et 
cinématographique.  
Ensuite j’ai eu envie de naviguer sur cette frontière qui me paraît disparaître entre les 
photographes et les réalisateurs, qu’illustre en ce moment de nombreuses expositions, du 
« mouvement des images » au centre Pompidou à « l’image d’après » de la 
Cinémathèque française, pour voir en quoi il existerait un espace de rencontres, ou le 
cinéma emprunterait à la photo et inversement.  
Enfin  j’ai voulu travaillé sur quelques auteurs qui pratiquent indifféremment ces deux 
supports dans un même but pictural, en mettant en parallèle un film et un recueil de 
photographies, pour, peut-être, faire émerger la prégnance de la photographie chez les 
réalisateurs qui m’ont toujours fasciné.  
Ma partie pratique de mémoire, au croisement de ces trois axes, qui se résume à la 
poursuite d’un photographe par ma caméra – pour confronter sur un même sujet son 
regard, celui du photographe, au mien, celui du cinéaste – nous permettra peut-être 
d’apercevoir jusqu’à quel point cinéaste est photographe.
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   Johan van der Keuken 



��������	����
���
����

��

����������������������������� �������

  
  

Photo Raymond Depardon 

  
Photo Robert Frank 

  
Photo William Klein 
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1- Une vague de «ciné-photographe»: 

Ma recherche a donc d’abord consisté à chercher, pour former mon corpus, les auteurs 
qui ont utilisé ces deux formes de création, ou qui mieux, sont des photographes avant 
d’avoir été cinéastes. Des noms viennent rapidement à l’esprit, mais ce qu’il est d’ores et 
déjà étonnant de constater c’est que de nombreuses imbrications entre ces auteurs se 
sont révélés et qu’on peut repérer, entre tous les travaux de ceux que je nommerai 
« ciné-photographes », des liens ou des rencontres attestant d’une complicité d’esprit.  
Les photographies de Raymond Depardon sont fréquemment replacées dans le chemin 
ouvert par Robert Frank, leurs représentations respectives du monde, et de l’Amérique en 
particulier, ont souvent été comparées. Quelques-uns des albums  de Depardon comme 
le désert américain ou correspondance new-yorkaise l’évoque directement. Depardon se 
réclame de l’influence de Walker Evans, avec lequel Robert Frank a travaillé et dont on 
sent la filiation dans son ouvrage Les américains.  Ce livre de Robert Frank, européen 
parti aux Etats-Unis, est édité en 1958, deux années après le New York de William Klein, 
un américain venu en Europe, et ces deux livres traitent de l’exil et du retour à la terre 
natale. New York est aussi publié en 1956 par un certain Chris Marker, qui utilise pour le 
film Le fond de l’air est rouge un matériel élaboré puis abandonné par, entre autres, Klein 
et Depardon. Robert Frank décide de délaisser la photographie pour le cinéma en 1960, 
Klein aux alentours de 1962. Chris Marker réalise la jetée en 1962, à partir de ses 
propres photographies, refilmées pour la circonstance. Marker et Depardon sont adeptes 
du commentaire et ont publié des livres accompagnant leurs films. Agnès Varda et Chris 
Marker font partie de ce que l’on appelle « l’aile gauche de la nouvelle vague » et chacun 
a écrit sur les films de l’autre. Salut les cubains, un roman-photo de Varda de 1963 
répond à Cuba si de Marker et à la censure qui a marqué ce dernier. En 1967, le film Loin 
du Vietnam réunit, entre autres participants, Klein, Marker et Varda. Chris Marker a aussi 
écrit sur l’œuvre de William Klein. Enfin Johan Van der Keuken revendique à propos de 
son parcours d’homme d’image la double influence de Robert Frank et de Klein. Il extrait 
aussi son idée de « montage cubiste » des films d’Alain Resnais, lequel a travaillé avec 
Chris Marker (les statues meurent aussi 1950, toute la mémoire du monde 1956 et le 
mystère de l’atelier quinze 1957) ainsi qu’avec Agnès Varda (la pointe courte 1954). 
Ces différents cinéastes vont continuer, je crois, à se croiser, à s’entrelacer et à être 
évoqué à plusieurs reprises au sein de ce travail. Il est certes assez gênant de les réunir 
sous une même famille ou une même enseigne, mais on peut certes déjà remarquer qu’il 
font partie de ce qu’on pourrait appelé le documentaire moderne, et j’espère pouvoir 
dégager un ensemble de caractéristiques esthétiques communes à ces auteurs qui 
relèverait d’un cinéma qui emprunte à la photographie.  
Dans ce but j’aimerais dans ce premier chapitre évoquer en particulier deux de ces 
auteurs qui sont revenus à plusieurs reprises sur cette double activité. D’autant plus qu’il 
existe finalement peu de photographe-cinéaste, comme s’il y avait quelque part une 
incompatibilité à saisir l’instant et la durée. D’abord Johan Van der Keuken car il s’est 
longuement interrogé à ce sujet dans son livre les aventures d’un regard et ensuite 
Raymond Depardon qui a traité le même sujet, l’hôpital psychiatrique de San Clemente à 
Venise, successivement avec un appareil photo puis avec une caméra 16mm. 
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Photographies issues de l’ouvrage Nous avons dix-se pt ans  de Johan Van der Keuken
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2- «Voir» par Johan van der Keuken : 

�����������	��

Comme il nous l’apprend dans les vacances du cinéaste, Johan Van der Keuken a appris 
la photographie dés l’age de 12 ans par l’intermédiaire de son grand-père, fasciné très tôt 
par le fait de pouvoir reproduire quelque chose de « vrai ». Il publie même un premier 
livre Nous avons dix-sept ans à peine cinq ans plus tard, recueil poétique sur 
l’adolescence. Il intègre pourtant l’Idhec en 1957 alors qu’il avoue « ne pas savoir grand-
chose du cinéma », simplement parce qu’il n’existait pas de bourse pour la photographie. 
C’était le cas pour le cinéma. « Le cinéma c’était plus sérieux ». A l’époque il assimile ce 
qui est visuellement provocant à la photographie et c’est cette piste qu’il a envie de 
poursuivre. L’Idhec ne lui convient donc pas, elle transmet des valeurs basées sur le 
théâtre, la littérature et la production industrielle. Lui est formé « à l’école de l’œil 
vagabond et solitaire » et préfère flâner dans Paris avec la secrète ambition de réaliser 
un nouveau recueil, pour se mesurer à la tradition photographique, de Henri Cartier-
Bresson à Izis en passant par Brassaï. Bref, il semble refuser l’enseignement 
cinématographique. La photo est pour lui la « confrontation au monde extérieur, la lutte 
de l’action et de l’intervention sociale » et même s’il tourne des films avec sa première 
caméra Bolex 16mm, il ne se considère pas encore comme cinéaste : le fait de tourner 
ces plans qui ne pouvaient pas durer plus de quatre-vingts secondes s’apparentait plus 
pour lui à l’acte photographique.  
A cette même époque, le jeune JVDK reçoit un véritable choc visuel, tombant nez à nez 
avec le fameux Life Is Good & Good For You In New York de William Klein, qui 
révolutionna pour lui la photo et transforma le paysage visuel en « panorama urbain 
impitoyable ». Il admire la lumière « acide » du photographe, la mise en page dynamique 
de son livre et avoue désormais avoir du mal à se détacher de son influence picturale. 
JVDK explore donc « la tourmente, l’explosion et l’isolement » dans son nouvel 
ouvrage Paris mortel, bien loin de ses futurs préoccupations cinématographiques. « La 
mise en train du photographe, la volonté d’agir au moment juste donnent à la photo une 
force que ne possède pas le photogramme cinématographique.» Pourtant on peut d’ores 
et déjà se demander si le montage ultra-rapide qui ne s’immobilise qu’à la dernière page 
du livre de Klein, ainsi que l’exploration de New York City au grand-angle, après Greg 
Tolland et Citizen Kane, ne sont pas une première aspiration vers le mouvement et le 
montage du cinéma. 

����	��

Ainsi la photographie va imprégner ses premières années de tournage. « Le cinéma est 
devenu mon moyen d’expression qu’à partir du moment où j’ai enlevé la caméra du pied 
et quand j’ai osé filmer à hauteur des yeux et à bout de bras : quand j’ai commencé à 
improviser, à penser à travers les images qui sortaient toutes seules de la réalité, à 
illuminer les objets et les personnes avec une ou deux petites lampes comme je l’avais 
fait avec la photographie ; quand j’ai commencé à prendre de la distance avec le 
naturalisme théâtral ; quand je me suis défait des contraintes de la production et que j’ai 
pu, plus librement, éprouver le plaisir de faire des images ; en somme, à partir du  
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Photogramme issue de Vers le sud  de Johan Van der Keuken : «Il est difficile de 
toucher le réel.» 
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moment où j’ai osé définir le cinéma comme un art plastique.1» JVDK nous explique donc 
qu’il commence à être cinéaste à partir du moment où la caméra, comme avant l’appareil 
photographique, devient comme un prolongement de son corps et de sa pensée pour 
saisir avec le moins d’intermédiaire possible la réalité. Ainsi, ses films, en plus d’une 
profonde préoccupation formelle, se base sur le contact direct avec les gens, les 
échanges émotionnels entre celui qui est vu et celui qui voit, avec souvent « une 
résistance, un dégoût presque, à braquer la caméra sur quelqu’un », une préoccupation 
paradoxale que nous allons retrouver chez d’autres auteurs : comment trouver la juste 
distance à laquelle filmer en n’étant ni voyeur extérieur, ni agresseur. 
De ces expériences, JVDK nous avoue avoir souvent entendu l’expression « film de 
photographe », comme si le fait d’être photographe vous conditionne à faire des films 
différents, à concevoir l’image, à appréhender le tournage d’une manière différente. Mais 
cette expression ne le dérange plus : «qu’y a-t-il de plus palpitant que la presque
immobilité, que la réalité visiblement découpée par un cadre qui est presque définitif, 
mais qui éclate au dernier moment, en haut, en bas, sur les cotés, vers d’autres visions ? 
La photographie ne peut pas faire cela. Seul un moyen d’expression animé peut montrer 
l’immobilité et le retour vers le mouvement.2» En ce sens un film comme  Face value peut 
alors être considéré comme un film photographique, suite de portraits visuels et sonores. 
Se posent alors pour lui les problèmes de point de vue, d’angle, de cadrage au cinéma. 
Alors que dans la photographie, il faut créer comme Klein, la tension, tout condenser 
entres les quatre côtés de la photo, comment faut-il exprimer son discours dans le flux du 
temps et des images. Car le cadrage est un point de vue sur le réel, une instance qui gèle 
pour ainsi dire les choses dans leur contexte. Au cinéma, il faut donc «affirmer un point 
de vue solide, il faut lâcher la tension, simplifier le point de vue, élargir le champ et entrer 
dans le flux du temps.3»  Une autre tendance que nous retrouverons chez les autres 
auteurs que nous allons étudier : cette tendance à l’immobilité, au plan large et au plan 
séquence, comme pour se laisser dérouler toute seule la mise en scène de la réalité 
devant nos yeux. Mais pour JVDK, le point de vue est aussi une restriction du réel, qui 
donne l’illusion que le réel peut-être maîtrisé. Ainsi la composition filmique résout un 
certain nombre de problèmes qui dans la réalité ne sont pas résolus. « Ce point de vue 
est donc très ambiguë et doit être détruit en même temps qu’il est construit.» Car pour 
l’auteur flamand quelque soit l’appareil qu’il utilise, « il est difficile de toucher le réel » et 
l’image filmée ou photographiée n’est que le croisement entre la réalité et la violence du 
regard qui l’explore. 
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Enfin malgré qu’il se considère comme un photographe qui fait du cinéma, JVDK s’est 
senti limité par la difficulté de filmer et photographier en même temps car « leurs façons 
de penser dans le temps sont très différentes, peut-être même opposées. Pendant le 
tournage, on pense constamment : comment puis-je continuer, quel son, quel texte, 
quelle musique, quelle action, quel objet puis-je associer à l’image ? Comment vais-je lier 
tout à tout ? Le film, il me semble, fonctionne par expansion. Quand on prend des photos,  
                                                

1 VAN DER KEUKEN Johan, Photographe et cinéaste in Aventures d’un regard, Cahiers du cinéma, Paris 1998, p57. 
2 VAN DER KEUKEN Johan, in Aventures d’un regard, Opus cité, p57. 
3 VAN DER KEUKEN Johan, multiplier les presque in Aventures d’un regard, Opus cité, p40. 
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Photographies de Johan Van der Keuken réalisées à l ’aide de la technique des multiples 
poses juxtaposées, pour créer un montage et donc un e histoire et donner une durée à la 
scène. 
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on pense : comment vais-je représenter un ensemble en une image ? Comment détacher 
cette seule image de toutes les autres ? Comment figer le tout ? La photographie 
fonctionne essentiellement par réduction.4» On obtient ici une première formulation de la 
différence de fonctionnement de la prise de vue entre cinéma et photographie : la 
complexité des moyens offerts au cinéaste contre l’image unique. D’ailleurs avec les 
années, JVDK va peu à peu abandonner cette idée d’image unique, qui dévoile autant 
qu’elle cache, et qui se dérobe incessamment à l’œil du photographe. C’est une image 
idéaliste. Dés lors deux ou plusieurs images sont possibles et «le moment que l’on 
cherche est invisible.» Pour preuve ses propres photographies utilisant le mécanisme des 
doubles, triples, quadruples poses et du « demi et du quart d’avance » avant la nouvelle 
pose, permettant le collage de plusieurs instants sur la même épreuve photographique. 
La photo devient alors pour le cinéaste un terrain d’expérimentation, de prises de notes 
sur la vision elle-même, une passion plus douce. Libéré de la contrainte économique qui 
pèse fortement sur le photographe, il cesse d’être démonstratif dans ses clichés et ses 
«découvertes modestes nourrissent [ses] films » 
Pourtant l’auteur, revenant sur la question, se contredira un peu plus tard dans son 
ouvrage, qualifiant la photographie comme «l’art visuel qui [lui] tient le plus à cœur», car 
c’est selon lui celui qui est le plus lié à la réalité, mais qui laisse néanmoins une grande 
liberté d’interprétation : «La photographie, c’est l’art du voir sacré, vision de la 
signification des hommes et des choses dans leur relation mutuelle, vision de comment 
change l’être par l’action magique de la lumière, vision de la poésie du quotidien, vision 
de l’insaisissable derrière le perceptible. Par sa façon de manier la lumière, la structure, 
la composition, son point de vue, le photographe peut imprimer à ses œuvres la marque 
de sa personnalité.5» Une autre citation, tiré du film Le temps, qui prendra sens plus tard 
dans notre raisonnement, souligne elle aussi la volonté de produire ces deux types 
d’images : «Peut-être que je photographie parce que le temps passe trop vite et peut-être 
que je filme parce que le temps me manque.» 

Ce premier travail de retranscription des pensées du cinéaste néerlandais, pour laborieux 
qu’il soit, a surtout comme intérêt pour nous de faire ressortir les questionnements que la 
pratique de ces deux arts frères soulèvent. Le choix de ce cinéaste a dirigé naturellement 
notre recherche sur le terrain du documentaire. Les écrits de Van der Keuken, à qui on 
peut certes reprocher une certaine intellectualisation de ses démarches, nous ont donc 
servi de base et permis de dresser une liste de thèmes. Nous allons donc creuser les 
interrogations soulevées précédemment : les questions de point de vue, d’approche du 
sujet, de distance, de lumière, de cadre, de discrétion, de mouvement et d’immobilité, de 
son, de montage, de la durée et de la confrontation au réel. 

                                                

4 VAN DER KEUKEN Johan, in Aventures d’un regard, Opus cité, p57. 
5 VAN DER KEUKEN Johan, l’art que je préfère in Aventures d’un regard, Opus cité, p61. 
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Photogrammes issus du film contacts  sur Raymond Depardon. Les pensionnaires de 
l’asile « fixent » le regard du photographe et du s pectateur.
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3-  San Clemente : de la photographie au cinéma 
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L’histoire entre Depardon et le cinéma commence en 1963 alors qu’il est jeune 
photographe salarié à l’agence Dalmas et qu’on lui met une caméra (très lourde !) dans 
les bras avec un peu de pellicule pour aller filmer les passants, sans prise de son, dans 
les lieux publics, sur les quais ou à la Bastille. C’est l’époque du cinéma direct de 
Leacock, on lui demande déjà de tourner des plans-séquences, de ne « surtout pas 
couper !». C’est d’ailleurs sa principale préoccupation, « surtout ne pas faire des films de 
photographe, une photo l’une après l’autre, sans son, ça ne veut rien dire !6» Alors il 
laisse tourner même s’il trouve ça mauvais. Leacock dit d’ailleurs à l'époque : «les 
photographes sont les meilleurs cameramen car ils ne se soucient pas de la beauté de 
leurs travellings et de leurs panos.» Malgré tout, après une expérience désagréable au 
Venezuela qui met à mal son indépendance, Depardon refuse de devenir opérateur 
caméraman ; avec la photo, au moins, le résultat lui appartient. Mais la frustration de 
tourner reste en lui. 
Il tourne finalement son premier film en 1969 à Prague sur Ian Palach, un étudiant 
tchèque qui s’est immolé sur la place Venceslas. Depardon arrive juste à temps pour 
filmer la minute de silence qui a lieu en son honneur dans toute la ville. Depuis sa 
chambre d’hôtel, il plante sa caméra et filme : «Tout le monde était dans la rue, les taxis, 
les bus, tout s’est arrêté, les gens s’étaient figés là où ils étaient. Heureusement pour 
mon plan, je suis sauvé par un clignotant de voiture, sinon on croirait que c’est une 
photo ! 7» C’est le premier plan que l’on voit de tous ses films et c’est presque une photo. 
On ressent dans ces deux exemples de ses débuts en tant que cinéaste, ce souci 
presque absolu de ne pas faire de la photo, de la réfuter, de s’en éloigner. Mais en même 
temps cette difficulté à se détacher de ses préoccupations et réflexes photographiques, 
comme si elles le rattrapaient inexorablement. 

