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R£SUM£ 

 Faire ®merger dôune image une sensation dô®tranget® rel¯ve dôun d®sir de d®ranger, 

dôintriguer et de questionner le spectateur. Le cin®ma permet de d®placer les fronti¯res du 

merveilleux, de faire du monstre une figure famili¯re et de rendre ®tranger un lieu familier. Ce 

m®moire se propose dôexplorer le concept m°me dô®trange pour essayer de donner un contenu 

¨ ce terme polys®mique. G®n®ralement, nous qualifions dô"®trange" tout ph®nom¯ne qui 

®chappe ¨ une explication rationnelle, qui cr®e une distance entre ce que nous croyons savoir et 

ce que notre perception nous r®v¯le. Lô®tranget® est une ind®termination de notre perception, 

un ®l®ment qui d®stabilise notre rapport au r®el et qui permet de sôouvrir ¨ de nouveaux univers, 

aussi fantastiques et merveilleux quôils puissent °tre. Lô®tranget® est ph®nom®nologique : elle 

nôa dôexistence que dans lôexp®rience que nous en faisons. N®anmoins, comment ne pas 

succomber au relativisme dôune telle d®finition ? Nôexiste-t-il pas des normes techniques (de 

compositions, de couleurs, dô®clairage) relatives ¨ notre perception (et sans aucun doute li®es ¨ 

notre culture) dont lô®trange se joue ? Cr®er une sensation dô®tranget® rel¯ve dôune construction 

narrative, certes, mais est-il possible de lui associer des techniques particuli¯res ?  
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"Toute vue de choses qui n'est pas ®trange est fausse. Si quelque chose est r®elle, elle ne peut 

que perdre de sa r®alit® en devenant famili¯re. M®diter en philosophe, c'est revenir du familier 

¨ l'®trange, et dans l'®trange affronter le r®el." 

- PAUL VAL£RY Choses tues, Paris, Gallimard, 1930, p. 501.  

 

"There is a crack, a crack in everything That's how the light gets in" 

- LEONARD COHEN, Anthem, 1992 

 

"Il y a une n®cessit® pour la sensibilit® de faire appel au trouble, on ne peut pas 

®mouvoir sans que le trouble soit en jeu" 

- GEORGES BATAILLE, enregistrement r®alis® par Madeleine Chapsal 

 pour son grand entretien avec l'®crivain, paru dans L'Express en 1961 
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Introduction 
 

Faire un film revient ¨ cr®er un univers avec ses codes et sa logique qui ne correspondent 

pas au r®el. Cr®er une ®tranget® par la lumi¯re, le cadre et les couleurs est paradoxal : le simple 

acte de filmer transforme lôobjet film® en entit® prodigieuse et extraordinaire. Le visage dôun 

acteur peut sô®tirer sur plus de 10m dans une salle de cin®ma et pourtant, nous lôacceptons 

comme convention du langage filmique. D¯s lors, lô®tranget® ne d®signe pas une essence, mais 

une existence : de la m°me mani¯re que Serge Daney affirme que "le r®alisme est toujours ¨ 

gagner"1, lô®tranget® est une construction culturelle et narrative qui nôest pas intrins¯que ¨ 

lôobjet film®, mais ¨ la mani¯re dont il est montr®.  

Un film peut °tre travers® de plans qui se d®marquent par leur singularit®. Ils semblent 

d®cal®s par rapport au reste du r®cit et peuvent m°me °tre en dissonance avec la grammaire du 

film. Soudain, alors que tout nous para´t familier, une image nous met face ¨ une sensation 

dô®tranget®.  

A travers cette recherche, je souhaite ®tudier ces visions inexplicables qui sôimposent ¨ 

nous. Elles provoquent chez le spectateur une certaine distance qui lôam¯ne ¨ questionner ce 

quôil regarde : la chambre blanche et sym®trique dans la premi¯re s®quence de 2001, lôodyss®e 

de lôespace (Stanley Kubrick, 1968) ï et finalement, de tout ce que qualifie le terme de 

lynch®en ; de la lumi¯re ®pileptique de Manuel Dacosse dans Amer (2009) ; des images de 

lôinfini de Resnais dans Lôann®e derni¯re  ̈Marienbad (1961). Il sôagit de plans qui ne 

sôexpliquent pas au premier abord, mais qui interrogent, qui interpellent et qui parfois se 

montrent opaques. Jôai choisi pour cette exploration de me focaliser sur la pr®sence de lô®trange 

dans ce, quôen principe, est familier, connu, et donc saisissable et qui pourtant par la mise en 

sc¯ne r®sistent ¨ toute explication, cr®ant ainsi un effet de distance, d®calage de notre regard. 

Dans le langage freudien, cette dissonance avec le r®el est d®finie par lôexpression : inqui®tante 

®tranget®. "L'inqui®tante ®tranget®, c'est quand l'intime surgit comme ®tranger, inconnu, autre 

absolu, au point d'en °tre effrayant."2 (Freud, 1919). Le Larousse le d®finit comme "un 

 
1 Serge Daney. "La remise en sc¯ne (Notes)", s. d. Cahiers du cin®ma 268-269 (juillet 1976) 
2 Men¯s, Martine. "Lôinqui®tante ®tranget®". La lettre de lôenfance et de lôadolescence 56, no 2 (2004): 21-24. 

https://doi.org/10.3917/lett.056.0021. 

https://doi.org/10.3917/lett.056.0021
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sentiment de bizarrerie et de malaise devant des objets ou des lieux familiers (ou m°me de soi-

m°me) bien qu'on les identifie parfaitement"3.  

Pour Laffay dans Logique du cin®ma, lôorigine ontologique dôun film nôest pas de faire 

une saisie du r®el (comme le prescrivait Bazin4), mais de raconter une histoire. Ainsi, 

"Jôinterpr¯te en termes de r®cit ce quôon voudrait me faire lire dans le langage de la perception"5. 

D¯s lors, mon ®tude nôest pas seulement une recherche technique isol®e de toute r®flexion 

narrative. Elle sôinscrit dans une logique de r®cit. N®anmoins, lôobjectif nôest pas de se 

restreindre ¨ un formalisme qui interrogerait la notion m°me de r®cit filmique (Victor 

Chklovski, 19176), mais de sôint®resser ¨ lô®tranget® comme dôun outil de narration ¨ travers 

plus particuli¯rement la contribution du cadre, de la lumi¯re, des couleurs ¨ la construction 

dôune perception du temps et de lôespace perturb®e. Dôune mani¯re plus g®n®rale, cette ®tude 

devrait permettre dôinterroger nos rep¯res visuels au cin®ma. Comment cr®er une lumi¯re et un 

cadre qui viennent brouiller notre perception ?   

Il ne sôagira pas de satisfaire cette ambition en cherchant lôexhaustivit®, mais de donner 

quelques pistes de r®flexion. Pour mener ¨ bien notre ®tude, nous essaierons dôexpliquer la 

mani¯re dont nous approchons les images en illustrant ¨ chaque fois notre propos de peintures, 

de photographies et de films. Je souhaite faire ®merger de ce chapitre une th®orie, la psychologie 

de la forme, qui permet de comprendre que nous parcourons les images comme des ensembles 

finis que nous simplifions syst®matiquement en diff®rentes parties. De ces derni¯res d®pend 

lô®quilibre dôune composition.  

Cadrer revient ¨ prendre une double d®cision : côest une action paradoxale qui r®v¯le et 

cache.  Lorsquôelle nous fait sentir davantage ce quôelle ne cadre pas, elle contraint le regard ¨ 

chercher lôimpossible, ¨ sôimmiscer dans lôinterstice, ¨ contourner les obstacles pour satisfaire 

notre d®sir scopique.   

Contraindre le regard passe ®galement sur un travail de la mati¯re m°me de lôimage. 

Comment introduire dans la texture dôune image lôindice dôune ®tranget® ? Cette question nous 

permettra dôavancer que nous avons un rapport particulier aux couleurs, auxquelles nous 

associons toute une s®rie de symboles. Mais elle nous permettra aussi de d®velopper une ®tude 

 
3 Larousse, £ditions. "D®finitions : ®tranget® - Dictionnaire de fran­ais Larousse". Consult® le 21 mai 2023. 

https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/%C3%A9tranget%C3%A9/31539. 
4 Bazin, Andr®. Quôest-ce que le cin®ma꜡? 14e ed. 7e art 60. Paris: Les ®ditions du Cerf, 2002.  
5 Albert Laffay, "in Logique du cin®ma. Cr®ation et spectacle, Paris, Masson, 1964. p. 91. 
6 Chklovski, Viktor Borisovitch. Textes sur le cin®ma. Lausanne: lôĄge dôHomme, 2011. 

https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/%C3%A9tranget%C3%A9/31539
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objective de perceptions subjectives et dôinvoquer des ®tudes neurologiques et psycho-

perceptives sur un suppos® "rendu id®al" de lôimage. Se dresse alors devant nous un sujet de 

plus en plus sensible actuellement : lô®talonnage num®rique et ses enjeux esth®tiques. Avec les 

infinis possibles de lôimage num®rique se pose la question du cadre de notre espace de 

travail : lô®talonnage dôune image suppose-t-il des normes techniques ¨ respecter ? Existe-t-il 

des rep¯res visuels qui permettent de cr®er un ®talonnage cr®dible ? Dans un long article sur les 

couleurs, Martin Roux et Caroline Champetier7, d®signent ce qui ¨ leurs yeux rendent un Look 

robuste, côest-̈-dire qui fonctionne sans cr®er dôaberrations, ni dôerreur de matri­age couleur. 