������ �	
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Depardon va ensuite continuer ce parallèle entre ces deux métiers, entre ses premières 
expériences cinématographiques en Afrique et des commandes photographiques, jusqu’à 
son travail sur les hôpitaux psychiatriques en Italie. 
San Clemente est déjà le terrain du photographe. C’est le premier travail d’un 
photographe non reporter qui désire travailler sur l’enfermement et qui découvre cette île 
vénitienne où les aliénés se déplacent en liberté sous une surveillance quasi-inexistante. 
Raymond Depardon travaille en solitaire sur ce sujet personnel, et de manière 
intermittente : il s’y rend les week-ends, et pendant ses plages libres étalés sur plusieurs 
mois. C’est une manière nouvelle pour lui de travailler car il n’a ni obligations de temps ni 
obligations éditoriales. Il en ramènera un livre aux images implacables, où le photographe 
à l’instar des locataires de l’île, déambule à la recherche de sa douleur solitaire et de son 

                                                

6 DEPARDON Raymond et SABOURAUD Frédéric, in Depardon /Cinéma, Cahiers du cinéma, Paris 1993, p11. 
7 DEPARDON Raymond et SABOURAUD Frédéric, in Depardon /Cinéma, Opus cité, p13. 
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Photogrammes issus du film San Clemente  de Raymond Depardon et Sophie Ristelhueber : un 
aliéné s’adresse directement à la caméra et offre u ne cigarette à l’opérateur, il intervient sur le 
déroulement du film. 

Photogrammes issus de San Clemente  : un médecin discute avec ses patients de la profe ssion des 
réalisateurs et du fait d’être filmé. Les silhouett es des photos prennent ici la parole. 
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angoisse. Le graphisme très fort des photos montre des silhouettes perdues, des corps 
dégingandés qui fixent le photographe (et donc celui qui regarde la photo) tout autant que 
le photographe regarde les patients. Le photographe et le spectateur deviennent patients. 
La violence des images fait qu’il n’envisage pas encore le film : «je ne pouvais pas utiliser 
le cinéma, je trouvais que c’était trop dense, trop fort.8» Mais tandis qu’il réalise la 
maquette de son ouvrage, l’association des mots et des images les uns à coté des autres 
lui paraît devenir cinématographique. 
C’est finalement une jeune photographe, Sophie Ristelhueber, qui l’accompagnant une 
fois sur l’île le convainc, en voyant ce spectacle de ces acteurs malgré eux, que San 
Clemente est d’abord le lieu d’un film. Elle se retrouve preneuse de son et la 
déambulation du photographe devient un étrange ballet à deux, où les deux techniciens 
ne font que suivre le mouvement, en entrant dans la danse des aliénés. Le film est tourné 
très vite, 9 jours non-stop, avec peu de bobines, sans construction. La caméra est 
incroyablement libre et la preneuse de son susurre à l’oreille du cinéaste des scènes hors 
champ sans jamais qu’il ne s’arrête de filmer. En passant d’un visage à un autre la 
déambulation devient plan séquence. Depardon a trouvé sa distance. 
Depardon reprend l’itinéraire du photographe, mais le résultat est pourtant totalement 
différent comme si pour la première fois il se libérait du poids de la photo : «C’est fou, les 
deux travaux ne donnent pas du tout la même chose. L’objet n’est pas le même. La 
photographie est plus dramatique, il n’y a aucun optimisme, tandis que dans le film, les 
malades commencent à nous parler, à nous raconter des histoires, participent au film […] 
Pourtant c’est vraiment le prolongement, la continuation de mon regard de photographe, 
mais là effectivement apparaissent les sons, les entretiens, la continuité. Le film aurait pu 
donner une ou deux photos valables… et encore, pas sûr…9» Ainsi Depardon n’est pas 
un photographe qui fait des films, mais il y a transmission, résonances. Il y a comme un 
écho entre les deux pratiques. Depardon cinéaste reprend le chemin des images 
arrêtées, «il photographiait des individus, il filmera des institutions.10» 
En ce sens le cinéma rajoute une épaisseur au sujet  abordé qui serait l’intervention à 
l’image du personnage filmé, en quelque sorte un droit à la parole, un droit de réponse 
donné au personnage muet de la photo. Les silhouettes deviennent des êtres en chair et 
en os, quand elles posent des questions au réalisateur sur son travail ou encore quand 
elles lui offrent une cigarette. En contrepartie l’image perd l’impact qu’elle concentrait à 
l’intérieur de son cadre, la fulgurance de la lumière et la concentration des informations à 
l’intérieur des quatre cotés du rectangle, qui fait répéter à son auteur dans Contact : « le 
cadre c’est la douleur, la lumière c’est le bonheur ».  
Au final d’ailleurs, le créateur d’images reviendra à ce sujet de San Clemente pour cette 
série dédiée à la planche-contact des photographes. Comme s’il restait une vieille 
frustration, comme s’il n’était satisfait ni du film ni des photos, Depardon nous fait part 
dans cette succession d’images fixes de ses états d’âmes de voyeur. Il utilise cette fois-ci 
la voix-off, le commentaire pour marteler ce que n’avait su dire ni le film, ni le livre : la 
quête inassouvie de celui qui regarde, qui sait se faire oublier, la douleur du photographe, 

                                                

8 CADET Francine, entretien avec R.Depardon le 7 juin 95 dans le cadre de son mémoire de recherche universitaire : 
San Clemente de la photographie au cinéma
9 CADET Francine, entretien avec R.Depardon le 7 juin 95 , Opus cité. 
10 DANEY Serge, in Depardon /Cinéma, Opus cité, p63. 



��������	����
���
����

��

����������������������������� �������

le trouble, le malaise à s’approcher de la réalité, une quête finalement proche de celle de 
l’aliéné. 
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   Samuel Beckett 

�
Cet exemple de l’asile de San Clemente appréhendé sous ces deux formes nous permet 
de cerner les différences de conception et de démarche entre photo et cinéma chez 
Raymond Depardon.  Notons d’abord comme le montre un de ses ouvrages comme 
Paris/journal, qui regroupe des photos de vie quotidienne sur plusieurs années, il n’est 
pas un photographe de la tradition de l’instant décisif, ses photographies pourraient être 
prises une seconde avant ou une seconde après, ce n’est pas ce qui est important. 
L’essentiel se trouve ailleurs, dans l’atmosphère, la lumière, la beauté de l’anodin, dans 
ses personnages de dos qui semblent chercher leur route. «Je me suis aperçu que quand 
j’avais vraiment besoin de montrer l’instant décisif, je préférais me servir de la caméra et 
du son. Le commissariat que j’ai filmé dans Faits divers, j’aurais très bien pu le 
photographier au Leica, montrer des gens qui ne communiquent pas, qui s’ennuient […] 
A ce compte je trouve qu’avec le son c’est plus fort.11» Car en effet pour se distancier de 
la photo, il réalise des films d’écoute, des films sur la parole.  
C’est ce qui fait ici de mon choix de San Clemente un mauvais exemple, ou plutôt un 
contre exemple. C’est son seul film ou il y a peu de parole, alors la caméra prend ses 
libertés, se déplace sans but dans les couloirs de l’hôpital. Mais à l’inverse, dans 
Urgences comme dans Délit flagrant, où la parole est au cœur du film, car les 
protagonistes expriment leur douleur, alors la caméra s’immobilise. « Plus on écoute, 
moins il faut bouger. » En plan-séquence, le temps défile sans intervention et les gens 
rentrent et sortent du cadre fixe, comme si tout était déjà mise en scène, créant des 
décadrages très dynamiques comme on peut le voir sur l’affiche de la dixième chambre. 
Le plan est donc réduit à sa plus simple expression, pour laisser s’exprimer et se 
déplacer les personnages que l’on regarde et rejeter toute  dramatisation. Car 
contrairement à l’image photographique qui doit avoir un impact instantané, Depardon 
refuse des films « scoops ». Il décide de filmer les temps faibles, ou vraisemblablement il 
ne se passe rien. «Par exemple, pendant une journée dans un commissariat, il ne se 
passe rien : on s’ennuie. Et je filme le rien. Pendant le tournage, je me dis que ça n’a 
aucun intérêt. Je ne suis pas trop conscient du résultat et pourtant c’est ma conception du 
cinéma.12» L’auteur ne découvre donc la qualité de ses rushes que sur la table de 
montage, comme il découvre ses photos sur la planche-contact. Mais le cinéaste qui se 
concentre sur les situations qui évacuent l’exceptionnel, davantage que le photographe, 
travaille dans l’incertitude et la surprise intervient souvent après coup, dans un second 
travail de choix de l’image. 
Pour éviter le voyeurisme qu’il redoute tant, Depardon doit aussi par rapport à la 
photographie prendre ses distances et laisser de l’espace au sujet pour qu’il puisse se 
déplacer. Il faut trouver la meilleure distance pour que le sujet s’exprime sans se sentir 

                                                

11 NURIDSANY Michel, entretien avec R.Depardon in Eclairage intime, Art Press n°86, novembre 1984 
12 DEPARDON Raymond et SABOURAUD Frédéric, in Depardon /Cinéma, Opus cité, p75. 
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agresser, lui laisser malgré la caméra sa liberté et son autonomie. «Je me suis aperçu 
peu à peu que ce que je voyais était situé à cinq ou dix mètres. Je ne dis pas que j’ai 
raison. Je n’en tire aucune conséquence. C’est ma distance. Je comprends très bien que 
William Klein qui, lui, ne voit qu’à un mètre cinquante, et encore. Il utilise le grand angle, il 
plonge dans la foule. Il a besoin d’agresser. Moi pas. J’ai plutôt envie de ne pas 
déranger.13» On voit poindre ici dans cette comparaison, cette préoccupation que l’on 
retrouve chez ces cinéastes qui héritent de la photo, et qu’on a déjà vu chez Van der 
Keuken, de la distance. Où se placer, à quelle distance, quoi filmer, comment montrer ? 
Un questionnement permanent sur l’image elle-même par rapport à son sujet. Ce cinéma 
que je cherche à délimiter semble hériter de la photo cette question d’éthique et de 
réflexion sur la manière d’appréhender ce que l’on voit sans le trahir. Chez Depardon, 
cette démarche va jusqu’à s’intégrer dans l’espace même du film, comme si il avait une 
répugnance ou une honte à braquer l’objectif sur les gens qu’il filme. De part la tradition 
du photojournalisme, le « ciné-photographe » semble plus conscient de sa responsabilité 
de faire des images. 

Photogramme issu de Urgences  de Raymond Depardon : le cinéaste laisse le 
personnage se déplacer et se décadrer dans l’image.

                                                

13 NURIDSANY Michel, entretien avec R.Depardon in Eclairage intime, Opus cité. 
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Photos d’Agnès Varda
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4- La photographie vivante 
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Enfin pour étayer les théories que je voudrais avancer sur les réalisateurs issues de la 
photographie, il me fallait aborder un troisième cas atypique chez qui la photographie 
traverse toute l’œuvre cinématographique, j’ai nommé Madame Agnès Varda.  
Avant d’être réalisatrice, Agnès Varda a d’abord été la photographe officielle du Théâtre 
National Populaire de Jean Vilar de 1951 à 1961, faisant toutes les archives 
photographiques de la troupe, ce qui lui permit de réaliser de nombreux portraits au 
Rolleiflex de ses acteurs de l’époque : Gérard Philipe ou Philipe Noiret. Vers la fin des 
années cinquante, elle commence une carrière de reporter. Elle ramène des portfolios de 
Chine, de Cuba, d’Allemagne, mais aussi de France. Après avoir expérimenté des 
portraits de comédiens, elle devient une portraitiste du monde qui l’entoure, la touche et 
l’intéresse. Elle photographie et compose en lumière naturelle sa vision de la réalité. «La 
photo c’est une façon de saisir la réalité. On n’invente pas, mais on a le pouvoir de choisir 
sa réalité.14»  
Mais déjà Varda ne se suffit plus du simple choix de la réalité, elle va dorénavant 
fabriquer la sienne, en troquant le Rolleiflex pour la caméra, d’abord pour la pointe courte, 
qui alterne tout de même la mise en scène de deux comédiens avec la prise de vue 
quasi-documentaire de la vie des pêcheurs du village. Avant de réaliser avec le succès 
qu’on connaît le portrait d’une jeune femme confrontée à la mort dans Cléo de 5 à 7. On 
peut  déjà remarquer ici que dans nombre de ces films, la réalisatrice esquisse des 
portraits cinématographiques (notamment de femmes) comme on tire un portrait photo. 
Préoccupée par ces deux arts, Varda a elle aussi tenté à sa manière de décrire la 
différence qu’elle ressentait entre ces pratiques. «Ces deux saisies de la vie, l’une 
immobile et muette, l’autre mouvante et parlante, ne sont pas ennemies mais différentes, 
complémentaires même. La photographie, c’est le mouvement arrêté ou le mouvement 
intérieur immobilisé. Le cinéma, lui, propose une série de photographies successives 
dans une durée qui les anime.15»  On ressent dans cette citation le fait que la photo serait 
un exercice plus solitaire et finalement tourné vers le photographe lui-même, qui souligne 
l’idée répandue que chaque photo est un autoportrait. Mais ce qui ressort le plus 
fortement c’est cette filiation très appuyée, le cinéma étant défini finalement comme une 
suite de photos ou plutôt comme une photo vivante. 
C’est ce qu’à travers sa carrière Varda a de nombreuses fois tenter de faire : essayer de 
donner vie à des photos dans ses films, essayer d’apporter une dimension 
supplémentaire dans le temps à l’image, en lui imposant une durée déterminée. L’objet 
photographique paraît donc presque indissociable de l’œuvre de Varda.  
En 1957, elle tourne avec peu de moyens, l’Opéra-Mouffe, dans lequel elle mélange des 
photographies de sans-abri, avec des visages filmés de manière aléatoire dans la rue. Ce 
qui fait ressortir d’autant plus l’analogie entre ces deux types d’images : les parties 
filmées semblent être des portraits photographiques qui se déplacent. Cette sensation se 
fait encore plus forte dans le portrait collectif des commerçants de la rue Daguerre que 
sont les daguerréotypes. Cette visite de son quartier prend la forme des photographies  

                                                

14 VARDA Agnès, in Varda par Agnès, Cahiers du cinéma, Paris 1994, p39. 
15 VARDA Agnès, in Varda par Agnès, Opus cité, p130. 
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La photographie ayant inspirée le film Ulysse  d’Agnès Varda : la réalisatrice va 
partir à la recherche des protagonistes de cette im age, l’homme nu de dos, l’enfant 
et… la chèvre.
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filmées qu’elle affectionne tout particulièrement pour retranscrire l’immobilisme de son 
quartier : «en posant à la fin du film, ils deviennent eux-mêmes, des portraits figés dans le 
temps, mais quelques cheveux bougent, un geste s’ébauche, ils respirent ! Ce sont des 
daguerréotypes vibrants.16» 
Ce film souligne aussi deux caractéristiques présentes chez les deux autres auteurs dont 
nous parlions. D’abord cette méthode plébiscitée de l’immobilisme et de la discrétion, 
encore une fois pour favoriser l’écoute. Se faire oublier, se faire la plus petite possible 
pour laisser la réalité s’épanouir. Varda rit aujourd’hui du fait que l’équipe technique : elle-
même, la cameraman Nurith Aviv et la scripte, ne dépassaient pas le mètre soixante, 
mais c’est aussi ce qu’elle considère comme la réussite du film, certains clients entrant et 
sortant des boutiques sans jamais avoir jeté de coup d’œil à la caméra. Ainsi pour Varda, 
l’image permet de mieux « voir », d’établir la communication, ce film lui permet de 
découvrir ses voisins (avant elle ne les avait pas « vus ») et à ses voisins de découvrir 
son métier à elle. Il suffit de ne pas bouger pour laisser le réel faire son cinéma. C’est ici 
le second point commun avec les autres ciné-photographes, cette volonté de laisser la 
réalité se mettre en scène spontanément. Les personnages ont déjà tout préparé, leurs 
gestes, leurs habits, leurs décors, leurs dialogues : «Une dame marche sur le trottoir, 
portant plusieurs bassines de plastique coloré […] suit un homme qui porte sous son bras 
un énorme plateau d’argent. Le montage est déjà fait !17» 
Varda avoue ainsi adorer filmer les « vrais gens » car rien n’est plus excitant qu’un vrai 
regard, une élégance ou une détresse que l’on ne peut pas retrouver chez les plus 
grands acteurs. Le surprenant surgit le plus souvent de l’ordinaire. C’est pourquoi pour 
ancrer ses fictions plus fortement dans la réalité, elle va inclure dans ses films des 
images documentaires de passants ou bien utiliser des personnes jouant leur propres 
rôles, comme les clochards, les travailleurs immigrés ou l’agriculteur progressiste de 
Sans toit ni loi. Elle tend à rendre, grâce à des éléments de la vie réelle, ses fictions plus 
vraies que nature. 
Certains de ses films vont même jusqu’à s’apparenter à des livres de photos. Mur Murs
peut être vu comme si l’on feuilletait l’album d’un visiteur ayant choisi de photographier 
une série de murals dans le quartier de Venice à Los Angeles. Le spectateur garde en 
mémoire ces images fixes, comme autant de pages tournées. 
Enfin dans cette volonté de faire prendre vie à la photographie, on peut s’attarder sur la 
cas particulier du moyen-métrage Ulysse, dans lequel Varda, au lieu de mettre en 
mouvement les éléments constitutifs da la photo, va partir à la recherche des différents 
protagonistes représentés sur une photo qu’elle a réalisée et à laquelle elle tient 
particulièrement. Cette recherche est particulièrement intéressante car, encore une fois, 
elle va donner la parole aux personnages muets de la photo, et le plus étonnant est que 
certains vont la refuser. L’enfant de la photo ayant complètement oublié les circonstances 
de la prise de vue, ou bien comme on le pressent, les ayant effacées de sa mémoire. 
Comme si le temps avait fait son œuvre et qu’il était impossible de revenir sur 
l’immuabilité de l’instant figé. C’est un échec, comme s’il était parfois vain de vouloir 
percer le mystère et le silence de la photographie, comme si cette image figée était 
incapable de devenir une image mouvante. Les personnages ont vieilli et ne seront plus 
jamais les mêmes. Leurs mémoires se sont refermées. Il existe donc bien un champ qui 
n’est pas accessible aux deux disciplines et leur pratique simultanée est bien celle d’une 
                                                

16 VARDA Agnès, in Varda par Agnès, Opus cité, p143. 
17 VARDA Agnès, in Varda par Agnès, Opus cité, p143. 
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complémentarité : la photographie fixe le silence dans le passé tandis que le cinéma fait 
revivre au présent la parole. Cette nécessité de passer de l’un à l’autre nous renvoie à la 
citation de Johan Van der Keuken qui ouvre ce chapitre. 
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Photographies de Pascal Aimar de Tendance Floue à l a porte de Bagnolet.
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Nota Bene : J’aimerais inscrire la partie pratique de mon mémoire dans chaque 
chapitre de cette recherche pour créer des interactions entre la théorie et une réalité 
de mise en images. En ce sens je vais essayer de proposer une lecture différente de 
mon film No man’s land à l’intérieur de chaque partie de ce mémoire. 

Comme partie pratique de mémoire, j’ai décidé de réaliser un documentaire sur un 
photographe indépendant en renversant l’idée du making-of. A l’instar d’un photographe 
de plateau qui va s’attacher à saisir le travail et l’ambiance d’un plateau de tournage, j’ai 
voulu être présent sur les lieux de l’instant décisif. En résumé, faire découvrir au 
spectateur l’envers du décor des photographies en filmant le photographe au travail et 
son environnement. 
J’ai rencontré les photographes de Tendance floue (qui ont pendant que j’écrit ce 
mémoire reçu le prix World Press du meilleur ouvrage !) lors d’une exposition et j’ai désiré 
travailler avec eux car leur regard particulier en marge de l’actualité me paraissait 
s’inscrire dans un refus d’une approche traditionnelle. J’avais avec eux la certitude d’une 
démarche personnelle de photographe. J’ai choisi de suivre Pascal Aimar parce que 
j’avais l’impression que ses photos étaient empreintes d’une énigme qu’il me semblait 
naturel de percer. J’ai donc suivi Pascal lors de quelques séances de prise de vue qu’il 
effectue à la porte de Bagnolet et qu’il regroupe sous un projet intitulé No man’s land. 
J’avais l’espoir en le suivant sans prononcer un mot et en restant coller à lui et à ce qu’il 
voit, de déceler les méthodes et la transe du photographe, mais surtout de pouvoir 
comparer son regard au mien, celui du photographe à celui du cinéaste.  
C’est de ce point de vue que la partie pratique nous intéresse dans ce chapitre : en quoi 
le film que j’ai réalisé nous permet-il de déceler les différences entre geste 
cinématographique et photographique.  
Ici le photographe essaie dans un univers profondément hostile, tangible et repoussant 
de faire ressortir des personnages et des décors hors du temps, de figer la réalité pour la 
transformer en comment il la perçoit, c’est-à-dire comme un univers quasi-fictionnel. Il 
l’avoue dans une de ses seules phrases du film en parlant d’un parking : « on dirait un 
décor de science-fiction ! » Le photographe évacue donc du temps et de l’espace ce qui 
interfère avec son regard.  En quelque sorte, sous couvert de ne pas toucher à la réalité 
dans son approche, il la personnalise énormément. Enfin dans sa frénésie de 
déplacement, il « surprend » ses personnages dans leurs attitudes, les statufient ici 
comme des héros de film noir. 
De mon coté, je dresse le portrait du photographe. J’ai choisi comme d’entrée la porte de 
Bagnolet et comme point de vue pour nous la faire découvrir, les yeux du photographe. 
Je ne « surprend » pas mon sujet, il sait que je le filme et même s’il ne parle pas, c’est à 
lui que j’ai donné la parole pour nous présenter son travail et ce lieu qui le fascine. Car 
même si c’est lui qui est dans mon cadre, notre sujet est le même : ce lieu déshumanisé 
en marge d’une mégalopole occidentale. Mais contrairement à lui, j’ai dû apprivoiser mon 
sujet et fabriquer une relation de confiance dont a besoin la caméra. Et la durée de mes 
images m’oblige à prendre de la distance et à intégrer dans ce que j’enregistre une réalité 
plus transparente du lieu, ma marche de manœuvre dans la dramatisation et la 
personnalisation de la réalité se situant davantage au montage. 
Car enfin, il suffit d’un instant décisif au photographe qui synthétisera sa vision du monde, 
tandis qu’il me faut, pour parvenir à davantage de vérité, laisser défiler la pellicule pour 
que la réalité imprègne mon film. Le temps qui passe, l’action inscrit dans la durée, 
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semble être, comme nous l’avons déjà souligné avec Raymond Depardon, une 
équivalence à l’instant décisif du photographe. Pour montrer la réalité, le cinéma semble 
avoir besoin de la preuve du temps, comme s’il ne souffrait pas la fugacité. 
Ainsi pour montrer l’errance du photographe dans cet espace hostile, j’ai ressenti le 
besoin d’utiliser à de nombreuses reprises le plan-séquence, pour intégrer dans le même 
plan, l’attente, la recherche, la réflexion et enfin le déclenchement photographique. Pour 
saisir l’instant dans sa magie, le cinéaste a besoin de déclencher bien avant l’action, 
d’anticiper et de traquer cet instant dans le plan. Le plan-séquence est l’attente de 
l’instant décisif. 
Tandis que le réel prend son ampleur dans la fixation sublimée du souvenir en photo, il 
s’exprime dans cette sensation de vivre la durée au présent au cinéma. Voilà un point 
auquel, je pense, répond cette partie pratique. 
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5- Des préoccupations communes 

Nous nous sommes attachés au sein de cette première partie, grâce aux écrits et à 
l’expérience de ce que nous nous sommes permis d’appeler par commodité les « ciné-
photographes », de comparer les différentes approches du réel en fonction de l’outil. Mais 
au-delà des différences que nous avons pu relever, cette réflexion nous permet surtout, 
comme nous l’avons souhaité dans l’introduction, de découvrir les confluences que nous 
pressentions entre ces auteurs. Au-delà des divergences entre geste cinématographique 
et photographique, c’est davantage l’influence de l’expérience du photographe sur son 
cinéma qui nous importe ici. Nous avons donc essayer de dresser une liste non 
exhaustive (et qui comporte bien entendu de nombreux contre-exemples) des différents 
critères, préoccupations ou particularités communes à cette vague d’artistes, qui par leur 
réflexion sur l’image en général et la photo en particulier, ont intégré dans leur cinéma 
ces spécificités. 
Et pour ne pas que mon étude se limite au simple cinéma documentaire, j’envisage, pour 
illustrer ces paramètres, deux films de fiction que j’affectionne particulièrement : Sans toit 
ni loi d’Agnès Varda et Empty quarter : une femme en Afrique de Raymond Depardon. 

On retrouve dans ces deux films des caractéristiques que nous avons abordées 
précédemment : 

- Une réflexion permanente sur le point de vue et la distance . Où se mettre ? 
Quoi filmer ? Ces questions semblent traverser en permanence leurs films, le 
cadre affirme toujours un parti pris et n’agresse jamais celui qui est filmé, pour 
éviter au maximum la pornographie dans des sujets souvent délicats. Varda filme 
le viol de son héroïne avec beaucoup de recul et l’élude presque en remplissant 
son travelling de feuillages qui bouchent la scène, puis en s’en écartant lentement. 
Depardon filme en permanence le désir sexuel pour une femme à travers les yeux 
d’un homme sans jamais tomber dans la vulgarité grâce à la distance et la 
sécheresse qui caractérise ses cadrages, qui créent par pudeur ce regard 
amoureux. Il cherche la place juste pour laisser à son héroïne l’espace pour se 
mouvoir, s’émanciper du metteur en scène. Notons que Johan Van der Keuken 
pense lui trouver la distance juste quand il a trouvé une situation d’équilibre avec le 
personnage : «En principe, je filme à la distance où je peux toucher, où on peut me 
toucher. Et là on est à même de refuser ; ce qui arrive évidemment.18» 

- Le cadrage est simplifié, généralement fixe ou bien nécessite le minimum de 
mouvement pour exprimer la scène, sans superflu, dans une volonté de discrétion 
et donc d’immobilité.  Il n’y a pas d’effet de dramatisation. Cette méthode de fixité 
est caractéristique d’Empty quarter, où les personnes rentrent et sortent du cadre, 
comme si le plan était déjà mis en scène. Elle va nourrir les films suivants de 
Depardon, notamment documentaire. Comme s’il avait compris que le mouvement 
interférait avec son propos, ses cadres vont s’immobiliser, d’abord dans Urgences  

                                                

18 VAN DER KEUKEN Johan, la distance à laquelle filmé in Aventures d’un regard, Opus cité, p171. 
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Photogrammes issus de Empty quarter : une femme en Afrique  de Raymond Depardon : 
absence de contre-champ, plans fixes et mise en scè ne spontanée de la réalité sont les 
spécificités de cette œuvre à part entière. 



��������	����
���
����

��

����������������������������� �������

et Délit flagrant, mais en particulier dans Carthagena, un plan fixe de 11 minutes sur la 
tombée du jour. Dans Sans toit ni loi les cadres sont aussi extrêmement fixes tant et si 
bien que l’espace semble totalement morcelé, n’englobant jamais que Sandrine 
Bonnaire, comme une succession de photos d’elle.

- Une absence de contre-champ , éprouvante chez Depardon, qui filme la rencontre 
entre un homme et une femme, sans jamais qu’il n’y ait de contre-champ sur l’homme, 
alors que la caméra n’est pas réellement subjective, chaque scène n’est vue que d’un 
axe. Ceci est provoquée par l’omniprésence de l’héroïne chez Varda, filmée de 
manière très frontale. Toute la réalité n’est vue que du point de vue de cette SDF qui 
sillonne les routes de France et la caméra ne la laisse jamais s’échapper, préférant 
inclure l’interlocuteur dans le même champ que Sandrine Bonnaire ou dans le hors 
champ plutôt que de  céder au classique champ/contre-champ.  Le monde n’est vu 
que par la petite lorgnette de l’errance de l’héroïne.

- La figure du portrait , comme si ces films étaient des portraits photographiques vivant 
et parlant. Portrait de la femme aimée filmée sous toutes les coutures, sous toutes les 
parties du corps qui excitent le regard amoureux de Depardon et du spectateur. Il fait 
le portrait de cette femme fantasmée qu’il a souvent rêvé de rencontrer durant ses 
voyages et ses errements dans les chambres d’hôtel, mais aussi le portrait en filigrane 
de son amie Françoise Prenant qui incarne la muse. Le portrait de Mona chez Varda 
femme en marge de la société, vu par toutes les personnes qu’elle croise sur son 
chemin, un portrait ici presque documentaire. Mais aussi un portrait de groupe, portrait 
de chaque personnage qui s’attache à elle avant qu’elle ne s’échappe à nouveau. 
Portrait de groupe que l’on retrouve notamment chez les commerçant de 
Daguerréotypes ou les différentes institutions que filme Depardon.

- Une mise en scène spontanée de la réalité , ou plutôt une confiance en la vraie vie 
et aux personnages authentiques. Ou presque un à priori vis-à-vis des acteurs 
professionnels chez Depardon : «j’ai longtemps photographié des acteurs et je n’en 
grade pas de souvenir marquant. Dans mes reportages, j’ai croisé des regards 
beaucoup plus forts […] c’est ce que j’aimerais retrouver dans mes films de fiction.19» 
Tant et si bien que pour sa première fiction, il propose à son amie et monteuse 
Françoise Prenant de tenir le seul rôle fictionné du film. Car le réalisateur a trop peur 
que ça sonne faux, il a besoin de la vérité d’une personne qu’il connaît. «Elle 
disait : "Attention, je ne suis pas ce personnage dans la vie". Forcément, je lui prenais 
tous les jours un peu d’elle. J’aime laisser planer ce doute de prendre aux gens ce 
qu’ils sont naturellement.20»

 On a déjà parlé de la volonté chez Varda d’intégrer des éléments et des personnages 
réels, dans leurs propres rôles dans ses fictions. Des personnages rencontrés la 
plupart du temps en repérage : les squatteurs de la gare de Nîmes, l’ex-philosophe 
agriculteur ou Yassoun l’ouvrier tunisien. Le personnage principal de Sandrine 
Bonnaire étant fortement inspiré d’une de ces rencontres : une SDF nommée Setina.  

  

                                                

19 DEPARDON Raymond et SABOURAUD Frédéric, in Depardon /Cinéma, Opus cité, p75. 
20 DEPARDON Raymond et SABOURAUD Frédéric, in Depardon /Cinéma, Opus cité, p114. 
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Photogrammes issues du film Sans toit, ni loi  d’Agnès Varda : le film, comme 
souvent chez Varda prend la forme du portrait de so n héroïne, mais aussi des 
portraits des personnages souvent véridiques qu’ell e croise sur son chemin. 
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Les deux réalisateurs insistent sur le caractère de tournage en urgence 
qu’impliquent leurs méthodes, comme si la créativité naissait de la confrontation 
avec l’imprévu, comme elle naît en photoreportage. 

- L’utilisation de la durée et en particulier du plan-séquence, comme nous l’avons 
déjà souligné dans l’analyse de No man’s land, qui permet à l’action de prendre 
son caractère de vérité. Le temps s’écoule de manière continue puis est rompu par 
des ellipses sèches. Depardon refuse de couper et laisse l’ambiance de désir 
entre la caméra et la comédienne s’installer, la chaleur et l’ennui du désert africain 
et des chambres d’hôtel suintant en permanence de l’image. L’utilisation 
systématique de la durée dans tous les documentaires de cet auteur leur profère 
ce caractère de vérité (toute relative !) des moments qu’il enregistre et la qualité 
d’écoute accordée au sujet. Quant à Varda, elle laisse le temps à toutes les 
rencontres qui jalonnent le film de se mettre en place, pour que le spectateur 
puisse assister aux liens qui sont en train de se tisser. Ces rencontres sont 
entrecoupées par une dizaine de lents travellings de 1 à 2 minutes qui 
schématisent la marche de l’héroïne, mais ces travellings continuent toujours leurs 
avancées malgré la sortie de champ du personnage, pour que la longueur et la 
répétitivité de l’errance s’installent.

- L’intérêt pour les temps faibles, c’est aussi ce que permet l’installation de la 
durée : faire surgir l’extraordinaire de l’ordinaire, la violence du banal quotidien. 
Tous deux filment l’inaction de leur héroïne plutôt que leurs actes : elles se 
traînent, s’endorment, lisent des magazines, marchent, fument. Les deux 
réalisateurs filment leurs ennuis, leurs passivités face à la vie. Toute notion de but 
et de suspens est évacuée du film, l’héroïne n’a pas de fonction, aucun 
changement ne va s’effectuer en elle, la première avance doucement vers la mort 
tandis que l’autre reste l’objet d’un désir forcément inassouvi. Les deux 
réalisateurs s’intéressent à la beauté du monde qui entoure ces personnages, 
sans prétention ni sublimation.

Au final, ces trois auteurs étudiés n’ont eu de cesse de traquer l’humain dans sa plus 
simple expression. Que ce soit par l’appareil photo ou la caméra, la fiction ou le 
documentaire, ils n’ont que le désir de saisir la vérité d’un regard, d’écouter un propos qui 
prend lentement sa place dans l’image, de montrer des situations de conflits, de 
rencontres où le spectateur se reconnaît dans la personne filmée comme dans son reflet. 
Ils utilisent des dispositifs finalement très rigoureux, très rigides pour aller à l’essentiel, 
pour s’approcher au plus près d’une réalité intérieure, des sentiments humains, en 
évacuant tout superflu esthétisant ou dramatisant. 
Comme nous le démontre leurs dernières œuvres respectives, les glaneurs et la 
glaneuse, profils paysans et face value, l’homme est au centre de leur cinéma. Johan 
Van der Keuken dira même au sujet de son dernier film : «C’est vrai, filmer est un travail 
d’amour. Un amour infini, un grand courant indéfinissable, reçu et donné par les hommes, 
une force vitale et du désir.21» 

                                                

21 VAN DER KEUKEN Johan, la mystique de la caméra in Aventures d’un regard, Opus cité, p168 
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Une frontière   
qui s’estompe 
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Chris Marker  
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Le galop du chameau décomposé par Muybridge 
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1-  Entre-deux 

Après avoir parlé des artistes qui ne peuvent pas en quelque sorte choisir entre cinéma et 
photographie, ou du moins qui naviguent entre les deux, je me suis demandé s’il n’y avait 
pas un espace plus large où le cinéma et la photographie interféraient de telle sorte que 
les discerner deviendrait inextricable. Car entre les images fixes accrochées aux murs et 
les images animées projetées sur un écran, il me semblait qu’une multitude d’entre-deux 
s’étaient immiscés, jetant un doute sur la profession de chacun : désormais qui est le 
photographe et qui est le cinéaste ? Et encore une fois, la frontière n’était-elle pas si 
ténue qu’on puisse glisser de l’un à l’autre sans même s’apercevoir qu’il n’y avait qu’un 
seul métier, celui de capturer dans un boîtier la lumière et l’humain. 
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Il me faut une nouvelle fois revenir à mon introduction et aux origines du cinéma, à sa 
définition et aux expériences qui l’ont engendré. Bref au moment ou la projection de 
photo est devenue assez rapide pour devenir le défilement cinématographique.  
Car « cinéma » est d’abord un mot grec qui signifie mouvement. Sous cet angle, on peut 
affirmer que par leurs recherches simultanées autour de la reconstitution du mouvement, 
Edward  Muybridge et Etienne Jules Marey en sont les précurseurs.  
L’Américain se consacre à la gigantesque entreprise d’Animals in Motion qui met en 
scène, à partir d’une série de prises de vue réalisées au moyen d’une batterie d’appareils 
photographiques, les différentes phases du déplacement d’un mobile. Il obtient des 
planches découpées en unités photogrammatiques distinctes qui permettent la 
reconstitution syncopée du mouvement et qui s’apparentent aux images projetées du 
cinéma, mais qui moi me font davantage penser à la fameuse planche-contact du 
photographe. Analogie d’autant plus forte que les planches-contacts sont dorénavant 
exposées comme des œuvres à part entière qui racontent l’histoire de leurs fabrications. 
Pendant ce temps les recherches chronophotographiques de Marey isolent la courbe du 
mouvement en la dissociant du mobile qui l’a fait naître. La succession d’images 
obtenues au terme de l’opération sera en dernière instance reportée sur papier-calque 
afin d’obtenir une unique image sur laquelle seul le mouvement apparaît. Il prouve ainsi, 
avant même l’invention du cinématographe, que le mouvement peut-être retranscrit sur 
une image fixe, sur une simple photographie. Ainsi même si elles empruntent des voies 
différentes, les recherches de Muybridge et Marey font éclater de manière identique le 
présupposé implicite qui fait du cinéma une combinaison de mouvement et d’impression 
photographique pour laisser apparaître, à la place, la possibilité même du mouvement en 
photographie. Où faut-il situer les travaux de Marey et Muybridge ? Sont-ils encore des 
photographes alors qu’ils ont cessé de saisir l’instantanée ou ont-ils déjà commencé en 
inscrivant le mouvement à faire du cinéma ? Et si ce n’est pas encore du cinéma, alors 
qu’est-ce ? Le cinéma se différencie-t-il de la photographie à partir du moment où il est 
projeté, animé ? Mais de nombreux photographes ne se sont déjà-t-il pas attelé à 
exprimer la durée ou le récit dans leurs photographies ? D’autres ne projettent-ils pas 
leurs photos comme on projette des films sur des écrans ? 
Une autre définition plus élaborée est nécessaire et peut se formuler ainsi : «le dispositif 
cinématographique repose sur la discontinuité du ruban filmique, divisé en série de 
photogrammes, dont la projection intermittente, à une cadence déterminée (en général le 
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fameux 24 images par seconde), produit une illusion de continuité.22» Pourtant certaines 
oeuvres qui annihilent complètement tout mouvement, qui ne sont basées que sur une 
succession de photogrammes fixes, immobiles, donc discontinus, comme une projection 
de diapositives commentées sont considérées comme des films. Mon but ici n’est pas de 
démontrer à partir de quel moment la photo s’arrête pour laisser place au cinéma ou bien 
de montrer, comme cela a déjà beaucoup été montré, en quoi l’un s’inspire de l’autre. 
Mais bien de montrer qu’il n’est pas défendable de vouloir séparer la volonté de créer des 
images en deux pratiques distinctes. En creusant les différents travaux qui ont été 
effectués à la marge de ces deux domaines, j’espère prouver que les liaisons sont trop 
profondes et enchevêtrées pour pouvoir les dissocier. 
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Après avoir discuté de la similarité entre photo et ciné en termes de préoccupations, 
j’aimerais donc parler de similarités en termes de forme, de processus de fabrication et 
d’exposition et montrer en quoi les photographes se sont déjà emparés de ce qui 
semblait former l’essence du cinéma, effaçant ainsi ce qui les séparait du septième art. 
 Sous de nombreuses formes et tentatives, la photographie a donc incorporé le cinéma et 
Philippe Dubois l’a déjà excellemment résumé ainsi : «Qu’il s’agisse de dynamiser par 
toutes sortes de stratégies topographiques la présentation cinétique d’images photo dans 
des installations, qu’il s’agisse, en toute frontalité, de passer allégrement d’un support à 
l’autre, dans les deux sens et sans faire de distinction majeure […], qu’il s’agisse de 
problèmes de formats (par exemple, faire des tirages photos qui aient la taille, et donc le 
grain, la texture,etc., d’une image de cinéma projetée sur un écran), ou alors des 
problèmes de mise en scène, d’élaboration de séquences, bref de montage d’images […] 
qu’il s’agisse de la hantise du temps et du problème de l’inscription du mouvement dans 
l’image (les flous de bougé, les filés, les tremblés), qu’il s’agisse du rapport à 
l’appréhension de l’espace et de l’élargissement du champ de vision (les panoramas 
photographiques comme des panoramiques de cinéma), qu’il s’agisse encore d’introduire 
dans la photo isolée une "mise en scène" qui fasse fiction […] bref quel que soit la forme 
que cela prenne, il est évident que la photographie créative contemporaine […] n’a cessé 
de se montrer littéralement hantée par le cinéma.23» Mais ce qui me gêne dans cette 
citation, c’est que pour moi le cinéma est autant « hanté » par la photographie que la 
photo par le ciné, sa présence est prégnante déjà par l’utilisation du photogramme 
comme élément filmique mais aussi l’influence de la démarche du photoreporter et par 
les influences esthétiques et picturales qu’elle lui a apporté tout au long de son histoire. 
En ce sens et en reprenant en partie la liste énoncée par Philippe Dubois (en l’occurrence 
mise en scène, mouvement, projection, montage, photogramme) je me propose de saisir 
étape par étape les différents éléments qui semblaient propre à la photographie ou au 
ciné, et qui acquis par l’autre façonne un espace où la frontière entre les deux arts 
s’estompe. En m’appuyant sur deux expositions récentes et médiatisées, ayant lieu 
respectivement dans de hauts lieux du cinéma et de l’art contemporain : « l’image 
d’après » à la Cinémathèque Française et « le mouvement des images » au Centre 
                                                