Mais au-del¨ de ces consid®rations logicielles (voire math®matiques), leur ®change met en 

®vidence quôil est n®cessaire dô°tre particuli¯rement attentif ¨ certains ®l®ments du quotidien. 

Ainsi, le ciel, la v®g®tation, les peaux agissent comme des rep¯res visuels qui nous permettent 

dôidentifier le r®el. Sans le bleu du ciel, un teint uni des peaux, ou le vert de lôherbe, le monde 

qui nous est pr®sent® ne nous semble plus cr®dible ni repr®sentatif de ce que nous avons 

lôhabitude de voir. Le dernier clip de Superpoze8, dans lequel la v®g®tation est rose, nous donne 

¨ voir une image de lô®trange qui devient par l¨ un mode de r®cit.   

Nos recherches aboutiront sur lô®tude dôun corpus pr®cis compos® dôîuvres issues de 

trois genres diff®rents. Mon postulat est que de m°mes ressorts surgissent des effets 

diff®rents : lô®tranget® est un mode narratif polys®mique. Ainsi :  

- Lôhorreur ̈ travers Kaµro de Kioyshi Kurosawa 

- Le n®o-giallo avec Amer de Bruno Forzani et H®l¯ne Cattet  

- Le cin®ma moderne ¨ travers Alain Resnais, notamment Lôann®e derni¯re ¨ 

Marienbad  

Jôappliquerai, par cons®quent, le concept dô®tranget® ¨ des films dô®poque, de style et 

de genre diff®rents, allant de la com®die au fantastique afin dôen montrer sa transversalit®. Ces 

analyses nous permettront de faire surgir si ce nôest une m®thode, au moins des pistes pour 

comprendre comment chacune provoque une sensation dô®tranget®. 

 
7 Champetier, Caroline, Roux, Martin. ñVers la couleur".   

https://www.afcinema.com/Vers-la-Couleur-1ere-partie.html   
8 Artiste musicien et compositeur de musique de films. Son clip Opening est un exemple parfait du pouvoir de 

lô®talonnage ¨ cr®er des images dôailleurs. Ce clip n'est pas sans rappeler le photographe documentaire Richard 

Mosse qui utilisait pour sa part une pellicule infrarouge Kodak Aerochrome III Infrared 1443. 

https://www.youtube.com/watch?v=5Qe-sYCOowI  

https://www.afcinema.com/Vers-la-Couleur-1ere-partie.html
https://www.youtube.com/watch?v=5Qe-sYCOowI
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Cette recherche se veut comme une ®tude en interaction avec la r®alisation dôun 

prototype sous la forme dôune partie pratique de m®moire. Le travail produit sera une 

proposition dôesth®tique o½ la sensation dô®tranget® envahit peu ¨ peu le cadre et les couleurs.   
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Partie I. Dõune br¯ve histoire de 

lõ®tranget® au cin®ma ¨ lõimage du trouble 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



6 

 

Chapitre 1. Le genre de lô®trange et du fantastique 
 

Aux origines de lô®trange 

 

Les ph®nom¯nes ®tranges ont toujours occup® une place centrale dans les arts visuels. 

Et le cin®ma a, d¯s ses d®buts, cherch® ¨ repr®senter lôimpossible et ¨ d®ranger le spectateur en 

donnant corps ¨ des monstres.   

Avant qu'existent les salles de cin®ma (gr©ce notamment aux inventions des fr¯res 

Lumi¯res), les premiers films n'®taient pas projet®s : le kin®toscope, mis au point par Edison, 

®tait un appareil qui permettait ¨ un seul spectateur de voir des films. Les premiers endroits o½ 

les spectateurs ont vu des films ®taient les f°tes foraines, qui elles-m°mes, souvent, exhibaient 

des "monstres". Peut-°tre est-ce l¨ l'origine du lien entre les "monstres" et le cin®ma - comme 

si le cin®ma pouvait enfin donner ¨ voir "vraiment" ce qui jusque-l¨ restait du domaine de 

l'imaginaire et du fantasme... 

Depuis ses origines, en effet, le cin®ma a utilis® la figure du "monstre"- d¯s 1903, 

Georges M®li¯s, dans un court-m®trage intitul® Le Monstre, mettait en sc¯ne une sorte de sorcier 

®gyptien, qui parvenait ¨ donner vie ¨ un squelette qui se transformait en danseuse avant de 

dispara´tre myst®rieusement...  

 

 

 

 

 

 

Lorsque l'on regarde la liste des "100 plus gros succ¯s du cin®ma"9, on constate qu'environ 

85% d'entre eux mettent en sc¯ne des "monstres"!... Ces derniers sont lôincarnation physique 

de lô®tranget®, ambassadeurs de tout ce qui peut °tre qualifi® "dôautre" et "dô®tranger" exclus 

de nos soci®t®s. A lôinstar dôEisenstein, Tom Gunning d®nonce le caract¯re "exhibitionniste" 

 
9 http://fr.wikipedia.org/wiki/Liste_des_plus_gros_succ¯s_du_box-office_mondial 

Image tir®e du court m®trage ç Le 

monstre è de M®li¯s 
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de ce cin®ma dôattraction dont les "moments agressifs" soumettent le spectateur ¨ des chocs 

®motionnels.  

Mais l¨ est la distinction essentielle quôil convient dô®claircir pour la suite de ce m®moire. 

Lôobjet de ce m®moire nôest pas dô®tudier le monstre, "lô®tranger", mais la mani¯re dont il est 

amen®, tous ces moments qui se situent juste avant la r®v®lation du monstre, dans lesquels 

sôinstalle une atmosph¯re o½ nous reconnaissons une situation famili¯re, mais en d®calage de 

notre perception du monde : quelque chose nôy est pas ¨ sa place. Aussi, il ne sôagit pas 

seulement dô®tudier le genre de lôhorreur, mais toute îuvre qui provoque une sensation 

dô®tranget®.  

D¯s lors, nous sommes appel®s ¨ ®voquer un genre, lui-m°me fond® sur le doute et 

lôinqui®tude. Tzvetan Todorov en d®finit les contours dans son ouvrage Introduction ¨ la 

litt®rature fantastique :  

"Dans un monde qui est bien le n¹tre, celui que nous connaissons, sans diables, sylphides, ni 

vampires, se produit un ®v®nement qui ne peut s'expliquer par les lois de ce m°me monde familier. 

Celui qui per­oit l'®v®nement doit opter pour l'une des deux solutions possibles : ou bien il s'agit 

d'une illusion des sens, d'un produit de l'imagination et les lois du monde restent alors ce qu'elles 

sont ; ou bien l'®v®nement a v®ritablement eu lieu, il est partie int®grante de la r®alit®, mais alors 

cette r®alit® est r®gie par des lois inconnues de nous. Ou bien le diable est une illusion, un °tre 

imaginaire, ou bien il existe r®ellement, tout comme les autres °tres vivants : avec cette r®serve qu'on 

le rencontre rarement."  10 

Todorov explique ce que dôautres ont tent® de d®finir : Lovecraft dans £pouvante et 

surnaturel en litt®rature (1969) d®crit cette "atmosph¯re de frayeur cosmique ressentie par le 

lecteur"11; Caillois dans Anthologie du fantastique (1966) situe le fantastique dans la rupture de 

l'ordre reconnu12, etc. 

Le fantastique existe, a posteriori, ¨ travers lôexp®rience dôun spectateur ou dôun lecteur. Il 

na´t de ce d®calage entre ce quôun lecteur ou spectateur croit reconna´tre et ce qui lui est montr®. 

Deux ®l®ments coexistent sans quôil soit possible de leur donner une explication rationnelle. 

D¯s lors, nous pouvons chercher ¨ tout justifier en invoquant lôillusion ou une projection de 

 
10 Todorov, Tzvetan. Introduction ¨ la litt®rature fantastique. Po®tique. Paris: Editions du Seuil, 2013. p. 29 
11 Lovecraft, Howard Phillips. £pouvante et surnaturel en litt®rature. Paris: Pierre-Guillaume de Roux, 

2014. P.16 
12 Caillois, Roger. Anthologie du fantastique. 1. Angleterre, Irlande, Am®rique du Nord, Allemagne, Flandres. 2e 

®dition. Paris: Gallimard, 1966. P.9 
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lôesprit, mais si nous acceptons quôils soient r®els, la fiction d®passe les codes que nous 

connaissons du monde et devient "r®gie par des lois inconnues de nous".  

"Le fantastique, nous lôavons vu, ne dure que le temps dôune h®sitation : h®sitation commune au 

lecteur et au personnage, qui doivent d®cider si ce quôils per­oivent rel¯ve ou non de la "r®alit®", 

telle quôelle existe pour lôopinion commune. ê la fin de lôhistoire, le lecteur, sinon le personnage, 

prend toutefois une d®cision, il opte pour lôune ou lôautre solution, et par l¨ m°me sort du fantastique. 

Sôil d®cide que les lois de la r®alit® demeurent intactes et permettent dôexpliquer les 

ph®nom¯nes d®crits, nous disons que lôîuvre rel¯ve dôun autre genre : lô®trange. Si, au 

contraire, il d®cide quôon doit admettre de nouvelles lois de la nature, par lesquelles le ph®nom¯ne 

peut °tre expliqu®, nous entrons dans le genre du merveilleux."13 

Todorov explique ce qui ®tait un probl¯me insoluble. Il d®finit un genre "®vanescent"au 

sens quôune îuvre ne peut °tre class®e dans le genre fantastique quôapr¯s lôavoir lue dans son 

int®gralit®. Son classement est perp®tuellement en jeu. Si le lecteur (mais côest aussi vrai du 

spectateur de cin®ma) ne peut d®cider de ramener sa lecture ¨ une explication rationnelle 

(®trange) ou surnaturelle (merveilleuse) alors le r®cit est fantastique.  

Le fantastique est le genre de lôh®sitation, qui ne se situe quôau pr®sent. Le merveilleux est 

li® ¨ un ph®nom¯ne inconnu, imaginaire, possible dans un futur hypoth®tique. Lô®trange, lui, 

ram¯ne "lôinexplicable ¨ des faits connus, ¨ une exp®rience pr®alable, et par l¨ au pass®".  

Pour Todorov, lô®trange tient dôune explication rationnelle dôun ®v®nement exceptionnel.  

"£num®rons maintenant les types dôexplication qui tentent de r®duire le surnaturel : il y a dôabord 

le hasard, les coµncidences ï car dans le monde surnaturel il nôy a pas de hasard, r¯gne au contraire 

ce quôon peut appeler le "pan-d®terminisme"(le hasard sera lôexplication r®duisant le surnaturel dans 

In¯s de las Sierras) ; viennent ensuite le r°ve (solution propos®e dans le Diable amoureux), 

lôinfluence des drogues (les r°ves dôAlphonse au cours de la premi¯re nuit), les supercheries, les 

jeux truqu®s (solution essentielle dans le Manuscrit trouv® ¨ Saragosse), lôillusion des sens (on en 

verra plus tard des exemples avec la Morte amoureuse de Gautier et la Chambre ardente de J. D. 

Carr), enfin la folie, comme dans la Princesse Brambilla. Il y a l¨ ®videmment deux groupes 

dô"excuses", qui correspondent aux oppositions r®el-imaginaire et r®el-illusoire. Dans le premier 

groupe, rien de surnaturel ne sôest produit, car il ne sôest rien produit du tout : ce que lôon croyait 

voir nô®tait que le fruit dôune imagination d®r®gl®e (r°ve, folie, drogues). Dans le second, les 

 
13 Todorov, Tzvetan. Op cit. Chapitre 3. "Lô®trange et le merveilleux".  
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®v®nements ont bien eu lieu, mais ils se laissent expliquer rationnellement (hasards, supercheries, 

illusions). [é]  

Il existe de nombreux exemples qui rel¯vent de ces m®canismes. Pour illustrer la premi¯re 

cat®gorie, le r®el-imaginaire, nous pourrions mentionner deux films dont la narration se fonde 

sur le d®r¯glement des sens.  

 

Meshes of the afternoon de Maya Deren nous plonge dans une qu°te o½ lôespace et le temps 

sont fragment®s, ¨ lôinstar dôun r°ve ou dôun cauchemar. Une femme traverse ce monde sans 

loi, coinc®e dans un labyrinthe qui nôa aucune issue. Elle se retrouve ¨ fuir une entit® sans visage 

sans jamais pouvoir lui ®chapper. A plusieurs reprises, des plans nous montrent cette femme 

endormie sur un fauteuil, ce qui pourrait amener ¨ une interpr®tation rationnelle du film : tout 

ce qui est montr® serait une projection mentale.  

 

De m°me, nous pourrions nous r®f®rer ¨ cette premi¯re s®quence de Mulholland Drive 

(David Lynch, 2001) dans laquelle la cam®ra panote l®g¯rement sur le tissu dôun lit puis 

sôenfonce dans un oreiller rose. Cette s®quence est dôautant plus int®ressante quôelle nôest pas 

celle qui revient le plus souvent lorsque nous parlons du d®but du film. Le spectateur se rappelle 

ais®ment cette lente avanc®e dans la nuit sur lôavenue ®ponyme, mais peu cet indice dôune 

plong®e dans le r°veé  

 

 

 

 

 

 

Quôen est-il du r®el-illusoire ? Le cin®ma en lui-m°me est un cas particulier. Le cin®ma 

nôest-il pas par essence lôart de lôillusion ? Pour Youssef Ishaghpour14, le cin®ma fascine par 

lôambiguµt® de son image tout ¨ la fois r®elle et fictive. Le cin®ma puise dans une mati¯re r®elle 

pour en faire un objet fictionnel. Et côest cette "impression de r®alit® et lôillusion de la pr®sence 

quôelle engendre qui fondent la puissance du cin®ma et font son attirance irr®sistible."15 D¯s 

 
14 Ishaghpour, Youssef. Le cin®ma: histoire et th®orie. Nouvelle ®dition revue et Augment®e. Verdier poche. 

Lagrasse (Aude): Verdier, 2015. 
15 Le cin®ma permet de tromper la mort comme lôannon­ait Coissac en 1911 : "Le jour o½ [coupl® au 

cin®matographe] le phonographe reproduira sans alt®ration les diverses valeurs phoniques, la vie int®grale sera 
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lors, quelle est la limite ¨ ne pas franchir, celle qui briserait lôillusion ou qui montrerait 

lôartifice ? Quels proc®d®s techniques rel¯vent du r®el-illusoire au cin®ma (soit quels proc®d®s 

rel¯vent davantage du hasard, de la supercherie et de lôillusion que dôautres) ?  

Todorov situe son explication du point de vue de la narration et du r®cit. Mais il admet lui-

m°me quôil ne couvre pas toutes les possibilit®s de lô®trange.  

 

"A c¹t® de ces cas, o½ lôon se retrouve dans lô®trange un peu malgr® soi, par n®cessit® dôexpliquer 

le fantastique, existe aussi lô®trange pur. Dans les îuvres qui appartiennent ¨ ce genre, on relate des 

®v®nements qui peuvent parfaitement sôexpliquer par les lois de la raison, mais qui sont, dôune 

mani¯re ou dôune autre, incroyables, extraordinaires, choquants, singuliers, inqui®tants, insolites et 

qui, pour cette raison, provoquent chez le personnage et le lecteur une r®action semblable ¨ celle 

que les textes fantastiques nous ont rendue famili¯re. La d®finition est, on le voit, large et impr®cise, 

mais tel est aussi le genre quôelle d®crit : lô®trange nôest pas un genre bien d®limit®, au contraire du 

fantastique ; plus exactement, il nôest limit® que dôun c¹t®, celui du fantastique ; de lôautre, il se 

dissout dans le champ g®n®ral de la litt®rature."16 

Todorov invoque lôexistence dôun ®trange pur. Est ®trange tout ce qui est r®el et 

simultan®ment en marge de cette r®alit®. Lô®trange "nôest [finalement] pas li®e au fantastique, 

mais ¨ ce quôon pourrait appeler une "exp®rience des limites", et qui caract®rise lôensemble de 

lôîuvre de Poe. Baudelaire ®crivait d®j¨ de lui : "Aucun homme nôa racont® avec plus de magie 

les exceptions de la vie humaine et de la nature"17.  

O½ se situe lô®trange ?  

Pour Freud, la recherche de lô®tranget® passe par une ®tude approfondie qui traverse 

tous les arts. Il faut trouver "tout ce qui, dans les personnes, les choses, les impressions 

sensorielles, les ®v®nements ou les situations, ®veille en nous le sentiment de l'inqui®tante 

®tranget® et en d®duire le caract¯re cach® commun ¨ tous ces cas."18 

Il y a vraisemblablement dans lô®trange quelque chose de cach® et dôinsaisissable.   

 
reconstitu®e. Ce jour-l¨ point ne sera besoin, pour nous, de faire nous-m°mes nos communications : nous 

pourrons les faire quoique morts. Côest alors que nous serons v®ritablement immortels". 

Georges Coissac, Cin®-Journal, 7 janvier 1911, cit® par Isabelle Raynauld, "Le cin®matographe comme nouvelle 

technologie : opacit® et transparence", Cin®mas, vol. 14, no 1, 2003. 
16 Todorov, Tzvetan. Op cit. Chapitre 3. "Lô®trange et le merveilleux".   
17 Baudelaire, Charles Histoires extraordinaires, Messein, 1922. p.29 
18 Freud, Sigmund ñ Lôinqui®tante ®tranget® ò [Das Unheilmliche]. Traduit de lôAllemand par Marie Bonaparte 

et Mme E. Marty, 1933, collection: Les classiques des sciences sociales, Universit® du Qu®bec, Chicoutimi, 

2002.  p. 6  
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Freud utilise une expression allemande pour d®signer lôobjet de son ®tude : "Das 

Unheimlich". Unheimlich est la contraction de Heim, le foyer, la maison ("home" en anglais), 

et de Geheimnis, le secret, "ce qui doit rester cacher". Unheimlich se traduit litt®ralement par 

"non familier", le pr®fixe un ®tant une n®gation. Cette expression contient en elle-m°me une 

contradiction : "serait unheimlich tout ce qui devait rester un secret, dans lôombre, et qui en est 

sorti."19  

Cette ®tude s®mantique nôest pas sans rappeler un passage de Danse Macabre (1999) de 

Stephen King dans lequel lô®crivain distingue trois types de peur : "the gross-out" associ® au 

d®go¾t, lôhorreur associ®e au surnaturel, et la terreur, le sentiment ®trange de rentrer chez soi et 

dô°tre convaincu que tous ses meubles ont ®t® chang®s par des r®pliques parfaites.20 

La traduction quôen fait Marie Bonaparte en "inqui®tante ®tranget®" inclut le potentiel 

terrifiant du concept d®fini par Freud, mais sacrifie le sens premier de "Heim", le foyer. Freud 

avait lui-m°me avait ®voqu® de potentielles traductions pour Unheimlich sans conserver la 

polys®mie de lôexpression allemande : il invoque alors lô"inqui®tant", le "sinistre", le "lugubre". 