22 Le mouvement des images, Œuvre collective, Editions du Centre Pompidou, Paris 2006, p52. 
23 DUBOIS Phillipe, d’une image à l’autre ou de l’influence du cinéma sur la photographie contemporaine in de 
l’instantané à la durée, DRAC Haute Normandie, Le Havre 1993, p9.   
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Pompidou, je vais essayer de faire ressortir de nouvelles confluences entre cinéma et 
photo, en passant continuement de la fixité au mouvement et de l’instantané à la durée. 

Chronophotographie d’Etienne Jules Marey : en effaç ant le sujet des images, la photo 
nous restitue uniquement le mouvement du mobile. 
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Picture for Women , photographie de Jeff Wall : l’artiste fait interv enir un jeu d’acteur dans 
ses images qui dégagent pourtant l’impression d’êtr e prises «sur le vif.»
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2-  La cinématographie en photo 
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Le mouvement des images propose une relecture de l’art du vingtième siècle du point de 
vue du cinéma et montre comment le septième art conditionne désormais de manière 
irréversible l’expérience que nous faisons de l’œuvre et de l’image. 
La première force, la plus lisible, qui semble agir sur les artistes contemporains est celle 
de la mise en scène de fiction qui permet, aux photographes notamment, de se libérer 
d’une simple reproduction du réel. C’est ce que fait en particulier Cindy Sherman, qui 
indéfiniment se met en scène elle-même dans sa série Untitled Films Still, dans des rôles 
directement inspiré des codes et des poses cinématographiques : femme fatale, 
androgyne ou encore personnage de série B. Ses «films fixes» constituent autant de 
manières d’affirmer que la photographie est elle aussi mensongère car elle n’implique 
plus cette croyance aveugle à l’égard de son objet. La photo abandonne sa transparence 
pour l’opacité cinématographique. A mon sens, un autre artiste l’utilise d’une manière 
plus subtile mais tout autant revendiquée. A la composante réaliste des tableaux 
photographiques montés sur caisson lumineux (usage documentaire de l’appareil, décors 
naturels, acteurs non professionnels), Jeff Wall ajoute un moment de mise en scène qu’il 
nomme impunément « cinématographie » par opposition à la photographie pure : «L’idée 
de cinéma m’a intéressé parce qu’elle remettait en cause les critères d’évaluation de la 
photographie. La seule manière d’établir une collaboration entre le photographe et le 
personnage dans l’image était de mettre en place un jeu d’acteur. Ce jeu d’acteur était 
absolument interdit  par l’idée du modernisme en photographie. L’esthétique était au 
cœur de ce que j’essayais de faire, mais il fallait y introduire la performance pour la 
transformer. Cette performance ne pouvait avoir lieu que dans le travail, l’expérimentation 
concrète, la fabrication des images, les décisions techniques, les décors, etc.24»  
On voit bien ici que comme plus rien ne sépare Cindy Sherman de l’actrice, de la star de 
cinéma, plus rien non plus ne sépare Jeff Wall du directeur d’acteurs, c’est-à-dire du 
metteur en scène qui effectue son montage, comme le théorisait Eisenstein, à l’intérieur 
même de son image. Certaines photos étant mise en scène de telle manière que chaque 
partie de l’image, chaque groupe d’acteurs, raconte l’histoire passée et à venir, comme si 
le film s’était figé l’espace d’un instant et que chaque partie du cadre se répondait comme 
un montage. Pour obtenir cet instant cinématographique, Jeff Wall doit donc 
inévitablement réaliser son film, pour qu’il puisse en extraire sa photographie. La mise en 
scène basée sur une histoire, ou plutôt sur un récit n’est donc pas le propre du cinéma, 
car en quelque sorte le photographe ne déclenche plus, mais « tourne » sa scène.  
Jeff Wall dit aussi photographier des lieux inconnus qu’il reconnaît : «c’est comme une 
image au fond de mon esprit. Tu ne le sais pas à l’avance mais tu la reconnais au 
moment où tu réalises la photographie.25» Cette reconnaissance présuppose un 
mouvement de flux et de reflux : l’imprégnation initiale, puis le temps qui trie, enfin l’image 
qui surgit, de manière plus ou moins consciente ou avouée, au moment de la prise de 
vue. C’est exactement ce qu’essaie d’établir entre cinéma et photo l’exposition «l’image  

                                                

24 JEFF WALL, « Jean-François Chevrier, entretien avec Jeff Wall » in Essais et entretiens, 1984-2001, Ensba, Paris 
2001, p23. 
25 JEFF WALL, conférence au Musée du Quai d’Orsay, Paris, 25 Octobre 2006. 
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d’après», c’est-à-dire comment le cinéma s’immisce dans l’univers et l’imaginaire du 
photographe pour ressortir peut-être des années plus tard lors de la prise de vue. 

Photogramme issu du film «La route» de Sun Yu, 1934

Photographie de Patrick Zachmann, Pékin, Chine, 198 9 
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Cette citation extraite du journal intime le métier de vivre de l’écrivain italien rejoint la 
pensée qui a débuté ce mémoire à propos de la difficulté de «voir vraiment». L’image 
nous permet de voir ce que nous n’avions su voir, mais elle est aussi la résurgence d’une 
image inconsciente, latente qui sommeillait en nous. Et c’est celle-ci au final que nous  
«voyons.» En ce sens les « fabricants d’images » se nourrissent entre eux et appliquent 
sur le champ de la réalité les images qui ont formé leur œil. Le cinéaste se nourrit de 
photo. Le photographe se nourrit de cinéma. Deux entités qui se répondent comme dans 
un miroir, qui reprennent les codes, les courants, les inventions qui appartiennent à 
l’autre. Pour expliciter cette théorie, deux photographes de l’exposition vont nous 
intéresser particulièrement ici. 
L’expérience de Patrick Zachmann est tout à fait révélatrice du processus dont parle 
Pavese : le photographe croit capter une réalité nouvelle mais il la voit à travers une 
image absente. En effet des années avant d’entreprendre son projet sur la diaspora 
chinoise, le photographe a assisté à une grande rétrospective de films chinois. Tout se 
passe ensuite comme ci, pendant quelques années de latence, les images de tous ces 
films avaient formé une atmosphère visuelle, une matrice, qui a sans doute aidé 
Zachmann à dégager du réel ses photographies qui ont la puissance émotionnelle des 
images de fiction. «Aujourd’hui en me replongeant dans ces mélodrames shanghaïens, je 
suis frappé par des ressemblances et par la filiation de mes propres photos avec 
certaines scènes. Les photos des étudiants de Tienanmen ont quelque chose d’une 
scène de la route, un film de 1934 sur la rébellion des coolies. […] Comme si j’avais 
toujours cherché dans le monde chinois le souvenir obsessionnel de ces films […] le 
cinéma shanghaïen des années 30 s’était imprégné en moi, à mon insu. […] Mon 
inconscient, visiblement, emmagasine des images que je porte en moi sans le savoir et 
qui, étrangement, ressurgissent au moment des prises de vue ou… peut-être plutôt des 
prises de "déjà vues" ?26» 
La proposition de Bruce Gilden est de même nature, en s’accaparant les codes, 
l’esthétique et la démesure du film noir américain : fort contraste, gros plan, visage 
patibulaire, monde inquiétant de la nuit, violence des rapports entre personnage, il 
insuffle à ses photos documentaires des rues de New York une dimension 
supplémentaire qui tiendrait de la fiction. Chaque photo, chaque personnage semble 
préoccupé par son propre destin, son propre scénario. Le gros plan distord une réalité  

                                                

26 PATRICK ZACHMANN, le cinéma shanghaïen des années 30 in l’image d’après, la cinémathèque française, Paris 
2007, p226. 
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Photogramme issue du film la soif du mal  d’Orson Welles, 1958 

Photographie de Bruce Gilden, New York 
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dominée par l’angoisse : les personnages des trottoirs de New York envahissent l’espace 
du cadre, nous précipitent à l’intérieur du drame du film : personnage de brute, trahison, 
coups bas, fuite. Ainsi les codes du genre n’appartiennent plus au simple cinéaste et le 
photographe s’installe sur le territoire du suspens, de la dramatisation et de la mise en 
scène. 
C’est la première étape qui rapproche le photographe du cinéaste, désormais il met en 
scène la réalité qui s’offre à lui, la modèle selon son univers et la fait plier sous sa propre 
histoire, sous les images qui lui hantent l’esprit. Il raconte le film de sa vie, avec ses 
personnages, ses énigmes et ses rebondissements. A l’inverse, on pourrait dire, et nous 
l’expliciterons lors d’une troisième partie, que le cinéaste tend à acquérir une certaine part 
de documentaire, héritée du photoreportage, pour ancrer son univers personnel dans une 
réalité qui paraît plus véridique au spectateur. Le cinéma s’échine à se rapprocher de la 
faculté de vérité face à la nature, que la photographie elle a acquise dés son invention. 
Les tremblements «documentaires» de la caméra s’apparentant par exemple au flou de 
bougé du photographe pris dans les combats (alors même que le flou de bougé appelle 
au mouvement cinématographique !) Il est donc assez étonnant de remarquer que tandis 
que la photo tend à se fictionnaliser pour se détacher de la représentation de la réalité, le 
cinéma recherche un impact du réel pour créer l’émotion chez le spectateur. Ce double 
mouvement contradictoire me semble mener à cet espace que je recherche où images 
fixes et en mouvement auraient le même but.  

�	�
�������������
�	�

Enfin abordons un autre point où la photographie emprunte au cinéma une particularité 
qui paraissait être son monopole, et que l’exposition de l’Agence Magnum nous révèle. 
Car bien que l’image photographique soit comme refermée sur elle-même, entre les 
quatre bords de son cadre et que sa beauté soit à chaque fois unique, les photographes 
contemporains n’ont de cesse de vouloir combler ce vide entre deux images. Et ils 
s’intéressent de plus en plus aux relations qui se forment d’une image à l’autre dans leurs 
expositions ou dans leurs livres, c’est-à-dire au récit à venir, au scénario qui se forme 
entre les pages du livre. Après Klein, chez qui l’on ressent l’omniprésence d’un montage 
de sensations dans son livre sur New York, c’est un de ses photographes de l’Agence 
Magnum, Gilles Peress, qui révolutionne la mise en page du livre de photos dans les 
années 90 avec Farewell to Bosnia, où l’important n’est plus désormais la grâce de 
l’instant décisif glacé dans le temps, mais bien l’histoire qu’on nous raconte de la 
première à la dernière page du livre. C’est encore ce qu’il nous propose lors de cet 
exposition : chez lui la structure submerge l’inédit, et à chaque photo il pense davantage 
à l’ensemble que va raconter l’installation qu’à la performance de chaque cliché isolé. Et 
cette démarche n’est pas une reconstitution d’un collage à partir d’images disséminées, 
mais bel et bien une démarche préméditée : «J’ai toujours vu les images comme des 
espaces de contradiction, de force et de simultanéité. Dans ce projet, je me suis moins 
préoccupé du matériau même des images que de la structure de l’histoire qu’elles 
racontaient ; ajoutant plus loin : la structure c’est le scénario.27»  

                                                

27 PERESS Gilles, 24 secondes par image in l’image d’après, Opus Cité, p222.  
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C’est cette nouvelle conception qui s’est développée au sein du milieu de la photo qui fait 
du photographe le double du cinéaste : Zachmann construit ses livres, page par page, sur 
le modèle d’une enquête policière tandis qu’Abbas parle du «film de ses photos», mettant 
la notion de mouvement et de montage au cœur de sa pratique. Conception d’autant plus 
symptomatique qu’elle nous provient d’une agence censée représenter un courant du 
photoreportage documentaire et héritier de la tradition de l’instant décisif chère à son 
fondateur Henri Cartier-Bresson. Le récit n’est donc plus indifférent à la photographie et 
n’est plus le seul apanage d’un art qui retranscrirait la durée et le mouvement, et donc 
serait plus apte à nous conter une histoire. D’ailleurs «on aurait tort de croire désormais 
que les images fixes, par leur fixité même, ne font que couper le réel et trancher la 
durée.28» 

Photographies utilisées dans le film Contacts  de William Klein : on assiste à ce que l’on ne 
voit jamais, la séquence qui amène à la photo d’exp osition. 

                                                

28MATTHIEU ORLEAN, 24 secondes par image in l’image d’après, Opus Cité, p222. 
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3-  Séquence et mouvement 
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«Une feuille de contacts, une bobine de trente-six poses, six bandes de six photos, les 
photos prises l’une après l’autre. On les lit de gauche à droite, comme un texte, c’est le 
journal du photographe. On voit rarement les contacts d’un photographe, on ne voit que 
la photo choisie. On ne voit pas l’avant et l’après.»  
Voici l’introduction du premier épisode de la série Contacts que nous narre William Klein, 
qui a ressenti le besoin d’exposer puis de nous expliciter la création de ses photos. 
Comme si la photo ne se suffisait plus à elle-même et qu’il fallait dorénavant raconter 
l’histoire de sa création. On a déjà parlé de cette série avec Raymond Depardon qui 
après avoir échoué successivement avec la photo et le cinéma, tentait une nouvelle fois, 
avec cette espace qui venait de s’ouvrir entre les deux, d’exprimer la douleur de celui qui 
regarde. Mais c’est d’abord William Klein qui laisse la caméra parcourir, dans un lent et 
ininterrompu mouvement de gauche à droite, la bande-contact pour nous laisser 
découvrir la chronologie de la prise de vue, la narration d’un événement saisi sous forme 
de moments figés. «On voit ainsi ce qu’on ne voit presque jamais : des instants décisifs 
qui semblent d’autant plus prélevés sur la continuité imaginaire de plans de cinéma qu’on 
se trouve précisément au cinéma  au moment où Klein nous propose d’en saisir 
l’apparition : c’est-à-dire dans un temps où l’image défile sans pouvoir être arrêtée ni 
manipulée.29»  Raymond Bellour a donc l’impression d’assister à des photogrammes 
qu’on aurait retirés d’un plan de cinéma, il assiste donc à un film en accéléré, à une prise 
de vue cinématographique à une vitesse très lente, où entre chaque photogramme le réel 
aurait eu le temps de se reformer. On voit comment les éléments se sont mis en place et 
on a donc l’impression de la formation de la durée : une séquence cinématographique – 
la planche-contact – apparaît devant nous ! D’autant plus qu’elle est refilmée par une 
caméra, comme pour boucher les trous de réels, les ellipses que l’appareil 
photographique avait crées. Contacts rend sa continuité à la prise de vue 
photographique, notamment à l’aide (et nous le reverrons plus tard avec la jetée) d’une 
voix off qui donne du mouvement à ses images fixes. Ce jeu qui permet au photographe 
d’atteindre la continuité du cinéma, de donner de la linéarité à l’intermittence syncopée 
des photos, va d’ailleurs séduire les photographes, car nombre d’entre eux vont participer 
à ce projet depuis 1983, réalisant souvent eux-mêmes le film les concernant. Cette 
attirance venant certainement d’un besoin de temps de parole que la photo annule par 
son instantanéité. C’est ce que remarque encore Klein dans Contacts : «Une photo prise 
à 1/125. Qu’est-ce qu’on connaît du travail d’un photographe ? Une centaine de photos. 
Peut-être 125. Ca fait en tout 1 seconde. Peut-être 250 photos. Ca serait déjà une œuvre 
conséquente et ça ferait 2 secondes. La vie d’un grand photographe, comme on dit, 
tiendrait en 2 secondes.» 
Ainsi la planche-contact permet la séquence, mais elle permet aussi la chronologie et le 
mouvement. C’est l’analogie que j’ai tenté de faire plus haut avec les travaux de 
Muybridge. Quand on regarde les différents clichés de la course du chameau, le 
mouvement peu à peu, en se décomposant, apparaît : on pressent le cinéma. C’est la  