Finalement, Olivier Marnnoni en 201121 a propos® de r®cup®rer une partie du sens litt®ral de la 

formule en la traduisant par "lô®trange familier", mais lôexpression de Marie Bonaparte est 

rest®e.  

 Freud d®finit le probl¯me d¯s les premi¯res pages de son ouvrage : "Il faut, ¨ la chose 

nouvelle et non famili¯re, quelque chose en plus pour lui donner le caract¯re de l'inqui®tante 

®tranget®.22" Mais quoi ?  

Le philosophe ®voque notamment le th¯me du double23 (quôil soit un automate ¨ 

lôapparence humaine ou un semblable), du hasard24 et de lôillusion (ce que Freud appelle la 

"toute puissance des pens®es"25) qui peuvent tous cr®er un sentiment dô®tranget®, mais ¨ une 

 
19 M¿ller Susanne, "Unheimlich" Publictionnaire. Dictionnaire encyclop®dique et critique des publics. Mis en 

ligne le 12 novembre 2018. Derni¯re modification le 19 janvier 2023. Acc¯s : http://publictionnaire.huma-

num.fr/notice/unheimlich. 
20 ñThe 3 types of terror: The Gross-out: the sight of a severed head tumbling down a flight of stairs, it's when 

the lights go out and something green and slimy splatters against your arm. The Horror: the unnatural, spiders 

the size of bears, the dead waking up and walking around, it's when the lights go out and something with claws 

grabs you by the arm. And the last and worse one: Terror, when you come home and notice everything you own 

had been taken away and replaced by an exact substitute. It's when the lights go out and you feel something 

behind you, you hear it, you feel its breath against your ear, but when you turn around, there's nothing there...", 

King, Stephen. Night Shift. New York Londres Toronto: Gallery Books, 2010. 
21 L'inqui®tant familier ; Traduction. Olivier Mannoni ; Collection. Petite Bibl.payot, num®ro 817. 
22 Freud, Sigmund, op cit, p. 7 
23 Ibid. p. 17  
24 Ibid. p. 19  
25 Ibid. p. 23  
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condition : il faut que nous en fassions lôexp®rience dans la r®alit® ou que nous pensions quôil 

en fait partie. Se pose alors la question de la fiction.  

"Le r®sultat, qui tourne au paradoxe en est donc, que dans la fiction bien des choses ne sont pas 

®trangement inqui®tantes qui le seraient si elles se passaient dans la vie, et que, dans la fiction, 

il existe bien des moyens de provoquer des effets d'inqui®tante ®tranget® qui, dans la vie, 

n'existent pas. [é] R®alisation des souhaits, forces occultes, toute-puissance des pens®es, 

animation de l'inanim®, autant d'effets courants dans les contes et qui ne peuvent y donner 

l'impression de l'inqui®tante ®tranget®. Car, pour que naisse ce sentiment, il est n®cessaire, 

comme nous l'avons vu, qu'il y ait d®bat, afin de juger si l'"incroyable", qui fut surmont® 

ne pourrait pas, malgr® tout, °tre r®el ; or, cette question a ®t® ®cart®e d¯s l'abord par les 

conventions qui pr®sident au monde o½ ®voluent les contes. Tout autrement en est-il quand 

l'auteur semble s'en tenir au terrain de la r®alit® courante. Il assume alors toutes les 

conditions qui importent pour faire na´tre dans la vie r®elle le sentiment de l'inqui®tante 

®tranget®, et tout ce qui agit de fa­on ®trangement inqui®tante dans la vie produit alors le m°me 

effet dans la fiction."26  

D¯s lors, impossible dôisoler lôexp®rience de lô®tranget® du contexte qui lôa fait na´tre. 

Une îuvre ®trange - quôelle soit un film, une photographie ou une peinture - proc¯de dôun 

univers fictionnel, aussi enrichi quôil soit de sources documentaires, r®elles. Lô®trange surgit 

lorsque le pacte fictionnel entre le spectateur et la narration se rompt (en reprenant une 

expression de Philippe Lejeune27). Regarder un film revient ¨ accepter des conventions et 

chaque film en impose de nouvelles. Une sensation dô®tranget® appara´t lorsquôun ®l®ment 

surgit en d®cal® de lôunivers fictionnel. Une friction ou une tension na´t de cette asp®rit® avec 

la mati¯re filmique qui cr®e une distance entre le spectateur et ce quôil regarde : distance qui 

peut lôintriguer, le questionner et le remettre en question.   

Les films de genre au cin®ma posent naturellement la question de la vraisemblance. Pour 

faire na´tre de la peur (dans le cin®ma dôhorreur), de lô®merveillement (dans la science-fiction 

par exemple) ou de lô®tranget®, il faut que lôunivers fictionnel soit cr®dible au risque de tomber 

dans le ridicule. Emmanuelle Glon d®taille ce paradoxe concernant lôhorreur : "[Il] d®coule 

directement du paradoxe de la fiction selon lequel un spectateur de fiction ne peut °tre dit avoir 

rationnellement peur d'un objet/®v¯nement fictionnel. S'il a peur, il ne peut °tre rationnel, s'il 

 
26 Ibid. p. 27 
27 Lejeune, Philippe. Le pacte autobiographique. Nouvelle ®dition augment®e, Points Essais 326, Paris, £ditions 

du Seuil, 1996. 
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est rationnel il ne peut avoir peur."28 Alexis Goyard mentionne effectivement ce probl¯me dans 

son m®moire29 en citant ®galement Noel Carroll : "(...) nous voulons savoir comment cela se 

fait que nous pouvons °tre effray®s par des fictions - par des °tres et des ®v¯nements qui, en un 

sens, n'existent pas et dont nous savons bien qu'ils ne peuvent pas exister, si nous voulons °tre 

effray®s artistiquement."30 Pour quôune ®motion survienne, il faut que le spectateur soit entra´n® 

¨ ®prouver une "suspension dôincr®dulit®" selon lôexpression de Samuel Taylor Coleridge. Ce 

pacte que jô®voquais plus t¹t est proche de ce concept : avec "le net r®sultat que, pour la dur®e 

de la suspension d'incr®dulit®, le lecteur prend les ®v¯nements et les agents de la fiction comme 

r®els."31 

Dans notre ®tude, nous nous appliquerons ¨ trouver divers exemples issus de la peinture, 

de la photographie, comme du cin®ma pour illustrer notre recherche de lô®trange.  

Nous partons ¨ la recherche de tous les codes qui r®gissent notre perception et notre 

lecture dôune image. Comment regardons-nous une image et pourquoi nous d®range-t-elle ? Les 

possibles r®ponses ¨ cette question nous permettront ensuite de sôen servir comme outils pour 

justifier les choix techniques mis en place dans la partie pratique de ce m®moire.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 
28 Glon, Emmanuelle, "Le paradoxe de l'horreur au cin®ma" p.1 
29 Goyard, Alexis. L'usage de la lumi¯re du jour dans le cin®ma d'horreur. 2018. 
30 "(...) we want to know how it is that we can be horrified by fictions - by beings and events that, in some sense, 

do not exist and which we must know do not exist, if we are to be art-horrified"ò Carroll Noel, Philosophy of 

horror. Routeledge, Chapman and Hall, Inc., Londres, 1990 p.59 
31 "it has the net result that, for the duration of the suspension of disbelief, the reader takes events and 

agents of the fiction to be real." Ibid. 
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Chapitre II. La cr®ation dôune ®tranget® suppose de 

tromper le regard du spectateur  
 

La composition dôune image rel¯ve dôun certain nombre de codes techniques suppos®s 

d®crire une harmonie visuelle. Notre perception rel¯ve-t-elle une logique quôil serait possible 

de d®stabiliser pour faire surgir dôune image du r®el de lô®tranget® ? Est-il possible de justifier 

objectivement un ressenti subjectif ? 

Ces questions supposent lôexplication de principes techniques g®n®raux mis en parall¯le 

avec des exemples pr®cis.  

Comment notre regard approche-t-il une image ? 

Dans les ann®es 20, un groupe sp®cialis® dans les sciences cognitives d®veloppe une 

s®rie de principes quôils regroupent en une th®orie (dont d®rive aussi une philosophie), appel®e 

Gestalt, quôon pourrait traduire par "forme", "motif" ou "structure signifiante"32. Cette derni¯re 

dicte le primat du tout sur la partie. Pour nous orienter, nous r®alisons une hi®rarchie des 

informations que nous recevons par notre syst¯me visuel et nous pr®f®rons regrouper les 

®l®ments simples, reconna´tre des motifs et lier les ®l®ments simples pour former des formes 

complexes. Le cin®ma tout entier proc¯de de ce ph®nom¯ne : devant un film, nous ne voyons 

pas les images qui d®filent une ¨ une, nous les appr®cions dans un flux continu donnant lôillusion 

du mouvement. Nous voyons dôabord lôeffet (le tout, le mouvement) avant de consid®rer son 

origine (ses parties, le d®filement dôimages statiques).  

Gestalt theory33  

Nous distinguons deux cat®gories de principes dans la Gelstat : ceux qui rel¯vent de 

lôemphase et ceux qui rel¯vent de lô®quilibre de la composition. Pour ces prochaines pages, 

nous d®crirons rapidement les premiers et nous nous concentrerons plut¹t sur les seconds, car 

lôemphase met en lumi¯re un ®l®ment du cadre pour lôisoler, mais lô®quilibre dôune composition 

touche ¨ un ressenti sur le cadre lui-m°me.  

 
32 Max Wertheimer, Kurt Koffka et Wolfgang Kºhler en sont les fondateurs.  
33 La r®f®rence principale de cette partie est Paul Guillaume et son ouvrage La psychologie de la forme, Paris, 

Flammarion, coll. "Champs" (no 71), 1992. 
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Lôemphase 

La loi de similitude ®nonce que nous assimilons des ®l®ments semblables par leur forme 

ou leur couleur ¨ des groupes. Ce principe permet de composer son image pour mettre en 

exergue un ®l®ment du cadre.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Cette photographie permet ®galement dôillustrer la loi de proximit® : les ®l®ments 

proches au sein dôune image sont vus comme un seul groupe. Ici, les balles de coton se fondent 

dans un ensemble uni.  

La loi de la continuit® d®signe notre tendance ¨ identifier des ®l®ments distants par 

rapport aux autres ¨ des directions simples.  

 

 

 

 

Balles de coton (1997) Thonakaha, r®gion de Korhogo, C¹te d'Ivoire. 

Yann Arthus Bertrand 
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The exorcist, William Friedkin, 1973 

Sur cette image, nous identifions deux lignesé  

 

 

 

é et non celles-ci :  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Des espaces n®gatifs (silhouette) ou vides sont assimil®s ¨ des formes unies. Le duo 

dôartiste plasticien Tim Noble et Sue Webster sôen sont fait leur sp®cialit®. Côest le principe de 

la figure.  

 

 

 

 

 

Dirty white trash (with gulls), Tim Noble et Sue 

Webster, 1998 
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Tree of life, Terence Malick, 2011 

Lôemphase sur un ®l®ment du cadre peut ®galement passer par le contraste ou un jeu sur 

les tangentes des formes visibles dans le cadre (voir photogramme ci-dessous).  

 

 

 

 

 

 

 

£quilibre 

Nous avons toujours tendance ¨ simplifier et diviser un objet complexe en plusieurs 

®l®ments simples qui le composent. Ce principe est ®galement d®crit comme celui de la bonne 

forme. Entre deux formes possibles, nous lisons toujours celle qui est la plus simple, la plus 

sym®trique, la plus stable ï par-l¨ entendons la forme qui sôexplique le plus logiquement et 

facilement possible, celle que nous voyons de mani¯re imm®diate. Ce principe est au cîur de 

la Gestalt et nous pourrions m°me affirmer que toutes les lois que nous avons d®crites 

pr®c®demment en sont une d®clinaison.  

Une sensation dôinconfort ou de fascination sôinstalle lorsquôune image ne nous permet 

pas dôidentifier clairement ses diff®rentes parties. Terence Malick, de mani¯re g®n®rale, a 

parfois recours ¨ cet effet comme sur le plan ci-dessous (issu de The tree of Life, 2011) avec 

une image qui tend vers lôabstraction. Est-ce un soleil en fusion ? Une mati¯re fluide et 

destructrice se dresse devant nous et d®borde du cadre. Nous ne pouvons en avoir une vue 

dôensemble : elle nous ®chappe. Nous sommes r®duits ¨ la subir dans toute son immensit®.  

 

 

 

 

 

There will be blood, Paul Thomas Anderson, 2007 
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L'arm®e des 12 singes (1995), Terry Gilliam 

£quilibre horizontal34 

Lôhorizon d®signe une ligne de composition par d®faut. La gravit® fait que nous sommes 

toujours li®s ¨ une surface (le sol) dont la limite sô®tend jusquô¨ lôhorizon. Son placement dans 

le cadre nous renseigne sur notre hauteur et notre position par rapport aux ®l®ments dôune 

image. De mani¯re inconsciente, nous consid®rons la hauteur comme une caract®ristique de 

domination sur lôautre, dôo½ lôeffet ind®niable et subtil que puisse avoir une contre-plong®e sur 

un ®l®ment du cadre. Si la ligne dôhorizon nôest pas droite, lôexp®rience lie le cadre au souvenir 

dôune potentielle chute : notre position ne nous para´t pas stable et par l¨ m°me elle devient 

inconfortable.  

 D®caler lôhorizon comme le fait Kiyoshi Kurosawa dans la sc¯ne dôintroduction de 

Kaµro interpelle le spectateur et d®stabilise notre regard. Terry Gilliam est un autre adepte de 

cette technique, mais il la combine ¨ lôutilisation de tr¯s courtes focales dont les distorsions 

amplifient lôeffet. Cela est dôautant plus efficace dans lôArm®e des douze Singes (1995) qui 

repose sur une d®sorientation perp®tuelle du personnage principal.  

 

 

 

 

 

 

£quilibre vertical  

Lô®quilibre vertical dôune image peut °tre atteint de plusieurs mani¯res : celle la plus 

®vidente consiste ¨ jouer sur sa sym®trie. Dans Les communiants (1963), Ingmar Bergmann fait 

de cette technique un motif de composition qui tend ¨ cr®er un sentiment dôenfermement ̈  

lôint®rieur de lô®glise. 

 
34 Kahrs, John, Animation Director, Blue Sky Productions Course Organizer ; CALAHAN, Sharon, Lighting 

Supervisor, Pixar ; CARSON, Dave, Digital Effects Supervisor, Industrial Light and Magic ; POSTER, Stephen, 

A.S.C. Pixel cinematography : A Lighting Approach for Computer Graphics, 1996. Accessible sur internet par 

ce lien : https://media.siggraph.org//education/cgsource/Archive/ConfereceCourses/S96/course30.pdf  

https://media.siggraph.org/education/cgsource/Archive/ConfereceCourses/S96/course30.pdf
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Les communiants, Ingmar Bergman 1963 

 

  

 

 

 

 

 

"Un objet visuel appara´t comme incomplet sôil nôest pas ®quilibr® ou sym®trique"35 Côest 

pr®cis®ment ce quôil se passe dans la premi¯re s®quence de Kaµro. La composition de ce plan 

cr®e une attente qui, restant insatisfaite, cr®e un malaise. Le personnage est de dos, devant un 

paysage lugubre. Les nuages au loin se confondent avec la mer dans une masse sans profondeur. 

Lôimage est d®lib®r®ment sans relief et le personnage se situe dans un entre-deux inconfortable. 

Il nôest ni sur le tiers gauche, ni uniquement sur la moiti® gauche du cadre. A droite rien ne 

r®pond ¨ sa silhouette qui cr®e un d®s®quilibre. Notons par ailleurs lôimportance du temps laiss® 

au spectateur pour appr®cier le cadre qui participe ¨ la cr®ation de cette atmosph¯re : nous 

attendons une action qui nôarrive jamais.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
35 "A visual object will appear as incomplete if the visual object is not balanced or symmetrical.ò Op. cit. 
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La r¯gle des tiers ?  

La "r¯gle des tiers" peut ®galement °tre expliqu®e 

¨ travers le prisme de la Gestalt.  

Cette "r¯gle" est une des premi¯res 

recommandations quôun aspirant photographe puisse 

apprendre. John Thomas Smith en 1797 dans son livre 

Remarks on rural scenery en d®crit les principes.  

Elle est bas®e sur l'id®e que le placement du sujet 

principal ou des ®l®ments cl®s de l'image sur les lignes de 

tiers est plus satisfaisant que de les placer au centre de 

l'image. Elle peut °tre appliqu®e de diff®rentes mani¯res 

selon la sc¯ne ou le sujet. Par exemple, si le sujet est un 

paysage, la ligne d'horizon peut °tre plac®e sur la ligne de 

tiers sup®rieure ou inf®rieure pour donner plus 

d'importance au ciel ou au sol. Si le sujet est une personne ou un animal, les yeux peuvent °tre 

plac®s sur l'un des points forts pour attirer l'attention sur le visage. 

Sur la photographie de Sebasti«o Salgado36 ci-dessus, Il y a un d®s®quilibre apparent : la 

falaise ®crase les ouvriers tandis quôils essaient dôy ®chapper. Leurs ®chelles cr®ent autant de 

diagonales sur lesquelles le regard glisse. Nous ne distinguons que des formes se fondant en 

une masse ï juste repr®sentation dôune lutte perp®tuelle de mineurs ¨ la recherche de leur 

fortune.   

Lôexplication la plus probable est que la r¯gle des tiers tire parti de notre tendance 

naturelle ¨ diviser les images en parties distinctes pour les comprendre37. En divisant l'image 

en tiers, les lignes de tiers et les points forts peuvent aider ¨ guider l'îil de mani¯re plus efficace 

¨ travers l'image, en attirant l'attention sur les ®l®ments les plus importants. Lorsque cela nôest 

plus possible, lôimage para´t d®sordonn®e, charg®e, instable.  

 
36 Sebasti«o Salgado est un photographe franco-br®silien dont les îuvres repr®sentent souvent la mis¯re 

humaine. Susan Sontag le critiquera justement pour cette raison invoquant le concept de "lôhypocrisie du beau", 

the "inauthenticity of the beautiful" (Sontag, Susan. Regarding The Pain Of Others. First Picador Edition: 

February 2003.  PÁ79).  
37 "Why do we prefer asymmetric arrangements?" by Daniel Casasanto on Psychology Today: 

https://www.psychologytoday.com/us/blog/psych-unseen/201608/why-do-we-prefer-asymmetric-arrangements  

"Gold mine in Serra Pelada, Brazil" 

Sebasti«o Salgado 

https://www.psychologytoday.com/us/blog/psych-unseen/201608/why-do-we-prefer-asymmetric-arrangements
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Contraindre le regard  

Le point de vue impossible  

Les ma´tres de lô®trange placent le spectateur dans un espace impossible pour lui donner 

lôimpression quôil nôest pas l¨ o½ il devrait °tre. Le spectateur se retrouve alors pi®g® dans sa 

position dôobservateur contraint.   