                                                

29 BELLOUR Raymond, Six films en passant in l’entre-images, La différence, Paris 1990 
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Planches-contacts d’Antoine d’Agata : le mouvement et la durée naît de la succession des 
images.
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Things are queer  de Duane Michals
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même impression que je ressens quand je regarde les planches-contacts exposées par 
Antoine d’Agata : le sens de lecture imposée par la planche-contact nous donne déjà une 
chronologie et le spectateur reconstitue la séquence qui s’offre à lui en passant d’un 
cliché à l’autre. La redondance du cadrage nous donne l’impression d’un interminable 
plan fixe où n’intervient plus que le mouvement de va et vient. Une variation de cadre 
nous donne l’information d’une ellipse, d’un écoulement du temps entre deux plans. Le 
mouvement et la durée ne sont donc plus inhérents au cinéma. La photo peut exprimer 
des notions de vitesse, de ralenti, d’accélération du montage ou de dilatation du temps en 
jouant avec cette chronologie. 
Pour amplifier cette notion de mouvement dans la photo, d’Agata use de deux autres 
artifices : le flou de bougé d’abord, créé par le fait que le sujet se soit déplacé pendant le 
temps de pose de l’appareil, indiquant au spectateur qu’il y a eu mouvement brusque, 
que la photo n’a pas su figé. Le flou implique une certaine urgence de la prise vue, une 
action dans le temps. Comme dans un tableau de Bacon, où le personnage représenté, 
au visage délavé, semble s’être déplacé pendant qu’on réalisait son portrait. C’est ce 
qu’affirme aussi le décadrage utilisé dans ses photos : le sujet sort en partie du cadre, il 
en explose les limites, comme si le photographe n’avait pas eu le temps de suivre son 
sujet, ou comme s’il restait fixe et que le sujet bougeait dans l’image jusqu’à s’en évader. 
Le décadrage dynamise la photo par le mouvement et c’est peut-être sans doute pour 
cela qu’il est devenu un phénomène de mode voyant et répandue dans la photographie 
contemporaine, par cette nécessité de vouloir capter le mouvement, ce qui semblait 
interdit à l’image fixe. En s’échappant du cadre, la photo échappe à l’immobilité.  
Dans cette quête, d’Agata se dirige comme naturellement vers la caméra, pour 
l’exposition, il opère la rupture ultime : il devient cinéaste en nous présentant son premier 
film Aka Ana. Et l’unicité de l’image se dissout alors dans le mouvement de caméra. Il 
rejoint alors les artistes que nous citions dans la première partie : il fait des portraits de 
femmes à la dérive, dans des plans installant la durée et annihilant le contre-champ. 

�	�������	���������������	�

L’étape logique entre la photographie et le cinéma est ensuite le roman-photo, qui sous 
une forme plus minimaliste est appelé séquence photographique, car en plus d’envisager 
le domaine de la durée, elle permet au photographe le montage, le choc entre les 
images, les raccords. Et comme nous le montre la planche-contact, ces séquences ne 
sont pas des cas particulier mais bel et bien une des caractéristiques de ce médium. «La 
séquence est dans la photographie la distorsion à la fois la plus naturelle et la plus 
étrange infligée à son essence supposée. Naturelle parce qu’après tout un rouleau de 
pellicule avec ses 12, 24 ou 36 poses n’est jamais qu’une sorte de séquence 
programmée.30»  
En ce sens la photo s’était déjà libérée de l’instantané au moment où elle s’est 
débarrassée de la plaque unique en faveur du rouleau. Pourtant la séquence 
photographique, hormis quelques réussites de Kertesz, a été relativement peu présente 
dans l’histoire de la photo, sans doute parce que cette confusion entre cinéma et photo  

                                                

30 BELLOUR  Raymond, la durée-cristal in l’entre-images, opus cité  
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Extrait de la séquence Death comes to the old lady , où Duane Michals utilise le flou de 
bougé pour exprimer le mouvement de la vie vers la mort.
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n’était pas encore apparue, et que la photo a subi longtemps l’hégémonie de l’instant 
décisif. La photographie devait rendre compte mais pas raconter d’histoire. Principe 
d’abord réfuté par les reportages de Walker Evans (qui se construisait sous forme de récit 
du quotidien de différents métiers) mais surtout par Duane Michals qui se fit connaître 
pour ses séquences photographiques en lui donnant ses lettres de noblesse. 
Ce qui devient important dans la séquence photographique, vu que le saisissement de 
l’instantanéité est expulsé, c’est le rapport des images entre elles, c’est-à-dire le 
montage. Et la séquence n’a un intérêt que si la relation est forte, percutante. Ce qui fait 
d’elle une excellente école de monteur. «La séquence de mouvement doit être elliptique, 
intermittente, c’est-à-dire marquer des phases qui ménagent autant de grands vides dans 
lequel l’imagination s’engouffre et travaille, à la fois par rapport à un avant et un après, 
contrairement à ce qui arrive avec la photo isolé, qui n’est qu’un instant dilaté.31»  
Pour Bellour, la séquence photo est finalement exactement ce que le montage 
cinématographique devrait être : une suite d’images qui s’entrechoquent et interagissent 
entre elles mais qui laisse au spectateur le plaisir et la faculté de reconstituer ce qui lui a 
été masqué par le hors champ ou l’ellipse. Bref un subtil mélange entre ce qui est montré 
et ce qui ne l’est pas. La photographie peut donc grâce à elle atteindre le comique qui lui 
était interdit, parce que le comique a besoin de mouvement, de répétition, de rupture, de 
surprise, de chute. Le potentiel comique de la séquence se concentrant généralement 
dans le retournement de la dernière image. Ainsi dans Things are queer, Michals utilise 
un artifice de montage purement cinématographique en utilisant l’échelle des plans pour 
perdre le spectateur dans un dédale de perceptions et de repères de dimension, où 
chaque image remet en cause la précédente. La chute de la séquence est basée sur la 
boucle qui piége le spectateur et permet à la séquence de se regarder indéfiniment, sans 
début ni fin, artifice possible que s’il existe un déroulement de l’histoire, une suite 
d’images. Ainsi, en pratiquant l’art du contre-pied, Michals est semblable au cinéaste qui 
fait naviguer le spectateur dans l’enfilement de ses images afin de lui faire percevoir les 
seules informations dont il a besoin, pour le piéger ensuite plus facilement. 
Enfin la séquence photographique peut aussi intégrer la durée en elle-même et n’est 
sans doute jamais aussi belle que lorsqu’elle y parvient. C’est encore le bougé qui le lui 
permet, en créant le mouvement qui va faire basculer le sens des images. Regardez 
comme dans la quatrième image de Death comes to the old lady, l’homme en noir devient 
soudainement une ombre, qui prend son sens par le flou de sa silhouette et par 
l’événement inéluctable que le titre nous avait indiqué. La suite de photos devient dès lors 
un long plan fixe qui filmerait l’arrivée de la mort, installant ici une durée semblable à celle 
du cinéma. Ainsi Duane Michals réconcilie l’instantané de la photographie avec la 
continuité du temps pour raconter une histoire, installer une narration. 

����	�������

Alors si ni le scénario, ni la mise en scène, ni la description du mouvement, ni le 
montage, ni même la notion de durée ne semblent pouvoir distinguer la photographie du 
cinéma, sous quels paramètres pourrions-nous établir que ces deux captures d’images 
n’aient pas les mêmes motivations ni les mêmes significations. 

                                                

31 BELLOUR Raymond, la durée-cristal in l’entre-images, opus cité 
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Extrait du diaporama Heartbeat  de Nan Goldin : une succession d’images fixes 
accompagnée d’une voix off. 
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Sans doute en recherchant du coté de la présentation de l’œuvre. Car ce qui caractérise 
à ses débuts l’appareil des frères Lumière de ses concurrents, c’est son mode de 
restitution, c’est-à-dire la possibilité de projeter l’image avec le même appareil que celui 
de la prise de vue. Ce mode de restitution offre ainsi au cinéma, par les dimensions des 
écrans, son incontestable spectacularité. Ce qui lui permettra, par sa dimension 
populaire, de ne jamais être cantonner au musée qui restera le domaine de la peinture, et 
de son désormais remplaçant dans la restitution de la nature : la photographie. 
Du point de vue de l’affirmation d’une image plus grande que nature, que s’est approprié 
le cinéma, nous pourrions une nouvelle fois citer Jeff Wall, mais le cas du très en vogue 
Andreas Gursky (ses photos se vendant à plusieurs centaines de millions d’euros) est 
plus significatif. Il réalise en effet des tirages de ses épreuves d’une dizaine de mètres de 
base et dans des formats panoramiques qui rappellent les formats grand spectacle 
comme le cinémascope. L’artiste sort ainsi la photographie du registre de l’intimité pour le 
propulser dans une démesure, «bigger than life», proche de l’émotion recherchée dans 
les salles obscures. On pourra aussi associer à cette mouvance les portraits grandeurs 
nature de Rineke Djikstra et les paysages à la chambre de Wolfgang Tillmans, c’est à 
dire la toute dernière génération de photographes à être reconnus dans les musées d’art 
contemporain. 
Mais le plus remarquable reste l’appropriation au sein même du musée de l’outil de 
projection par le photographe. Les photos ne s’accrochent plus au mur, elles se projettent 
sur des écrans. Au début des années 80, Nan Goldin opte, avec le «slide-show», pour un 
diaporama sonore, une sorte de film ralenti dans lequel les images s’enchaînent une à  
une en fondus à quelques secondes d’intervalle, détournant de leur finalité 
cinématographique pour en faire un usage photographique les propriétés de la projection 
et du défilement. Le résultat ressemblant de manière troublante à un film avec ses 
scènes où la durée entre les clichés se rétrécissant, le mouvement des corps semblent 
apparaître, et quand cette durée augmente : des ellipses, des tensions, des 
déplacements, des réponses, des similitudes apparaissent comme autant d’artifices de 
montage. On assiste au film intime de la vie d’un couple. Nan Goldin ira jusqu’à reprendre 
le procédé de projection sur trois écrans – qu’avait élaboré Abel Gance pour un cinéma 
encore plus spectaculaire et total – dans sa dernière exposition Sœurs, saintes et 
sibylles. Qu’est-ce qui désormais sépare cette démarche de celle d’un film comme la 
jetée ?  Ces deux œuvres de Chris Marker et Nan Goldin ne sont-elles pas toutes deux 
une suite de photographies projetées sur grand écran et narrée par une voix off ? Si ce 
n’est leurs formations respectives ne font-ils pas tous deux des œuvres qui retracent les 
limites de la photo et du cinéma, prouvant que l’image n’est qu’un seul et unique moyen 
de percevoir la réalité. 
Synthèse de ce croisement entre la durée et l’instant, l’artiste Alain Fleisher projette des 
plans fixes de cinéma sur du papier photographique, fabriquant ainsi une sorte de 
gigantesque agrandisseur de laboratoire. Le résultat est la révélation, après aspersion de 
produits photochimiques, d’une immense photo où figure le mouvement fantomatique des 
personnages du film dans un décor fixe. Comme si le film s’était figé en photo, la durée 
en un instant. Ainsi l’œuvre protéiforme du photographe, dont «chaque image est une 
véritable aventure qui implique comme le cinéma la durée32», est représentative de ce 
courant qui considère images fixes et en mouvement comme alter ego. 
                                                

32 AGNES DE GOUVON SAINT-CYR et ALAIN SAYAG, La photographie contemporaine en France. Dix ans 
d’acquisitions, éditions du centre Pompidou, Paris 1996, p46. 
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4-  Le photogramme 

Voilà ce qu’il en est de ces photographes qui penchent irrémédiablement vers le 
mouvement et la durée. Mais ce rapprochement n’est pas à sens unique et certains 
cinéastes ont pris la voie inverse, recherchant dans la photo une vérité qui leur ferait 
défaut. De l’autre coté donc, du côté de la présence de la prégnance photographique 
dans le film, il est entendu qu’une image photographique peut intervenir dans un film, s’y 
glisser tel un corps étranger et engendrer des effets inhabituels.  
Arrêts sur image pour suspendre le temps ou le mouvement (Méditerranée de J.D.Pollet), 
documents personnels pour faire resurgir la mémoire dans un témoignage (Ulysse dont 
nous avons déjà parlé ou encore les photos d’Alix de J.Eustache) ou aspect 
documentaire (par exemple dans le dernier film de C.Honoré, les chansons d’amour, une 
scène d’intervention de secours médicaux est traité sous forme de photos noir et blanc.) 
Certains films poussant ces enjeux à l’extrême en se construisant entièrement à partir 
d’images photographiques.  
J’aimerais m’attarder sur ce cas particulier car il me semble cristalliser les problèmes de 
mon mémoire, ces successions de photos montées ne sont plus de simples photos de 
reportage et ne semblent plus être des films non plus, car elles réfutent les théories de 
Bazin ou de Deleuze qui renvoient dos à dos images fixes «moulages du temps33» et 
cinématographiques, «empreintes de la durée34». En réhabilitant la photographie au 
cinéma, ces oeuvres, comme l’emblématique la jetée, additionnent la puissance 
évocatrice des deux médias au niveau de la temporalité. L’instant figé faisant partie 
désormais d’une navigation possible dans le temps. 

����	�����������	�����	��	�

On a presque tout dit sur le film de Marker, et notre but ici n’est pas d’en apporter une 
énième analyse, mais plutôt de montrer en quoi la photo transcende ici le cinéma en 
intervenant sur la temporalité. Pour comprendre, par exemple, que ce n’est pas le 
mouvement qui est le plus interne au cinéma, mais le temps.  
Car dans la jetée, le cinéma réintègre le photographique. Dés le générique apparaissent 
à l’écran des images stationnaires où tout mouvement semble s’être éteint. En effet le 
temps semble s’être arrêté dans cet instant où l’enfant a vu un corps s’écrouler au bout 
de la jetée. Car le photogramme conserve le temps, c’est-à-dire qu’il devient mémoire, il 
retient le temps pour qu’il ne s’échappe pas. Ainsi dans ce film, l’interrogation sur le 
temps et la mémoire n’est pas seulement diégétique (le héros voyage littéralement à 
travers les temps, présent, passé et futur) mais surtout formelle. Et la photographie 
apporte au cinéma cette notion de souvenirs révolus que le film ne comporterait pas sans 
elle. De plus, et comme nous avons essayer de l’expliciter longuement auparavant, la 
photographie n’ôte pas au cinéma le mouvement qui lui permet de narrer cette histoire. 
Car le mouvement qui nous a d’abord semblé éteint, va peu à peu se reformer dans 
l’esprit du spectateur. 

                                                

33 GILLES DELEUZE, Cadre et plan, cadrage et découpage in L’Image-Mouvement, éd. de minuit, Paris 1983, p39.  
34 ANDRE BAZIN,  Théâtre et cinéma in Qu’est-ce que le cinéma ?, éditions du Cerf, Paris 1974, p151. 
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Photogrammes issus de La jetée  de Chris Marker : l’immobilité des images est 
contrebalancée par la dynamique et le mouvement à l ’intérieur du cadre. 
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Le mouvement est déjà présent à l’intérieur même de la photo, et les corps sont souvent 
fixés au cœur d’un geste : un corps qui tombe, un bras tendu, des cheveux soulevés par 
le vent ; et le flou de bougé et le décadrage participent encore ici à cette possibilité de se 
mouvoir dans la photo. L’image ne fixe pas le mouvement mais le restitue. Il existe aussi 
des mouvements de caméra à l’intérieur de certaines photos, comme le travelling arrière 
de la première image du film, qui donne dès le début du film un itinéraire au regard du 
spectateur. Ensuite le mouvement est insufflé par le montage, car les photographies 
apparaissent comme autant de plans et le monteur leur offre un temps de regard, c'est-à-
dire une temporalité. La photo ici dépend du temps et n’est plus un objet intemporel, 
qu’on peut scruter à loisir.  
De plus le montage anime l’image, les gestes prennent vie. Dans la scène de la salle 
d’expérience, les scientifiques réalisent une suite de gestes et restaurent l’impression 
d’une scène inscrite dans le déroulement du temps, comme sur la planche-contact. Toute 
la séquence, suite logique de mouvement, acquiert la durée. Animation de l’image qui 
atteindra son apogée dans la scène du réveil de la jeune femme où les instants se 
resserrent de plus en plus jusqu’à donner l’illusion du mouvement d’un battement de 
paupière, c’est-à-dire jusqu’à obtention du défilement cinématographique.  
Enfin la voix-off, comme le texte dans un livre de photo (la jetée existe d’ailleurs aussi en 
format livre), donne également du mouvement. Le commentaire du récitant, en décrivant 
les actions des personnages, reconstitue la dynamique de l’image photographique. Dans 
la scène qui relate la mort de l’homme, sont évoqués sa course vers la femme, le bruit du 
coup de feu, le corps qui bascule, puis l’agitation régnant sur la jetée. L’effet de parole 
crée un effet de continuité entre les images. La photo permet donc au cinéma, par le vide 
laissé entre les images, de laisser au spectateur et à son imagination l’effort de 
reconstitution des images manquantes. Car le cinéma dévoilant tout, il perd de sa 
puissance évocatrice. Se tourner vers la photo lui permet de stimuler, par la 
fragmentation du temps, le plaisir de celui qui regarde une photo, le plaisir d’être saisi par 
l’instant et d’imaginer la durée, le hors champ et le «hors temps» de l’image. 