Tel est le cas pour toutes les îuvres de Eric Edward Esper. Ce peintre choisit pour th¯me 

de pr®dilection la repr®sentation de la catastrophe et positionne le spectateur au-dessus de la 

foule, ¨ une hauteur qui est celle des dieux et ce faisant, il r®duit le spectateur en observateur 

impuissant. En contrebas, les Hommes qui regardent ne sont pas identifiables et sôagglutinent 

en une masse informe. Leur action est imperceptible et eux aussi, finalement, assistent ¨ la 

catastrophe sans pouvoir changer le cours des choses.  

Les descriptions de ses travaux sont historiques, comme si sa peinture ®tait une prise 

directe dôun ®v®nement pass®. Nous sommes comme ces badauds qui veulent sauver ceux 

pi®g®s ¨ lôint®rieur. Nous attendons les secours, contemplant lôhorreur.    

Ces sc¯nes d®rangent non pas seulement pour leur sujet, mais dans la mani¯re de le 

mettre en sc¯ne. Outre la position d®rangeante du spectateur entre regard tout puissant et 

incapacit® dôagir, les lignes de force dirigent le regard au centre de lôimage tandis que la fum®e 

coupe lôhorizon et d®s®quilibre la composition du tableau. De plus, elle efface toute une partie 

du tableau et une partie du paysage devient invisible.  

Eric Edward Esper sôapplique ¨ nous faire appr®cier le caract¯re exceptionnel et 

extraordinaire dô®v®nements pass®s en nous permettant dôapprocher leur ampleur vertigineuse.  

 

 

 

 

 
Incendie de l'®cole de Collinwood, Ohio 1908, huile sur 

toile, 2018 
L'incendie du cirque Ringling Brothers Barnum & Bailey 

en 1944, huile sur toile, 2018 



22 

 

Le surcadrage  

William A. Fraker, directeur de la photographie ®m®rite, ®voque lôid®e de contraindre 

le cadre ¨ propos de son travail sur Rosemaryôs Baby.  

"Fraker cites this collaboration with Polanski as a formative experience. He remembers staging a scene 

in the Woodhouse apartment set in which duplicitous Satanic mastermind Minnie Castevet (played by the 

diminutive Ruth Gordon) is told that Rosemary is pregnant. Gordon leaves the living room and enters a 

bedroom where she telephones another coven members with the good news. To represent Rosemaryôs 

POV, Fraker initially framed the shot on Gordon through a doorway, seated on the edge of the bed in full 

view, but Polanski insisted on a different approach. He only wanted the audience to see a portion of 

Gordon, and not see the phone at all: Fraker remembered "I didnôt get it until we were in dailies and I saw 

everyone leaning in their seats, trying to look around the edge of the door frame to see what was 

happening."38 

Un plan se r®v¯le donc davantage int®ressant par ce quôil ne montre pas (et que le 

spectateur est libre dôimaginer) que par ce quôil montre.  

Par ailleurs, notons ®galement que lôutilisation de courtes focales dans un lieu ®troit 

permet dôamplifier encore davantage le surcadrage. Dans Rosemaryôs Baby39, lôisolement du 

personnage principal en est dôautant plus marqu®. Les encadrements de portes, les murs, le 

d®cor devient tout entier un cadre dans le cadre qui fige le regard du spectateur. Souvent, ce qui 

est hors-champ le reste sur toute la dur®e dôune s®quence et il est rare que le d®coupage 

satisfasse notre d®sir dôomniscience.  

 

 

 

 

 

 

 

 
38 A. Fraker, William in ç Beyond The Frame: Rosemaryôs Baby - The American Society of Cinematographers 

(en-US) è by David E. Williams March 29, 2017.  https://theasc.com/articles/beyond-the-frame-rosemarys-baby. 
39 Rosemaryôs Baby. Widescreen Collection. Paris: Paramount pictures ®d., distrib., 2001. 

https://theasc.com/articles/author/davidwilliams
https://theasc.com/articles/beyond-the-frame-rosemarys-baby
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La lumi¯re comme indice de lô®tranget® - Gregory Crewdson  

Gregory Crewdson suit la logique oppos®e : il ne contraint pas le regard, mais lui offre 

lôimage dôun lieu familier, souvent urbain, en plan large. Et côest justement cette impression de 

saisir lôensemble qui est min®e par toute une s®rie de d®tails sur lesquels nous nous arr°tons 

dans un second temps. Alors, nous comprenons, ou du moins nous essayons de comprendre, de 

faire le lien entre tous ces ®l®ments qui portent un poids narratif et tragique qui sugg¯re 

lôimminence dôune catastrophe. A moins que la catastrophe ait d®j¨ eu lieu.  Crewdson se d®crit 

lui-m°me comme un obsessionnel, un maniaque du d®tail. Il pr®pare ses photographies comme 

des tournages : tout y est mis en sc¯ne. La lumi¯re, le d®cor, lôaction, le mouvement. Il capture 

alors "un instant entre deux moments", le traumatisme, cette image qui reste grav®e dans notre 

m®moire. Il module le r®el pour lui donner lôapparence dôun souvenir fantasm®, avec ses 

exag®rations, ses exc¯s, ses contours flous pour cr®er une sensation paradoxale "dôhyper 

r®alisme"40. Il donne corps ¨ ce moment plein dôambiguµt®s entre r®pulsion, attirance et tension. 

"Ultimately, Iôm interested in this ambiguous moment that draws the viewer in through 

photographic beauty, through repulsion, through some kind of tension.ò41 

Crewdson utilise une cam®ra grand format phase one ou un Sinar 8ôôx10ôô avec une 

optique de 210 mm, ce qui en fait une courte focale en tenant compte de la taille de la surface 

sensible, ®quivalent ¨ un 28mm en Super 35. Il choisit ce type dô®mulsion et cette taille pour 

capturer tous les d®tails de lôimage et en faire de grand tirage quôil peut pr®alablement am®liorer 

num®riquement, en augmentant les micro-contrastes (ainsi ajouter de la nettet® 

artificiellement). Parfois, plusieurs photographies sont assembl®es pour avoir le rendu final. Il 

justifie lôutilisation de grand format en affirmant quôil veut pouvoir faire un tirage aux 

dimensions dôune fen°tre, pour quôil puisse croire encore davantage ¨ sa cr®ation. Nous 

pourrions faire le parall¯le avec le cin®ma, projeter une image sur un ®cran de plusieurs m¯tres 

de largeur ne procure pas la m°me sensation que sur une t®l®vision. Lôimage prend d®j¨ les 

dimensions dôun objet qui sôimpose au regard : dans une salle de cin®ma, coinc® entre deux 

spectateurs, nous regardons lô®cran dans une posture soumise et nous revenons ¨ un ®tat 

r®trograde infantile, enferm® dans une caverne de Platon moderne. M°me si cela est maintenant 

 
40 Shapiro, Ben. Gregory Crewdson: Brief Encounters. "Gregory Crewdson: Brief Encounters - Gregory 

Crewdson: Brief Encounters". https://gregorycrewdsonbriefencounters.vhx.tv/packages/gregory-crewdson-brief-

encounters/videos/gregory-crewdson-brief-encounters. 1:04:00 
41 Torres, Rosie "In Focus: Gregory Crewdson | The Independent Photographer". https://independent-

photo.com/news/gregory-crewdson/. May 19, 2019. 

 

https://gregorycrewdsonbriefencounters.vhx.tv/packages/gregory-crewdson-brief-encounters/videos/gregory-crewdson-brief-encounters
https://gregorycrewdsonbriefencounters.vhx.tv/packages/gregory-crewdson-brief-encounters/videos/gregory-crewdson-brief-encounters
https://independent-photo.com/news/gregory-crewdson/
https://independent-photo.com/news/gregory-crewdson/
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accept®, culturellement, comme une convention, il est toujours possible de recourir au sensible 

pour susciter une ®motion primaire. Nous pensons aux "jumpscares" par exemple, ces moments 

dôhorreur qui surgissent en un instant - que nous d®crivions en premi¯re partie comme des 

"moments agressifs".  Devant lôhorreur qui appara´t, impossible de ne pas ressentir une ®motion, 

mais ¨ suivre cette facilit®, le cin®ma devient une attraction qui ne fait pas appel ¨ une 

quelconque r®flexion, mais ¨ notre instinct primaire qui nous renvoie ¨ lô®motion ressentie dans 

les trains fant¹mes.  

Comme sur un film, Crewdson travaille en lumi¯re continue - syst®matiquement lors 

des couchers de soleil en ext®rieur, pour quôil puisse sôautoriser ¨ ajouter une source de lumi¯re 

artificielle.  "S'il y a bien une caract®ristique de mon travail qui le distingue d'autres artistes, 

c'est la lumi¯re. C'est pour moi la chose la plus importante de tout."42. Sa lumi¯re se veut 

cr®dible, justifi®e par une source visible ¨ lôimage, mais la mani¯re dont il la travaille est 

compl¯tement artificielle. D¯s lors, ses photographies se situent °tre ¨ la fronti¯re du dessin. 

Lôîil est dôabord dup®, puis nous ressentons la sensation dôavoir ®t® tromp® : quelque chose 

dans lôimage nôest pas juste, il y a quelque chose dôanormal. Une anomalie que nous souhaitons 

 
42 "If thereôs one characteristic that separates my work from other artists, it is the light. And to me itôs the most 

important thing about the entire enterprise ï the light.ò G. Crewdson in Shapiro, Ben. Op. cit. 1:05:00 
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comprendre pour ne pas la subir. Seulement, elle reste pr®sente, nous la sentons, mais nous 

nôarrivons pas ̈  pointer son origine : peut-°tre trouve-t-elle une explication dans la lumi¯re. 

Prenons cette photographie issue de sa s®rie Beneath the roses. Une femme se dresse devant 

nous au centre dôune chambre v®tuste aux tons verd©tres. Nous reconnaissons un lieu intime, 

une chambre, plong®e dans la nuit et faiblement ®clair®e par pointes de lumi¯res. Une lampe 

sur pieds dans lôangle donne du volume ¨ la pi¯ce tandis quôune porte entrouverte ¨ droite du 

cadre laisse sô®chapper un faisceau de lumi¯re. Sur le coin inf®rieur gauche, un tissu blanc la 

r®fl®chit et attire le regard. Au centre, le personnage est comme sur une sc¯ne de th®©tre et trois 

plafonniers sont dirig®s pr®cis®ment sur elle, comme en t®moignent ses ombres port®es, ¨ peine 

visibles au sol.   

Alors que sa nudit® sugg¯re une position de vuln®rabilit®, elle se tient droite, m°me si 

son expression est r®sign®e, comme si elle sentait lôimminence dôun ®v®nement tragique. Peut-

°tre m°me a-t-il d®j¨ eu lieué  

Nous nous int®ressons peu ¨ peu ¨ tous les d®tails qui fourmillent dans cette image. 

Dôabord, la photographie nous saisit par son sujet apparent, une femme seule, nue dans une 

chambre, la nuit, puis nous essayons de comprendre, dôexpliquer, de justifier cette vision. Tout 

peut alors servir pour accr®diter nos hypoth¯ses. Notre regard glisse sur le miroir et alors nous 

voyons une femme allong®e sur le lit : est-elle morte ? Si elle dort bel et bien, pourquoi ne se 

r®veille-t-elle pas alors que toutes les lumi¯res de la pi¯ce sont allum®es. La posture du 

personnage central intrigue : la t°te baiss®e, un peu de biais, regardant fixement la coiffeuse. 

La porte entrouverte ¨ droite est-elle une invitation ¨ fuir ?  

La salet® sôinfiltre partout, dans la moquette, les murs, papier peint, mais lôimage reste 

nette, pr®cise avec une grande profondeur de champ. Et malgr® cela, lôimage d®borde, elle 

interpelle davantage pour les questions quôelle soul¯ve que pour les r®ponses quôelle apporte. 

Le myst¯re quôelle cr®e autour dôelle repose toujours sur des ®l®ments r®alistes dont le lien nôest 
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pas ®vident. Ces ®l®ments peuvent °tre inqui®tants, mais pas forc®ment : quôy a-t-il dôinqui®tant 

dans cette image sinon la composition et le placement inhabituel dô®l®ments familiers. Bien s¾r, 

il y a dôabord ici le choc devant la nudit® franche dôune personne devant nous, mais que dire du 

resteé  

Chaque photographie de Crewdson est travers®e dôune ®nigme insoluble que le 

spectateur sôamuse ¨ r®soudre comme un puzzle. Lô®tranget® qui ®mane de ces îuvres rel¯ve 

davantage dôune incertitude, dôune interrogation quôelle pose (ou impose ?) au spectateur sans 

quôil ne puisse jamais situer le danger qui menace le personnage, ou cet espace familier quôil 

regarde sous un nouveau jour.  

Aujourdôhui Gregory Crewdson est pr®sent® comme un artiste de lôinterstice, de 

"lôind®l®bile zone de lôentre-deux psychologique"43.   

  

 
43 ñGregory Crewdsonôs photographs have entered the American visual lexicon, taking their place alongside the 

paintings of Edward Hopper and the films of Alfred Hitchcock and David Lynch as indelible evocations of a 

silent psychological interzone between the everyday and the uncanny.ò GAGOSIAN. "Gregory Crewdson", 12 

avril 2018. https://gagosian.com/artists/gregory-crewdson/. 

 

https://gagosian.com/artists/gregory-crewdson/
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Chapitre III. Anomalies dans l'image m°me 
 

D®chirer lôimage : Francis Bacon, ®tude de cas avec le pape Innocent X44 de 

Francis Bacon 

 

Lô®tranget® dôune image peut survenir de sa texture m°me. Prenons un exemple 

explicite avec Francis Bacon et sa relecture morbide du tableau de pape de Velasquez. Si ce 

dernier nous propose une repr®sentation qui laisse appara´tre un pape dominateur, puissant, 

Bacon peint lôoppos®. Velasquez fait ®maner la lumi¯re du visage du pape, qui ®claire sa soutane 

rouge carmin tandis que les transitions entre les couleurs se font par passages d®licats. Son 

regard centr® sur le tiers sup®rieur de lôimage fixe le peintre avec d®termination, mais ses traits 

sont doux. Enfin, le fond plus sombre met en valeur le souverain pontife. Les contours sont 

arrondis, l®gers, d®licats.  

La relecture de Francis Bacon fait du pontife un °tre maudit. Le pape est ¨ peine visible, 

mais nous le devinons en souffrance. La chaise en velours est devenue m®tallique et la posture 

du pontife est devenue fig®e, tendue. De grandes rayures verticales traversent le tableau de haut 

en bas et effacent les traits de son visage comme sôil y avait l¨ une d®chirure physique du 

tableau. Le regard nôaccroche rien, car le tableau est travaill® jusque dans sa texture pour rendre 

lôensemble de la repr®sentation instable. "La rayure nôattend pas, ne sôimmobilise pas. Elle est 

en perp®tuel mouvement (côest pour cela quôelle a toujours fascin® les artistes : peintres, 

photographes, cin®astes), anime tout ce quôelle touche, va sans cesse de lôavant, comme mue 

par le vent". Dôailleurs, Bacon inscrit son îuvre dans un double blasph¯me. Il habille 

figurativement un pontife de rayures, or il sôagit de motifs abolis par lô®glise : "Veste, quae ex 

duobus texta est, non indueris", "tu ne porteras pas un v°tement qui soit fait de deux". Le 

spectateur est cependant attir® par ce visage d®form®, hurlant, criant de douleur sans y voir de 

regard en retour. Est-il encore humain ? Le pape semble l®viter sur le n®ant, sans jambes pour 

le soutenir.  Enfin, Bacon le situe dans un non-espace, le fond est inexistant. Ce tableau est une 

vision dôhorreur dôun °tre emprisonn®, damn®.  

 

 
44 Bacon, Francis. £tude d'apr¯s le portrait du pape Innocent X par Vel§zquez. 1953. 
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Bacon, Francis. £tude d'apr¯s le portrait du pape Innocent X par Vel§zquez. 1953. 
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D®passer le cadre de la repr®sentation  

 

Plus r®cemment, Nicolas Samori, artiste italien, propose une relecture de peintures 

baroques en reprenant leur style pour y introduire des ®l®ments nouveaux comme une d®chirure 

qui perce le dessin et envahit une partie du cadre. Les visages sont souvent coup®s, travers®s 

par des tissus, des v°tements, ou parfois m°me de la peinture. Cette irruption dôartefacts ®tonne, 

inqui¯te, et am¯ne le spectateur ¨ sôinterroger sur leur nature. 

Dans La nature de la peur45, ci-dessous, nous reconnaissons un style baroque : un 

contraste assum® (qui laisse le superflu ¨ lôobscurit®), des traits pr®cis, des carnations r®alistes 

et des ®l®ments de d®cor subtilement plac®s pour situer la sc¯ne dans un espace intime (une 

chambre avec son lit, sa table de chevet et un tapis de paille). Nous reconnaissons aussi la 

posture du vieil homme t®tanis®, qui rappelle la peinture du 17¯me s®quence de Louis Cretey 

dans La Vision de Saint =-J®r¹me. Inquiet, il perd ses appuis. Il cherche ¨ bout de bras un 

support pour lôaider ¨ se relever tandis que son regard est dirig® vers le haut du tableau. Dans 

la peinture de Samori, le premier tiers sup®rieur du tableau est occup® par une surface travaill®e 

de mani¯re abstraite. Les traits appuy®s de pinceaux imbib®s dôune couleur monochrome 

donnent naissance ¨ une surface plus ou moins dense, grise, non identifiable. Le tableau appara´t 

comme dôune double nature : il coexiste deux styles radicalement diff®rents, qui interagissent 

de mani¯re inexplicable. Les coul®es de peintures s®ch®es tombent sur le personnage et le d®cor, 

effa­ant une partie de la lisibilit® de lôespace. Comme sôil ®tait conscient de sa propre 

artificialit®, le personnage semble °tre pr®cis®ment inquiet de dispara´tre enseveli sous cette 

surface informe. Le jeu de symbole pr®sent dans lôîuvre originale associe la vision inqui¯te du 

personnage (Saint-J®r¹me) ¨ lôhorizon eschatologique du monde repr®sent® par la trompette 

dôun ange annon­ant le jugement dernier. Dans lôîuvre de Samori, un jeu de symbole tout autre 

est pr®sent : le caract¯re sacr® du tableau original est travesti par une symbolique laµque, mais 

dôautant plus terrifiante : le personnage regarde le cadre de son univers se d®t®riorer jusquô¨ ce 

quôil sôefface, le d®truise et le condamne ¨ lôoubli.  