����	��	%�����������	�����	�

Pourtant l’essentiel de l’apport photographique est ailleurs et Raymond Bellour l’a une 
nouvelle fois parfaitement exprimé : «Je voudrais surtout dire pourquoi ce film de fiction et 
même de science-fiction a pu paraître indispensable dans une sélection de caractère 
documentaire […] La chose est simple, quoique étrange : c’est que la photo en elle-
même, mais aussi par sa différence avec le film, et d’autant plus, que le film est un film de 
fiction, la photo possède une dimension documentaire inéluctable. Elle ne double pas le 
temps, comme le fait le film ; elle le suspend, le fracture, le gèle et en cela le
"documente".35» Et il n’est ainsi plus étonnant de remarquer que Chris Marker est un 
réalisateur exclusivement de documentaire.  
Le cinéma va donc puiser dans la photo sa crédibilité, un aspect de vérité documentaire 
qui n’appartient qu’à l’image fixe. Ainsi il est frappant de souligner que le cinéma n’est 
jamais aussi proche de la vie que lorsqu’il raconte une histoire faite d’instants gelés. Et le 
film de Marker est d’autant plus remarquable que Marker a assimilé le travail du  

                                                

35 RAYMOND BELLOUR, Six films en passant in l’entre-images, opus cité 
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Photographie de Robert Capa dont Chris marker s’est  fortement inspiré pour insuffler du 
«documentaire» à son film. 
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photographe et que la qualité de ses clichés démontre à quel point cette démarche lui est 
naturelle. Marker semble avoir tourné les scènes dramatiques comme s’il avait été un 
simple témoin de cette histoire, comme un photoreporter qui se serait trouvé par hasard 
sur les lieux du crime et travaillerait sur un sujet dont il ne connaîtrait pas le dénouement. 
Il utilise la spontanéité photographique, l’intuition photographique qui n’est pas 
coïncidence. Les photos saisissent le temps et font exploser l’action hors du cadre, 
comme des images de conflit, de reporter de guerre. Qui n’a pas remarqué la similitude 
entre le corps renversé par l’impact de la scène finale de la jetée et celui du soldat 
espagnol figé par l’appareil de Robert Capa. Quand aux images du couple, elle relève 
d’une intimité et d’une douceur que seule la pudeur de la photo peut épargner. Elle seule 
peut sublimer ces instants de bonheur, cristallisation d’un passé disparu dont nous fait 
part le narrateur. Elles font ressortir la même nostalgie qu’on retrouve dans la tradition 
romantique française, de Doisneau à Brassaï. 
En prenant la posture du photoreporter, Marker nous restitue à la fois un documentaire 
sur la traversée du temps et notre futur en péril ainsi qu’un album de souvenirs sur 
l’intime d’une rencontre entre un homme et une femme. Le but du cinéaste et du 
photographe est donc bien de ramener les fragments d’une histoire, les morceaux 
éparpillés d’un passé, d’une autre image dissimulée au fond de soi. Ils revisitent tous 
deux le monde pétri de réalité qui les entoure pour en extraire une autre réalité, plus 
personnelle et teintée de fiction. Par le biais des images, ils projettent les univers qui les 
hantent sur le film de leur vie.  Qu’ils ramènent une atmosphère éthéré et amère de la vie 
sexuelle de leurs amis comme le fait Nan Goldin ou qu’ils extraient d’un Paris d’après-
guerre un avenir apocalyptique comme Chris Marker, ces fabricants d’images partagent 
cette volonté de faire plier la réalité sous l’impulsion de leurs désirs. Et qu’importe 
finalement que deux secondes de battements de paupières fassent de l’un, un cinéaste, 
et de l’autre, une photographe. 

$�����"
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Ma première idée a été de disposer à la fin de mon film la suite des photos effectuées par 
Pascal Aimar pendant que j’étais à ses cotés avec ma caméra. J’imaginais ainsi créer le 
contre-champ de mon film, qu’on aurait pu lire à travers le roman des photos de Pascal. 
Après avoir suivi les égarements du photographe, ses déplacements, le cheminement de 
son regard, serait apparu le résultat de l’errance : une suite de personnages inquiétants 
et vraisemblablement perdus dans un enfer urbain de béton, de tôles et de sons, son 
parcours personnel dans la porte de Bagnolet. Malheureusement je n’ai pas pu être en 
possession à temps des clichés pris ces jours-ci et il est apparu qu’intégrer des photos ne 
correspondant pas à ces journées de prise de vue au film n’était pas satisfaisant.  
Pourtant j’avais cette envie de comparer le film photographique à une succession 
d’images gelées. J’ai donc essayé de transformer ma partie pratique de mémoire en un 
roman-photo et de traduire chaque plan du film en un photogramme unique. 34 
photogrammes pour 34 plans.  
En utilisant la pellicule, je peux transformer chaque plan de cinéma en une photo 
argentique et choisir ainsi dans chaque défilement du temps, l’image qui me semble 
représenter l’intérêt du plan, l’image qui condense le sens du film. En ce sens la 
photographie apporte au cinéma une obligation d’aller à l’essentiel du temps et de 
l’image, car seuls subsistent les éléments inhérents au sens, sans lesquels l’image 
s’effondrerait. Pour que l’image «parle», il faut que les éléments viennent se combiner de  
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manière significative à l’intérieur du cadre. Dans l’exemple sur lequel nous avons 
travaillé, quand nous réduisons le film à son minimum temporel, à son plus petit commun 
dénominateur, il ne reste que la relation du photographe à son sujet. La confrontation 
entre le photographe et ses images apparaît de manière plus immédiate : d’un coté le 
regard du photographe qui déclenche, de l’autre le sujet qui a attiré l’œil, juxtaposés 
dorénavant l’un contre l’autre sans la séparation d’un mouvement de caméra, d’un temps 
de pause ou d’un discours parallèle. La composition de l’image apparaît aussi plus 
flagrante, plus contrôlée. Suspendue dans le temps, elle acquiert une dimension 
esthétique plus forte, car l’œil peut désormais naviguer plus à son aise entre les masses, 
les lignes et les courbes, sans qu’on lui impose de mouvement dans l’espace ou dans le 
temps. Son unicité la rend plus picturale. 
La photographie enseigne donc au cinéma une certaine épuration du propos, une 
simplification de la forme pour la rendre plus pertinente. Démontrant qu’au final, le 
mouvement de caméra, s’il n’est pas stimulé par un apport de signification, n’est qu’un 
artifice, un élément perturbateur. Si une même intention peut rentrer dans un cadre fixe, 
elle sera d’autant plus pertinente et immédiatement perçue par le spectateur. L’image a 
alors besoin de temps pour s’épanouir et exprimer son contenu. On en revient 
naturellement à l’immobilité et  à l’utilisation de la durée prônées dans ma première partie 
par les «ciné-photographes.» En utilisant ces préceptes qui découlent de leur formation 
de photographe, ils portent une attention plus vive et moins embarrassée d’artifices à la 
réalité qu’ils filment. Ils se concentrent sur l’essentiel de ce qu’ils voient, écartant hors du 
champ et du temps les éléments non signifiants. C’est aussi ce qui m’a intéressé dans 
l’exercice que constituait la partie pratique de mon mémoire, l’utilisation de la pellicule 
plutôt que du numérique, c’est-à-dire l’utilisation d’un minimum de rushes (ici 55 minutes 
pour un résultat de 11 minutes) pour se resserrer sur l’essentiel et déclencher quand 
l’action en valait la peine, quand la réalité faisait ressentir son urgence. 
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5-  Des correspondances de pensées 

Nous avons donc essayé de percevoir dans cette partie, en retraçant un cheminement 
qui irait de la photographie vers le cinéma et inversement du cinéma vers la photo, en 
quoi les différentes approches tendent à dissiper les frontières qui cloisonnent les arts, à 
contredire les définitions qui régissent ces domaines. Tandis que la photo tend à acquérir 
la durée, le mouvement et la mise en scène, principes fondamentaux du cinéma, le 
septième art s’échine à s’accaparer la crédibilité et l’immédiateté esthétique de cette 
dernière pour qu’enfin se confondent les démarches et les imaginaires.  
Ces démarches contemporaines tendent donc à dissiper les différences entre les 
disciplines et les artistes ne se satisfont plus d’un moyen unique d’expression. Se 
délaissant de l’aspect technique, la pensée et l’imaginaire deviennent pluridisciplinaire et 
des ponts esthétiques et artistiques s’échafaudent entre les pratiques. Non seulement les 
cinéastes prennent en main l’appareil photo et les photographes filment leur sujet mais 
des courants, des correspondances entre les arts s’érigent. Gus Van Sant et Nan Goldin, 
par exemple, n’abordent-ils pas les mêmes sujets avec la même distance et la même 
délicatesse. Tarkovski et Pinkhassov ne recherchent-ils pas les mêmes messages 
spirituels dans la nature et ses brèves manifestations de beauté.  
Une contamination réciproque s’est donc effectuée, qui est allé de paire avec une 
contamination entre fiction et documentaire. Ce n’est pas trop dire que la photo, dans les 
films de fiction, inscrit désormais une dimension documentaire qui éclate à l’état brut, 
alors même que la photo sert de modèle au documentaire. Un métissage a donc eu lieu, 
le cinéma et la photographie se côtoient, se croisent, s’interpénètrent, brouillent les 
pistes. Tant et si bien qu’on ne peut plus parler d’un art ou d’un médium qu’à travers un 
autre. La photo est fixe, le cinéma défile. Mais l’essentiel je crois est ce nouvel espace 
dans lequel l’un et l’autre cœxistent, et qu’ils contribuent à construire : l’espace dans 
lequel aujourd’hui circulent toutes les images. 
«Confronter la photographie et le cinéma consiste en définitive à faire se croiser les 
images, les pratiques, les points de vue, à reconnaître le potentiel critique, la productivité 
théorique des regards externes, à considérer les ponts de contact, de fusion et de 
frictions entre médium – la photographie, le cinéma, la peinture, la vidéo, etc – comme 
des lieux de haute tension cognitive36» Ce qui est en jeu n’est évidemment pas la seule 
intégration matérielle d’une image à une autre, mais les contaminations entre des 
logiques, entre des dispositifs, entre des imaginaires. Autrement dit : «Parler […] en 
termes d’effets implique qu’on envisage pas tant des influences ou des interpénétrations 
physiques et techniques entre les deux supports, que des correspondances de pensées 
et de styles, des coïncidences entre esthétiques, des convergences mentales entre 
pratiques artistiques.37» 
Ce sont ces «correspondances de pensée» que je me propose d’aborder dans ma 
dernière partie, pour tenter de comprendre pourquoi, en reprenant les préoccupations 
communes et les confluences soulevées dans ces deux premières parties, le cinéma qui 
me fascine m’a toujours semblé fortement imprégné de photographie. 

                                                

36 ROUILLE André, le cinéma, la photographie introduction au n°3 de La recherche photographique, Paris 1987, p4.  
37 DUBOIS Phillipe, la photo tremblée et le cinéma suspendu in La recherche photographique, opus cité, p20. 
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1- Les cinéastes, photographes de leurs temps 

Le cinéma de la modernité a préféré affronter et réinventer la rue, plutôt que chercher à 
lui échapper, il est sorti du cloisonnement des studios et de ses artifices pour aller à la 
rencontre du réel, de ses hasards, de ses errances, de ses défauts et des êtres humains 
qui le peuplaient.  
Vigo, Resnais, Marker, Tarkovski, Wenders, Akerman, Bergman, Antonioni, Van Sant et 
tant d’autres se sont réappropriés la ville et ses habitants perdus, étourdis par l’escalade 
démesuré de la croissance des mégalopoles. Ils tournent en extérieurs naturels et 
laissent intervenir dans leur mise en scène des éléments inhérents à la réalité, certains 
allant jusqu’à tourner avec des comédiens non professionnels. Le récit accapare une 
forme d’aléatoire. La narration incorpore l’improvisé. Par une économie de moyen 
d’abord, mais aussi par un refus de la standardisation, ils partent d’une réalité tangible du 
quotidien pour construire leurs personnages et leurs quêtes. Le documentaire émerge 
dans leurs œuvres, balayant la distance qui s’était installée entre la réalité de la rue et les 
films désormais déconnectés des studios.  
Vigo tout d’abord donne un électrochoc au cinéma en laissant la porte grande ouverte à 
un vent de liberté et d’authenticité dans ses films. Marker, comme nous l’avons déjà-vu, 
invente un futur apocalyptique à partir d’images de Paris et ancre un scénario de science-
fiction par la réalité d’une rencontre amoureuse. Les néo-réalistes italiens tournent des 
films sociaux et quasi-documentaires dans le milieu ouvrier italien de l’après fascisme. 
Resnais filme les questionnements intérieurs d’une femme sur les souffrances du monde 
après-guerre entre Hiroshima et Nevers. Bergman ancre ses réflexions philosophiques et 
introverties dans la nature suédoise. Tarkovski tourne, dans les campagnes étendues et 
les décors industriels abandonnés par la Russie soviétique, ses réflexions panthéistes. 
Wenders filme l’errance dans les paysages mythiques de l’ouest, entre ses néons 
accrocheurs et ses drugstores abandonnés, Gus Van Sant la solitude et la violence des 
adolescents dans l’indifférence des campus américains.  
Ces cinéastes partent du chaos du réel pour réinventer leur imaginaire et non l’inverse. Ils 
partent d’un univers qu’ils connaissent et qui les passionne pour inscrire leurs histoires à 
taille humaine. Avec violence et mélancolie, ils repeignent à leur manière le monde qui 
les entoure et en offrent un regard neuf. C’est la réalité qui est au commande, qui les 
inspire, et pour l’épouser, qu’il le veuille ou non, le cinéaste devient un reporter, chargé 
de «rapporter» ce dont il a été témoin. Semblables aux photographes, ils détournent la 
réalité qu’ils observent et la fictionnalise, la commente. En insufflant à leur démarche 
cette tendance photographique, ils offrent à leur film une vérité documentaire. Qui 
s’étonnera dés lors que ces grands artistes aient été à ce point captivés par ce qu’ils 
voyaient, qu’ils furent aussi les photographes de leurs temps ? Rejoignant ainsi les «ciné-
photographes» que nous avons étudiés, ils recherchent la distance de regard juste pour 
appréhender la poésie qu’ils perçoivent de la réalité.  
Resnais publie repérages, des photographies entre New York et Paris d’un film qui n’aura 
jamais lieu, suite d’images énigmatiques et terriblement urbaines appelant à une 
multitude de récits possibles. Un jeu de montage inédit apparaît : des parcelles de réalité 
se combinent, les images, les silhouettes se répondent et peuvent former un nouveau 
film, propre au spectateur, à chaque lecture. Ce qui ne devait être qu’un simple film 
devient un film multiple. De la réalité surgit le mystère d’un scénario à venir, avec son 
suspens et son errance existentielle.  
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Tarkovski réalise des polaroids intimistes, empreints d’une clarté surnaturelle et d’une 
quête mystique, pour se souvenir des siens, pendant son exil en Italie lors du tournage de 
Nostalghia ; polaroïds aujourd’hui rassemblés dans l’ouvrage Lumière instantanée. 
Wenders, quant à lui, préfigurant ses films à venir, erre dans les paysages de l’ouest 
américain, traversant seul la Californie, le Nouveau-Mexique et l’Arizona. Il photographie 
en grand format des stations-service, des enseignes et des publicités agressives, des 
cinémas décrépis et des édifices au bord de la disparition dans Pictures from the surface 
of the earth.  
Alors forcement leurs films s’imprègnent de leur pratique photographique. Une sorte 
d’immobilité semble désormais habité leur cinéma. Souvent les théories sur l’influence de 
la photographie sur le cinéma semblent se limiter dans les recherches à la simple 
utilisation du photogramme et de l’arrêt sur image, qui joue en quelque sorte le rôle 
inverse du flou de bougé en photo. Pourtant, il me semble que cette imprégnation du 
cinéma par la photo existe de manière plus subtile et plus en profondeur. Déjà le gros 
plan introduit cela. Assurément de tous les plans de l’échelle classique, le gros plan est 
celui qui au cinéma «fait photo» : il est saisissement et figement, il produit presque 
virtuellement un effet d’arrêt sur image. Mais le travail du photographe peut être 
recherché dans des couches plus souterraines encore. La présence de la photo dans le 
film à un tel niveau n’est pas narrative mais est plutôt de l’ordre de l’interprétation. 
Philippe Dubois parle d’ «effet mémoire38» et «effet fantasme39», c’est-à-dire des films où 
des scènes jouent le rôle de réminiscence de la mémoire, d’un rêve ou du passé comme 
le ferait une photographie.  
Enfin il me semble que certain films peuvent littéralement être marqués du sceau de la 
photographie, tellement le sentiment qu’ils expriment sont proche de l’image fixe. Dans 
mes recherches, je n’ai trouvé qu’un seul exemple qui tenterait d’analyser un film de cette 
manière. Et c’est Raymond Bellour qui l’effectue à propos de News from home de 
Chantal Akerman qu’il qualifie «d’instant de cinéma désormais saisi par la 
photographie.40» Car d’après lui il n’y a pas dans ce film de photo mais du 
photographique. Ainsi les plans interminables du film sur les rues et le métro de New 
York sont autant de vues fixes qui laissent le documentaire s’introduire en eux, comme le 
ferait un instantané. Les mouvements imperceptibles de travelling appuient cette 
impression de saisie photographique car ils sont le mouvement du regard du photographe 
qui se modifie, se déplace, attend ; ils sont comme une succession de clichés. 
«L’impression se renforce du fait qu’on ne voit pas l’auteur, mais seulement son œil que 
l’on suppose, identifié à cette caméra qui se pose et attend, avec un sens très sûr du 
cadre et du temps, que du réel advienne.41» Le cinéaste devient ici photographe par la 
manière dont il regarde le monde autour de lui, car il laisse la réalité venir à lui plutôt qu’il 
la provoque. Le cinéma peut donc incorporer la photo par la manière même dont il 
appréhende le réel, et sans doute pas dans le seul documentaire.  
Nous allons donc nous attacher dans la suite de cette partie à analyser trois exemples de 
fiction qui sont travaillées de cette manière latente par la photographie, en intégrant les 
principes utilisés par les «ciné-photographes» et dégagés lors de la première partie ; 
nous étudierons également ces films car ils intègrent des réflexions sur la mémoire et 

                                                

38 et 39 PHILLIPE DUBOIS, la photo tremblée et le cinéma suspendu in La recherche photographique, opus cité, p24. 

40 et 41 RAYMOND BELLOUR, Six films en passant in l’entre-images, opus cité 
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l’approche de la réalité qui s’apparentent davantage au travail sur l’image fixe qu’en 
mouvement. 

Photos issues de l’ouvrage Lumière instantanée  de Andreï Tarkovski. 
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2- L’exil de Tarkovski 

L’auteur russe entame donc un travail photographique avec un appareil Polaroïd au début 
des années 80 lors de son exil en Italie pour le tournage de Nostalghia. Du nouvel 
environnement qui l’entoure, la campagne et les intérieurs italiens, il extirpe des images 
surnaturelles où la lumière diaphane enveloppe les objets d’une aura fantastique, laissant 
entrevoir la « présence divine » dont Tarkovski est habité. Mais surtout dans cette lumière 
italienne, il semble rechercher à tout prix ce qu’il y a de plus russe dans le paysage, une 
école désertée, une usine en ruine, mais surtout la trace de sa femme et de son fils 
absents, retenus en otage par le système soviétique. Sachant saisir des instants 
lumineux d’une intense beauté, il transcende la réalité pour en offrir sa vision mystique et 
nostalgique. 
 Parce qu’il perçoit la brièveté de la vie, il désire arrêter la fuite du temps avec les rapides 
coups d’œil de son appareil Polaroïd. Il fixe des lumières, des brumes, des atmosphères 
qui ne se reproduiront plus jamais, des instants d’une extrême fragilité. La lumière est au 
centre de chaque photo, comme une preuve de l’existence divine et la fugacité de celle-ci 
sur terre. Ce que ses images nous transmettent de plus mystérieux et poétique est la 
mélancolie qu’engendre le fait de voir quelque chose pour la dernière fois. «Miroir 
instantané de la mémoire, toutes [ses] photographies laissent une trace immobile de ce 
qui a été, une empreinte inerte de quelque chose qui n’est plus comme avant, un suaire 
silencieux d’une personne disparue pour toujours de notre horizon.42» 
De cette pratique nouvelle Tarkovski va nourrir son film. Nostalghia est baigné de cette 
même lumière diaphane, cristalline et brumeuse caractéristique de ces photos réalisées 
en repérage. Le brouillard qui baigne ses photos baignera le film. Avec le polaroïd, 
l’auteur russe avait trouvé le moyen, par la contemplation, d’adoucir l’absence des êtres 
chers. Par des plans et des scènes que je qualifie de photographiques, il va continuer ce 
travail de deuil à travers le film. Le film, comme avant les polaroïds, tente de faire resurgir 
du passé des êtres chers et un pays natal dont Tarkovski est désormais exilé. 
Ainsi le tout premier plan du film, un plan-séquence fixe de trois femmes descendant une 
colline dans le brouillard, se fige en une photo sépia, sur laquelle défile le générique. Le 
reste du film est donc jalonné de ces scènes de «vision» – qui se détachent du reste du 
film par le traitement particulier apporté au noir et blanc – dont est victime le héros du 
film : un poète russe qui voyage en Italie. L’autobiographie est à peine masquée ici et 
c’est bien entendu aux visions de Tarkovski exilé auxquelles nous assistons. Ces scènes 
«sépias» qui hantent l’esprit du réalisateur sont donc ces scènes fantasmes dont parlait 
Philippe Dubois, ces souvenirs déclenchés par un déclic, un mot, une image. Elles 
ressurgissent comme si l’on regardait de vieilles photos jaunies par le temps, qui 
jailliraient soudain d’un passé enfoui. Les personnages que l’on retrouve dans ces scènes 
sont d’ailleurs les mêmes que les êtres éloignés que l’on retrouve sur les polaroïds : son 
fils, sa mère et son chien restés en Russie, ou encore sa maison d’enfance. Ce sont les 
images de son pays d’origine, séparé esthétiquement du reste du film qui se déroule en 
Italie. Nous assistons directement aux souvenirs de l’auteur, à la resurgence de la 
mémoire, emploi traditionnellement affecté à la photographie, à ces albums qu’on 
feuillette pour retrouver ceux qui ne sont plus présents auprès de nous. Ces scènes sont  
                                                

42 GIOVANNI CHIARAMONTE, l’Image comme souvenir in lumière instantanée, éditions Philippe Rey, Paris 2004, 
p127. 
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Photogrammes issus de Nostalghia  de Andreï Tarkovski : les scènes de « vision » du 
poète russe. 
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les équivalents cinématographiques des photos de famille que Tarkovski garde 
constamment sur lui.
Cette sensation de photographie est aussi créée par la quasi-immobilité des images. 
Immobilité il est vrai caractéristique du cinéma du Russe, mais qui atteint une valeur 
particulière ici, car les images suggèrent un arrêt presque total du temps, une volonté 
d’aller contre lui, volonté de celui qui saisit l’instant. Les personnages sont immobiles 
dans ces plans silencieux ou plutôt asynchrones : on entend un son extérieur à l’image, 
non-diégétique. Comme si l’image n’avait pas son propre son correspondant, elle est 
muette, comme une photo. Ces images émettent une réelle résistance au temps, elles 
sont au ralenti et semblent se dérouler péniblement. Le temps se suspend, si bien qu’on 
se demande parfois si l’image ne s’est pas à nouveau figée. On assiste finalement plus à 
des photographies qui bougent imperceptiblement qu’à un cinéma ralenti. 
Enfin, comme sur les polaroïds, le fantastique et le mystique l’emportent : les paysages 
sont plongés dans un brouillard épais, le soleil se lève délicatement derrière la maison 
d’enfance, il neige dans une église de l’antiquité romaine. La lumière enveloppe les 
visages et les objets d’une douceur irréelle et les nuances beiges de l’image font écho à 
la désaturation des photos de repérage. Comme dans les polaroïds, ces plans, 
davantage que dans le reste plus traditionnel du film, sont l’occasion de détourner les 
images de leur contexte réel pour les transformer en message spirituel adressé au 
spectateur. Car pour Tarkovski, «l’image artistique est une expression de l’espérance, un 
cri de foi43» et ces images à l’aspect esthétique léché sont la sublimation de la réalité. On 
peut sans doute en les voyant, penser à des tableaux (Tarkovski a d’ailleurs commencé 
sa carrière comme peintre), mais la manière de composer l’image, le travail sur son grain 
et l’utilisation du sépia, sont des références flagrantes à la photographie.  
L’influence de l’image fixe apporte au réalisateur une réflexion particulière sur le temps et 
la mémoire et c’est son expérience nouvelle de prise de vue qui lui a sans aucun doute 
permis cette recherche sur la lumière. Des plans « photographiques » apparaissent donc 
au sein du film et l’influence de la photo peut donc exister différemment que la simple et 
ostentatoire utilisation du photogramme. Elle joue même un rôle déterminant dans cette 
œuvre qui traite de la nostalgie et dont ces plans sont les révélateurs. 
Il n’est donc pas étonnant de retrouver chez lui de nombreuses caractéristiques du 
cinéma des photographes : utilisation du plan-séquence et du plan large, absence du 
classique champ/contre-champ, fixité ou mouvements très lents, attrait pour la 
contemplation et intervention de la réalité (par l’intermédiaire notamment des éléments 
naturels.) Tarkovski apparaît donc comme un réalisateur proche des préoccupations du 
photographe, dans un souci des détails et de crédibilité face à la réalité. Ces deux 
pratiques sont pour lui la possibilité d’affirmer sa foi en créant des images sur lesquelles 
le temps n’a plus d’emprise. Le photographe Pinkhassov nous rapporte d’ailleurs que son 
ami réalisateur s’exprima un jour ainsi à lui : «Votre vision du monde m’est proche. Moi 
aussi j’aime observer la vie qui frémit dans les flaques d’eau.44» 

                                                

43 ANDREÏ TARKOVSKI, lumière instantanée, opus cité, p66. 
44 GEORGHI PINKHASSOV, Andreï Tarkovski in l’image d’après, Opus Cité, p175. 
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Photos tirées de l’ouvrage Written in the West  de Wim Wenders
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3- L’errance de Wenders 

Avant de réaliser Paris, Texas, Wenders entreprend un voyage seul dans l’ouest 
américain pour se débarrasser de toutes les images qu’il avait dans la tête de ces 
paysages mythiques, pour en évacuer les clichés. Avec un appareil grand format, il 
réalise des photographies aux couleurs saturées pour illustrer son parcours solitaire : 
routes cabossées avec panneaux indicateurs, motels aux enseignes criardes, voies 
ferrées ensevelies par le désert. Il trouve dans ces décors désolés les matériaux pour 
exprimer ses thèmes favoris de la solitude et de la disparition. Dans ces cadres très 
larges, très lâches, les quelques personnages qui passent sont isolés dans des paysages 
beaucoup trop immenses pour eux, ils errent tout comme le photographe. Les édifices ont 
l’air d’être photographiés juste avant de disparaître dans l’oubli.  
Il utilise la réalité de ces lieux qui le fascine pour exprimer son angoisse du vide, son 
impression de fin du monde. Mais ces photos sont pour lui totalement indépendantes du 
film ; il ne photographie pas les lieux de tournage à venir ; les photos ont leur vie propre, 
elles expriment quelque chose de différent : l’acte décisif photographique est lié à la 
solitude tandis qu’au cinéma chaque image doit être liée à l’histoire qui la génère. 
Ainsi il trouve dans la photographie un moyen de suspendre ce temps qui lui échappe. 
Wenders tente en vain de sauver, en l’imprimant sur la pellicule, ce qui est sur le point de 
disparaître, quelque chose qui a peut-être déjà disparu au moment ou nous regardons la 
photo. «La civilisation est arrivée, elle est passée, et maintenant elle est à nouveau 
entrain de disparaître […] Cette disparition va vite à cause de la chaleur, du soleil, de la 
pluie. Une station-service abandonnée, au bout d’un an est déjà envahie par la 
végétation. Les voitures pourrissent partout. […] C’est là précisément que j’ai retrouvé 
cette surface qui m’attire et qui est liée à la photographie : quelque chose est entrain de 
disparaître. Tout l’idée de l’Ouest est là, ce paysage mythique, mais il n’a pas été conquis 
véritablement : au contraire.45» Ainsi dans la photo pour Wenders, plus que dans le 
cinéma, il y a une idée de fin du monde.  
Pourtant ils existent de nombreux rapports entre le film et ces images fabriquées en 
amont ; et les photographies semblent s’être immiscées malgré lui dans le film et jouent 
même un rôle fondamental dans la narration. D’un point de vue esthétique d’abord, les 
deux entités sont très proches : plans larges éloignés des personnages, frontalité, 
utilisation des lignes de l’espace et extrême saturation des couleurs. Dans les deux cas, 
on ressent ce souci extrême de maîtrise du cadre, des lignes, des couleurs. Bien qu’elles 
soient en noir et blanc, on reconnaît la modernité des photos de Robert Frank dans les 
américains sur les coffee shops, les autoroutes vides et les stations services 
anachroniques. Cette utilisation des plans larges frontaux est d’ailleurs une 
caractéristique héritée de la photo plus que du cinéma, qui d’habitude se tient plus proche 
de ses protagonistes. Quant à la couleur, l’Allemand avait d’abord peur de faire racoleur, 
des images de carte postale pour touristes, mais finalement il décide de montrer 
l’Amérique telle qu’elle est, avec ses ciels si bleus, ses éclairages violents et ses édifices 
bariolés. On sent une nouvelle fois ce souci de ne pas tricher avec la réalité des décors et 
de l’ambiance : le réalisateur ancre son film dans l’univers qu’on lui offre et laisse entrer 
les phénomènes aléatoires. «Finalement le film est le document le plus valable, justement 
parce que les nuages bougent, et que quelque part, dans le fond, il y a des oiseaux ou  

                                                

45 WIM WENDERS, entretien avec Alain Bergala in Written in the West, éditions Shirmen/Mosel, Paris 1987, p10. 
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Photogrammes issus du film Paris, Texas  de Wim Wenders : l’usage de la photographie 
dans la narration et la saturation atypique des cou leurs. 
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quelqu’un qui passe et ne se rend même pas compte qu’on le filme. Je suis toujours très 
touché dans un film quand je vois des animaux : savoir qu’ils ne sont pas au courant me 
touche énormément.46» Le film témoigne ainsi d’un aspect documentaire sur la réalité de 
l’ouest américain dans les années 80, qui lui donne son charme si particulier. 
Ainsi l’errance de Wenders en tant que photographe se répète dans la forme du road-
movie. Les photos qu’il a réalisées lui permettent d’offrir un regard neuf et authentique sur 
son sujet. Mais l’essentiel de l’apport photographique n’est pas uniquement esthétique et 
se situe davantage d’un point de vue narratif dans Paris, Texas.  
Wenders se sert des photographies en tant qu’objet pour faire avancer son scénario et la 
progression psychologique de ses personnages. Elles occupent une place diégétique 
marquée. La photo est utilisée comme révélateur, indice ou souvenir. Car le film est avant 
tout le récit d’un homme à la recherche de sa mémoire et de sa famille et les photos sont 
les seules traces du passé qui lui reste. Les images photographiques vont aider le 
personnage à retrouver son identité. Les premières photos qui nous sont données à voir 
sont des photomatons perdues par le personnage amnésique : ce type de photo étant 
habituellement destiné à des documents officiels, le héros semble avoir du même coup 
perdu sa propre identité. Cet homme sera donc sans cesse à la poursuite de ses 
origines, comme nous le suggère la présence des autres photos. Tout d’abord une vue 
d’un terrain acheté par le personnage autrefois, seule vue qui lui reste de sa mémoire 
amputée. Ensuite, un album de famille qu’il feuillette en présence de son fils, pour 
reconstituer leur généalogie et refaire vivre le passé. Cette séquence est importante car 
elles rapprochent le père et le fils dans cette volonté de se souvenir. Ces images sont des 
repères dans leurs vies et un nouveau lien affectif peut se créer. Enfin c’est également à 
l’aide de photo que le fils exprimera son amour pour une mère qu’il n’a pas encore revue 
(en plaçant les images sous son oreiller au moment de s’endormir), et qu’il reconnaîtra 
son visage dans celui d’une jeune femme blonde. En définitive, dans Paris, Texas, la 
photographie a, pour le père comme pour l’enfant, la vocation banale mais essentielle de 
l’authentification. 
Par ses deux biais, esthétique et narratif, la photo est donc omniprésente dans le récit et 
impose son impact de mémoire et d’authentification. Wenders est obsédé par l’image 
quelle qu’elle soit, et elle répond pour lui à une quête du passé disparu et à un sauvetage 
de ce qui va disparaître. Elle permet de révéler des choses et de les faire revivre. 
«Quelquefois, je ne vois pas les choses jusqu’à ce que le cadre les rende visibles. […] 
L’image est toujours la traduction directe d’un état existentiel, de bonheur, ou de solitude, 
ou d’ennui.47»  
Ainsi, comme chez Tarkovski, l’image photographique habite le film par sa vocation de 
nostalgie et de réminiscence, dans une quête de ce qui n’est plus. Mais en plus d’intégrer 
des plans fixes et larges, à grand coefficient photographique, il utilise l’objet 
photographique comme preuve du passé, comme indice pour que le personnage se 
redécouvre. On pourrait rechercher de nombreux films qui utilisent la photo comme 
authentification de ce qui s’est passé, dont l’exemple le plus flagrant serait Blow up
d’Antonioni, où un photographe, en agrandissant un cliché pris dans un parc, découvre 
qu’il détient les preuves d’un meurtre, et est soudain confronté aux mystères de son art. 

                                                

46 WIM WENDERS, entretien avec Alain Bergala in Written in the West, opus cité, p9. 
47 WIM WENDERS, entretien avec Alain Bergala in Written in the West, opus cité, p13. 
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4- La première séquence de Persona

Pour dernier exemple de comment la photographie peut infiltrer voir habiter un certain 
cinéma moderne, j’ai décidé d’analyser le pré-générique du film Persona de Bergman., 
qui est sans aucun doute une des scènes d’introduction les plus saisissante de l’histoire 
du cinéma. «Saisissante» en effet, car elle appelle pour moi au retour du photographique 
dans le cinéma moderne. 
Pourtant le film s’ouvre sur l’allumage d’un projecteur et le défilement de la pellicule, mais 
après l’image subliminale d’un sexe dressé (le cinéma c’est bandant !!!), la pellicule 
s’enraye soudain et l’image du dessin animé primitif se fige en un arrêt sur image : ce 
n’est plus qu’une photo. La photo nous soumet le souvenir, le souvenir nous soumet la 
mort. Le défilement repart, mais alors cette fois-ci pour nous montrer la mort. La mort 
dans un  film burlesque tourné en studio puis la mort d’un mouton égorgé par la main 
d’un homme. Des images documentaires très graphiques qui me ramènent à la 
photographie de reportage, presque scientifique où on saisit l’essentiel, l’œil apeuré, le 
sang et les entrailles.  
La suite de représentations obsessionnelles continue mais s’immobilise dans des plans 
fixes ou plus rien ne bouge : un mur, une barrière, des arbres, la neige, la morgue. Est-ce 
que l’on assiste à des photographies ou à des plans de cinéma, on ne sait plus : les 
parties de corps que nous voyons sont inertes, pétrifiées dans la mort ou sous des draps 
blancs. Un fait remarquable intervient ici : les yeux de la vieille femme que l’on croyait 
morte viennent de s’ouvrir, pourtant il n’y a pas eu de mouvement, il n’y a pas eu 
d’images intermédiaires, ce sont deux photos plan sur plan qui se sont succédées : la 
première les yeux fermés, la seconde les yeux ouverts. Le temps a sauté entre deux 
instants et les deux photographies ont raconté une histoire : le spectateur, lui, a sursauté. 
C’est l’exact opposé de la scène aux battements de paupières de la jetée qui va du 
photographique au défilement cinématographique, ici nous allons du défilement de la 
pellicule à l’arrêt de l’image et du temps. Le photographique se réinjecte et avec lui 
l’image du souvenir, de la disparition, de la mort.  
L’enfant d’ailleurs que l’on croyait mort se réveille : il chausse ses lunettes et nous 
regarde droit dans les yeux, on dirait même qu’il veut toucher la caméra. Mais ce n’est ni 
nous, ni la caméra qu’il désire toucher, c’est une autre image fixe. C’est le portrait d’une 
femme qu’il caresse comme si c’était sa mère disparue. Mais l’image n’est pas tout à fait 
fixe, elle est animée d’une sorte de mouvement difficile à localiser. Il s’agit 
vraisemblablement de deux photos maintenues sous verre (ce qui expliquerait la fixité), 
mais un très lent fondu assure le passage de l’une à l’autre, accentué par des variations 
du flou au net. Tout cela rapportant cette étrange impression de mouvement figé. Cette 
surimpression est d’autant plus en équilibre entre mouvement et fixité que le film joue sur 
la similitude des traits du visage des deux comédiennes. La séquence se clôt par le 
générique entrecoupé d’autres images subliminales qui mélangent encore des portraits 
figés (l’enfant, les deux femmes), des paysages naturels fixes, des actualités (la fameuse 
image d’un homme qui s’immole) et des extraits de films burlesques. Accentuant encore 
cette étrange oscillation du mouvement à l’immobile, puis de la mort à la vie. 
Ici en revenant deux fois consécutivement sur ce qui forme l’essentiel du cinéma : la 
succession minimale de deux photos, en cut puis en fondu, Bergman illustre l’espace 
dont nous parlions dans notre deuxième partie, cet intérêt que se découvre le cinéma 
pour l’arrêt du mouvement. La photographie s’immisce donc ici par une réflexion sur 
l’immobilité et la mort qui obsède l’artiste. La photographie, l’arrêt du temps, est 
naturellement l’artifice qu’il utilise pour piéger le spectateur dans ce jeu de faux- 
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Suite de photogrammes issus de l’introduction à Per sona  de Ingmar Bergman. 

Photogramme issu de Persona  de Ingmar Bergman : la photo d’un enfant juif leva nt les bras 
devant des officiers allemands est filmé en gros pl an, jusqu’à obtenir la texture de l’image. La 
photo, plus que le cinéma, fait office de preuve fa ce à l’Histoire. 
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semblants : la séance de diapositives à laquelle nous assistons permet à Bergman de 
créer cette succession très rapide d’impressions contradictoires.  L’apparition très courte 
de chaque image souligne cette volonté d’instantanéité. 
Après qu’elle ait exprimée le souvenir chez Tarkovski et la mémoire chez Wenders, elle 
supplante ici le cinéma pour montrer ce qui a définitivement disparu, ce qui est mort. Une 
nouvelle fois, en essayant de lutter contre le temps, le cinéaste fait le choix de revenir à la 
photographie, à l’impact de l’image unique qui arrête pour toujours les instants les plus 
fugaces. Mais Bergman nous trompe car il utilise la force d’authenticité de la photo pour 
s’en servir à contre-emploi. Car manipulée, détournée, la photographie acquiert d’autant 
plus une capacité à mentir : ce qui est mort ne l’est peut-être pas, cette femme en est 
peut-être une autre. L’auteur suédois nous questionne sur la vérité des images, qui ne 
sont au final que des interprétations de la réalité. La démarche de Bergman me paraît 
d’autant plus photographique dans cette séquence que les images créées sont 
extrêmement graphiques, dans un noir et blanc très pur, qui s’apparente aux arts 
plastiques, au cinéma expérimental et plus particulièrement aux photographies 
surréalistes.  
Mais l’utilisation de la photographie dans le film ne s’arrête pas là. Hormis cette séquence 
de collage de photos fixes et en mouvement et la scène où Liv Ullman entre dans le 
champ et photographie littéralement le spectateur (comme pour lui dire que lui aussi est 
l’image de quelqu’un), la photographie intervient à deux moments.  
D’abord dans la photo de l’enfant que la mère a déchirée et dont Bergman se sert pour 
symboliser cette impossibilité d’être mère, cet amour impossible de la mère pour son fils, 
qu’elle n’a jamais accepté, ni lors de sa grossesse ni après l’accouchement. C’est l’image 
de la douleur. Ensuite dans une image d’enfants juifs levant les bras sous les fusils 
braqués de soldats allemands. Cette image est triturée par la caméra, découpée par le 
cinéma jusqu’à ce qu’on distingue son grain. C’est l’image de l’horreur. Dans ces 
situations où l’atrocité ou l’émotion est trop forte, le réalisateur semble préférer utiliser la 
photographie pour ne pas être impudique ou vulgaire. Ainsi une fois de plus la 
photographie est réhabilitée par son pouvoir de suggestion qui finalement est plus 
percutant que le cinéma qui montre tout et rien. Images de douleur et d’horreur. «Entre 
ces deux images le cinéma brûle et renaît, il devient le cinéma d’après-guerre, dans 
lequel le mouvement n’est pas plus garanti que la parole, en proie à un saisissement qui 
peut toujours les condamner à s’arrêter.48» 

                                                

48 BELLOUR Raymond, l’interruption, l’instant in La recherche photographique, opus cité, p57. 
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5- Un cinéma photographique 

$�����"
�����%����
��"���
	�
��������������	�

J’espère une nouvelle fois que ma partie pratique pourra illustrer ce que j’essaie de 
dégager dans mon étude, c’est-à-dire que la photographie puisse intervenir de manière 
intrinsèque au film, ou formulé autrement, qu’un certain cinéma s’effectue de telle 
manière qu’il s’apparente intellectuellement à la démarche photographique.  
En effet la volonté première de mon film était d’emmener le spectateur à l’intérieur même 
de l’univers produit par le photographe que je suivais. Premièrement dans son univers 
esthétique. Je voulais que l’image retranscrive l’aspect pictural des photos, pour que le 
spectateur ait l’impression de se déplacer à l’intérieur des images, ou plutôt comme si l’on 
voyait déjà à travers les yeux ou «comme» Pascal Aimar. Cela impliquait d’abord des 
choix techniques de tournage. Pascal photographie en pellicule noir et blanc, il fallait 
donc que j’épouse ce style. C’est une des raisons pour laquelle j’ai naturellement réalisé 
ce projet en super 16 noir et blanc avec la pellicule Kodak 7222, celle dont le contraste se 
rapprochait le plus du matériel utilisé par Pascal. J’ai du ensuite en post-production 
augmenté fortement le grain et le contraste pour me rapprocher au plus près de l’image 
qu’il affectionne et de l’ambiance qu’il essaie de créer. Le monde que je filmais a donc 
pris l’apparence de l’univers visuel du photographe pour enfin avoir l’impression de se 
mouvoir directement à l’intérieur de celui-ci. 
Mais cela ne suffisait pas, il fallait aussi recréer l’aspect violent et presque de science-
fiction qui se dégageait de ce lieu, mais aussi recréer les personnages inquiétants qui 
apparaissent à Pascal. J’ai donc fait le choix d’une caméra portée, très mobile, qui, tout 
en restant au contact du photographe, irait à la recherche des personnages de Pascal, 
comme pour anticiper le regard et le déclenchement de l’appareil. Ainsi peut-être aurait-
on l’impression de naviguer dans sa «fiction» personnelle. Au niveau du cadre, j’ai tenté 
d’utiliser les lignes et les courbes multiples de la porte de Bagnolet, d’utiliser un maximum 
de contre-jour pour traduire ce sentiment d’étrangeté futuriste et désagréable. Ses photos 
sont saturées d’informations, de messages, d’empilements de plans dans la profondeur 
et l’horizontalité du panoramique, d’objets bloquant les bords du cadre. N’ayant pas à ma 
disposition de format équivalent, j’ai essayé de traduire ce foisonnement d’éléments 
hétéroclites, ce sentiment de manque d’espace et d’oxygène, par un montage en rupture, 
saccadé et rempli de faux raccord, d’un faux rythme. L’ouverture du film que je voulais 
violente est là pour planter ce décor désorganisé et sale (détritus, périphérique, publicité, 
etc.…) dans lequel erre le reporter à la recherche de ses images. 
En ce sens, pour moi, la photo de Pascal Aimar «habite» le film, le façonne. Sans 
compter, comme je l’ai déjà évoqué, le style contemplatif et répétitif, inhérent au film, qui 
dépend pour moi de la volonté de se calquer sur le parcours monotone et toujours en 
boucle du photographe. Pascal effectue inlassablement le même tour à travers la porte 
de Bagnolet pour prendre ses clichés. Je voulais que le spectateur soit saisi par cette 
impression d’être pris au piège au milieu de ses routes et de ses immeubles. 
Les images du film, tel le photographe, attendent que du contenu réel viennent se mettre 
en place, que les éléments de la réalité viennent se combiner à l’intérieur des quatre 
bords du cadre. C’est ainsi, quand le cinéaste adopte cette démarche de patience et 
d’observation, qu’il touche à un fonctionnement qui est à mon sens plus proche de la 
photographie.  Quand il acquiert cette position qui laisse plus de marche de manœuvre à 
l’épanouissement d’une réalité, sans intervenir par autre chose que la manipulation de  
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Photogrammes issus de A propos de Nice  de Jean Vigo : 4 vues « cinématographiées » 
montées plan sur plan.
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son appareil, le cinéaste rentre en quelque sorte dans le champ de la photographie. Le 
film obtient alors un rapport à la mémoire et au temps qui est habituellement dédié à 
l’image fixe. Un rapport de survie face au temps. 
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Si nous mettons de côté le cas particulier des films qui utilisent l’objet photographique 
comme outil de narration, je pense que nous pouvons désormais dégagé les grandes 
lignes d’un cinéma qui utilise les codes de la photographie et ainsi en citer encore 
quelques exemples. Des films qui serait, pour ainsi dire, l’œuvre de photographes qui 
s’ignorent. C’est ce que j’appellerais personnellement «film de regard», qui font appel 
davantage à l’observation et à la contemplation qu’à un récit ou à une démonstration. Des 
films où la caméra tient la place d’un photoreporter qui silencieusement, prends acte avec 
son regard, de la situation qui se déroule autour de lui. Plus que d’un point de vue 
esthétique ou technique, où un certain film s’inspirerait du style ou de la lumière de tel ou 
tel photographe, il me semble que c’est par une certaine façon de montrer les choses, 
d’aborder le réel, que le cinéma peut être finalement photographique. 
Les caractéristiques de ces films sont directement liées à la pratique photographique et je 
pense qu’elles peuvent découler de celles que nous avons perçues chez les 
photographes empoignant la caméra. Intérêt pour les temps morts, aspect contemplatif, 
installation de la durée, frontalité, simplification du point de vue, plans larges, absence de 
contre-champ, mise en scène spontanée peuvent être considérés comme des figures 
récurrentes (mais bien sûr pas obligatoires !) de ce cinéma, comme des points communs 
entre ces cinéastes. Tous ces aspects en fait tendent à laisser le temps et les 
événements se mettre en place et se combiner eux-mêmes, comme si nous assistions 
comme témoin et en temps réel à la suite des événements, donnant ainsi l’illusion d’une 
objectivité. Le spectateur est comme en situation d’attente, comme l’est le photoreporter. 
Les sujets choisis sont souvent des sujets quotidiens, documentaires et qui ne font appel 
à aucune spectacularisation. Ils tendent à montrer les dysfonctionnements ou la violence 
dans ce qui à première vue est ordinaire, car ils prennent le temps de s’arrêter et de 
«regarder» plus attentivement. Le réel se découvre alors souvent tout seul. 
Du coté du film documentaire, les relations entre cinéma et démarche photographique 
sont plus évidentes. On retrouve ces films généralement muets ou musicaux où des 
images fixes ou du moins descriptives forment des séquences qui se succèdent sans 
recours à aucune parole d’explication. On voit comme une succession de photographies 
contemplatives qui se seraient animées (souvent on utilise le terme «tableaux», le terme 
«photo» me semble, comme j’essaie de le démontrer, plus adéquat), et qui laisse un 
large champ de manœuvre à l’expression de la réalité par elle-même. Comme si le 
cinéaste posait la caméra et attendait. Le discours du cinéaste n’intervient qu’au moment 
du montage où il assemble ses photographies mouvantes de telle manière qu’un propos 
émerge, par la seule imbrication des images entre elles. L’impact est d’autant plus fort 
que l’intervention du cinéaste est presque invisible et que les images semblent, au 
spectateur, parler d’elle-même. Le regard au tournage est tellement pertinent qu’il n’y a 
pas de mot à ajouter.  
Pour illustrer mon propos, je peux commencer par A propos de Nice de Jean Vigo. Le film 
est donc une succession de vues documentaires muettes, que je qualifie de 
photographiques, qui fait figure aux premiers abords de film institutionnel sur la ville de 
Nice. Pourtant la critique apparaît rapidement en filigrane, les associations du montage,  



��������	����
���
����

��

����������������������������� �������

Photogramme issu de Elephant  de Gus Van Sant : l’errance des adolescents à trav ers les 
couloirs, dans ce film au temps suspendu, est sembl able à une photographie de la durée. 
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qui passe de plans de la bourgeoisie sur la promenade des Anglais à des images 
d’enfants des rues sont révélatrice d’une tension dénonciatrice. Sans un mot, A propos 
de Nice remet en cause et ridiculise les mœurs et les rites de la bourgeoisie de l’époque. 
Comme nous le montre cette suite d’images fixes montrant consécutivement une jeune 
femme parée de différentes tenues à la mode avant de finir complètement déshabillée. 
Cette séquence, notons-le, pourrait être finalement simplifiée par quatre clichés 
photographiques. Le regard de Vigo sur la ville peut-être apparenté à celui d’un 
photoreporter : le film est construit comme une suite de moments de vie 
«cinéphotographiés».  
C’est le cas aussi des films de l’arménien Artavazd Pelechian et on peut ranger son chef 
d’œuvre les saisons dans cette catégorie. Silencieusement, il raconte l’odyssée du berger 
arménien dans une construction d’images sublimes. Ses plans sont pour moi 
photographiques car ils ne cherchent rien d’autres que la saisie d’une action dans sa 
beauté primitive : les images imposent leur graphisme et leur insoutenable force comme 
le fait une photographie. Sa démarche est celle d’un chasseur de visages, d’instants de 
vie, de relations humaines et d’émotions. 
Plus récemment encore, on peut remarquer la sortie du film notre pain quotidien qui, en 
reprenant ce procédé d’observation distanciée, retrace le parcours actuel des denrées 
agroalimentaires en Occident avec une froideur et un désespoir sans complaisance, 
presque scientifique. 
Pour basculer du coté de la fiction, on peut prendre comme exemple encore chez Jean 
Vigo l’Atalante, qui par sa fraîcheur documentaire et son énergie caractéristique, balaye 
les standards des studios de l’époque en réintégrant dans son cinéma l’esprit des 
photographes humanistes français. Encore une fois le graphisme insolent des images et 
la manière dont la réalité de la vie envahit l’écran souligne cette envie irrépressible de 
saisir l’émotion qui déborde de la réalité. On ressent chez lui cette nécessité de faire 
l’image peu importe l’appareil ou le support. 
Mais le cinéaste de fiction qui est pour moi le plus facilement assimilable à la 
photographie contemporaine est Gus Van Sant. Il porte sur ses sujets un point de vue 
particulier qui ne s’attache pas à l’événement mais au temps et à l’ambiance qui l’ont 
engendré. Pour Elephant, il va à la rencontre de la réalité et utilise ce qu’elle peut lui 
offrir, en allant tourner dans un lycée semblable à celui de la tuerie de Columbine. Il 
choisit ses comédiens parmi ses élèves et garde le caractère et les habitudes de chacun. 
Ensuite, il tourne comme l’on photographie : en attendant que quelque chose d’imprévu, 
de vrai, subvienne de ses adolescents. En regardant son film, on a l’impression que le 
temps ne s’écoule plus dans les couloirs de ce lycée. En utilisant ces longs plans-
séquences qui suivent chacun des personnages, c’est en fait comme s’il photographiait la 
durée. C’est ce qu’on retrouve dans Gerry, où il suit de manière très pictural deux amis 
perdus dans le désert. Ce film est une expérience inédite : d’après moi, la contemplation 
des ces images, sur lesquelles ne reposent aucune contrainte de temps, est semblable à 
l’impression de photographies qui s’étaleraient dans la durée. 
Ainsi la démarche photographique au cinéma ne se situerait non pas dans des 
considérations esthétiques, narratives ou techniques mais dans une manière de procéder 
face à ce que l’on filme ou, au bout du compte, dans une manière d’envisager l’approche 
du réel. 



��������	����
���
����

��

����������������������������� �������



��������	����
���
����

��

����������������������������� �������

Conclusion

Ce mémoire avait pour objectif de rechercher des croisements constants, des 
métissages, sans lesquels, je pense, l’étude du cinéma n’est plus envisageable 
aujourd’hui. Croisements entre photo et cinéma certes, mais aussi croisements entre 
documentaire et fiction, entre arts plastiques et spectacle grand public, entre rêve et 
réalité.  
Toutefois l’ampleur du thème abordé et les conditions relativement restreintes de ce 
mémoire n’ont permis finalement qu’un simple aperçu d’un sujet si dense et foisonnant, 
qui de plus essaie de faire le lien transversal entre deux sections de cette école.  
C’est un aperçu en effet car il n’intègre la photographie majoritairement que dans son 
aspect traditionnel de photoreportage mais assez peu dans ses nouveaux horizons 
contemporains. C’est un aperçu, car il est le fruit de choix uniquement guidés par des 
réflexions et des plaisirs personnels, et donc forcement arbitraires et limités. Ce mémoire 
était pour moi l’occasion de faire le lien entre ces deux fabrications d’images et 
d’émotions que j’affectionne et que je tiens à réunir dans mon travail. Il était l’occasion 
aussi de mieux comprendre en quoi un art peut en imprégner un autre et en l’occurrence 
pourquoi certains films me semblaient envahis par le photographique. Travail d’autant 
plus délicat que le cinéma étant directement héritier de la photo, et donc que par essence 
chaque film est photographique, il fallait dégager les raisons inextricables qui produisaient 
cette impression latente. 
Au cours de mes recherches de documentation, je me suis rendu compte que de 
nombreux travaux avaient été réalisés sur le sujet mais uniquement par le biais de 
l’utilisation du photogramme ou de l’objet photographique au sein de la narration, mais 
finalement presque aucun sur cette influence plus subtile et souterraine. J’espère que 
malgré ses limites, ce document, par son exploration des nouvelles imbrications entre les 
deux domaines, aura permis une ouverture différente sur le sujet en exprimant comment, 
des films choisis par goût et admiration, sont habités autrement par la photographie. 
Enfin, il me semble que cette volonté de dégager ces caractéristiques n’a de sens que si 
l’on désire comprendre en quoi le photographe peut aider le cinéaste à observer plus 
attentivement et à traduire de manière plus pertinente à l’image, le monde et les hommes 
qui l’entourent. Bref comment le photographe peut lui apprendre à mieux «voir». 
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Filmographie 

ANTOINE D’AGATA  Aka Ana 

CHANTAL AKERMAN  News from home 

MICHELANGELO ANTONIONI Blow up�

INGMAR BERGMAN  Persona 

RAYMOND DEPARDON  10ème chambre : instants d’audience 
Carthagena 

     Contacts 
     Délit flagrant 
     Empty quarter : une femme en Afrique 
     Faits divers 
     Ian Palach 
     Profils paysan : le quotidien 
     San Clemente 
     Urgences 
      
JEAN EUSTACHE   Les photos d’Alix 

CHRISTOPHE HONORE  Les chansons d’amour 

WILLIAM KLEIN   Contacts 
     Loin du Vietnam 

CHRIS MARKER   Cuba Si ! 
Le fond de l’air est rouge 

     La jetée 
     Loin du Vietnam 

ARTAVAZD PELECHIAN  Les saisons 

JEAN-DANIEL POLLET  Méditerranée

ALAIN RESNAIS   Hiroshima mon amour 

SOPHIE RISTELHUEBER San Clemente
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ANDREÏ TARKOVSKI  Nostalghia 

JOHAN VAN DER KEUKEN Face Value 
     Le temps 
     Les vacances du cinéaste 
     Vers le sud 

GUS VAN SANT   Elephant 
     Gerry 

AGNES VARDA   Cléo de 5 à 7 
     Daguerréotypes 
     Les glaneurs et la glaneuse 
     Loin du Vietnam 
     Mur murs 
     L’Opéra-Mouffe 
     La pointe courte 
     Salut les cubains 
     Sans toit ni loi 
     Ulysse 

JEAN VIGO    A propos de Nice 
L’Atalante 

ORSON WELLES   Citizen Kane 
     La soif du mal 

WIM WENDERS   Alice dans les villes 
     Paris, Texas 

SUN YU    La route
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