 

 

 

 
45 Samori, Nicolas. The nature of fear. 2016. 
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Abstract horror ? 

 

  Denis Blondel, peintre contemporain, sôest sp®cialis® dans lôabstract horror, ce nouveau 

genre pictural qui fait de la texture le seul moyen de repr®sentation dôune figure. Lôartiste se 

revendique du "destructuralisme figuratif", un mouvement fond® sur la distorsion, la 

fragmentation et la transformation dynamique du r®el. Il d®laisse la pr®cision des contours pour 

travailler les aplats de couleurs et faire ®merger du cadre pictural des zones rugueuses qui font 

exister lôîuvre en trois dimensions. La critique dôart Caroline Canault d®crit son style en ces 

termes :  

"Côest une vision fi®vreuse, ¨ lecture multiple o½ le corps se transforme et mute. Lô®tranget® sô®tale sur 

toute la surface de la composition.  La touche de lôartiste travaille lôeffet de brouillage contribuant ¨ une 

sensation de d®sorientation. Ses portraits ¨ lôexpression charnelle laissent peu dô®l®ments d®finis. 

Pourtant, dans cet ®quilibre dense et d®structur®, on distingue quelques r®f®rences figur®es ; telles que le 

portrait de la Joconde ou un couteaué Denis Blondel d®pouille autant quôil humanise. Ses travaux sont 

une invitation ¨ sonder le corps et les ab´mes de lô©me, la pr®sence et lôabsence, lô®ph®m¯re et la fragilit® 

de lôexistence humaine. Lôobscur se fait clair, avec une tonalit® blanche r®currente, ®voquant le corps 

poudr® dôun fard travers® par le n®ant. Cette ®vocation du caract¯re transitoire de la vie place son îuvre 

dans une mobilit® ®volutive. L¨-m°me o½ lô®l®vation individuelle et lôouverture de perspectives se 

dessinent."
46

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
46 Canault, Caroline "Denis Blondel, lôhumanit® d®pouill®e." D®structuralisme Figuratif (blog), 15 ao¾t 2020. 

https://df-artproject.com/denis-blondel-lhumanite-depouillee/. 

https://df-artproject.com/denis-blondel-lhumanite-depouillee/
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Denis Blondel se situe en h®ritier de Paul Rebeyrolle, expressionniste du 20¯me si¯cle, et 

en coll¯gue de Jºrg Hermle chez qui "la trivialit® flirte avec le fantastique et la banalit® du 

quotidien vire ¨ lô®tranget®"47. Lôartiste nôest pas dans lôabstraction, mais dans la distorsion ¨ 

lôextr°me du r®el de sorte que ses îuvres ne permettent parfois de reconnat́re quôune main, un 

îil, une jambe, le reste relevant de la mise en image dôune sensation.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
47 Sa tribune est disponible sur son site internet : https://www.denisblondel.com/.  

Les noces d'or noir (Les Panth®ons) 1991- Peintures sur toile, 

technique mixte, 130x195cm. Paul Rebeyrolle 
Suzanne et les cinq vieillards - 200 x 200cm -

Huile/tempera sur toile Jºrg Hermle 

https://www.denisblondel.com/
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Partie II. La couleur de lõ®trange : ¨ la 

recherche dõun id®al 
 

 

 Faire ®merger du r®el une ®tranget® proc¯de dôun travail sur la composition, la lumi¯re, 

la texture, et le point de vue, mais nôy aurait-il pas d®j¨ dans la mati¯re m°me du ph®nom¯ne 

photographique un ®cart suffisamment tangible avec le r®el pour cr®er une ®tranget® ?  

 Dans cette deuxi¯me partie, nous nous demanderons sôil nôexiste pas dans la gestion de 

la couleur et du contraste, lôid®e dôune repr®sentation id®ale du r®el dont il sôagirait de sô®loigner 

pour cr®er une ®tranget®. Ces deux champs dô®tude ont ®t® lôobjet de nombreuses recherches 

quôil ne sôagit pas ici de r®p®ter : en lôabsence de r®ponses d®finitives ¨ nos interrogations, nous 

chercherons ¨ poser les bonnes questions.  
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Chapitre I.  Quel rapport la couleur entretient-elle avec 

lô®trange ?  

 

La couleur peut °tre un support utile pour faire de la "direction de spectateur". Choisir 

les couleurs que lôon travaille revient ¨ faire une s®lection symbolique.  Natalie Kalmus 

comprend la couleur comme un moyen dôamplifier une ®motion d®j¨ pr®sente, mais cela est 

r®ducteur. Nous pourrions faire le m°me commentaire pour la musique dôun film et pour 

reprendre Gilles Mouellic : "sôil est un clich® qui accompagne tous les discours sur la musique 

de film, côest bien celui de la pr®tendue "redondance": la musique serait l¨ pour r®p®ter ¨ sa 

mani¯re les ®motions d®j¨ contenues dans les images"48. Je ne crois pas que la couleur comme 

la musique dôun film existe de mani¯re redondante dans un film. La couleur est la condition 

dôexistence dôun film ¨ qui elle donne une "valeur ajout®e"49 si bien que notre perception dôune 

s®quence nôest pas la m°me selon les couleurs qui la composent. 

 

Une couleur peut-elle °tre ®trange en soi ? Michel Pastoureau, historien du moyen-©ge 

et analyste de la symbolique des couleurs y apportent une r®ponse culturelle.  

Le noir et blanc  

Le noir 

Le noir est associ® ¨ lôinconnu, ¨ tout ce qui est tapi dans lôombre et que nous ne pouvons 

pas distinguer. Il sôagit de la couleur des abysses, de lôespace et de ces objets c®lestes qui ne 

laissent rien sô®chapper, les trous noirs. Elle associe lôinfini et le n®ant. La m®decine antique 

nous d®crit un corps divis® en quatre humeurs, dont la bile noire peut provoquer un ®tat de 

d®tresse intense, m°lant un ®tat d®pressif avanc® (dont le suicide est la seule issue) et un 

comportement erratique. Dans la bible, le noir est la couleur des enfers, des t®n¯bres, du 

p®ch®é ê lôoppos®, il a ®t® ®galement la couleur de la sobri®t® et de lôaust®rit® (les soutanes 

catholiques sont noires)é Aujourdôhui, son symbole sôest s®cularis® : le noir habille juges et 

chefs dôEtat pour donner corps ¨ lôautorit®.   

 
48 Mou±llic, Gilles. La musique de film: pour ®couter le cin®ma. Les petits cahiers. Paris: Cahiers du cin®ma 

SCEREN-CNDP, 2003. P. 53-54.  
49 Chion, Michel. Un art sonore, le cin®ma: histoire, esth®tique, po®tique. Cahiers du cin®ma Essais. Paris: 

Cahiers du cin®ma, 2003. 
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Cette symbolique est ancr®e culturellement. En Asie, le deuil se porte en blanc, car le 

d®funt sô®l¯ve en un corps de lumi¯re, glorieux. En occident, la mort est un retour ¨ la terre.  

Nous redevenons ce que nous avons ®t®, des poussi¯res ï "Ashes to Ashes"comme lô®crit David 

Bowie.   

Si la couleur noire peut d®ranger, côest que nous lôidentifions aussi commun®ment ¨ un 

manque de lumi¯re, ¨ lôobscurit®. Qui nôa pas d®j¨ eu peur du noir ? Côest une peur dôenfance, 

qui est apparue comme une n®cessit® pour notre survie. "La peur fonctionne comme un signal 

dôalarme, dont la fonction, comme tous les signaux dôalarme, est dôattirer notre attention sur un 

danger, pour nous permettre dôy faire face au mieux."50. Ce qui nôest pas visible est 

potentiellement dangereux.  

Ce que nous arrivons ¨ distinguer dans lôobscurit® et la p®nombre, cet entre-deux de la 

lumi¯re qui nous permet encore de voir des formes dans la nuit, peut ®galement nous interpeller. 

La par®idolie d®signe ce ph®nom¯ne neurologique qui nous am¯ne ¨ reconna´tre des formes 

famili¯res dans des ®l®ments naturels ou al®atoires. Il sôagit souvent de visage,51 car "il y a un 

avantage ®volutionniste ¨ °tre vraiment efficace dans la d®tection des visages. C'est important 

socialement pour nous. ¢a l'est aussi pour la d®tection des pr®dateurs."52 Cette illusion 

neurologique est particuli¯rement op®rante dans des situations ¨ basse lumi¯re, en vision 

scotopique, car les b©tonnets, les cellules sensibles ¨ 

la lumi¯re dans ces conditions, se caract®risent par une 

acuit® faible et un rendu des couleurs presque nul.  

Devant un potentiel danger, le cerveau 

interpr¯te les informations quôil re­oit de nos yeux de 

la mani¯re suivante. Prenons lôexemple dôun objet qui 

ressemble ¨ un serpent. Lôinformation dôun potentiel 

danger est transmise ̈  lôamygdale qui r®agit en 

®mettant un petit signal dôalarme. Notre hippocampe, 

le noyau c®r®bral, joue le r¹le de comparateur avec nos 

exp®riences pass®es pendant que le cortex pr®frontal 

 
50 Andr®, Christophe (psychiatre). "Chapitre 3 : Les m®canismes des peurs et des phobies". Psychologie de la 

peur: craintes, angoisses et phobies. Poches Odile Jacob psychologie 166. Paris: Odile Jacob, 2005.  
51 Sangrigoli, Sandy, et Scania De Schonen. "Recognition of Own-Race and Other-Race Faces by Three-Month-

Old Infants". Journal of Child Psychology and Psychiatry 45, no 7. 2004. P. 1219-27.  
52 Colin J. Palmer, Colin W. G. Clifford, "Face Pareidolia Recruits Mechanisms for Detecting Human Social 

Attention. Volume 31, Issue 8. 2020. https://journals.sagepub.com/doi/10.1177/0956797620924814.  

Le circuit de la peur. Illustration dôAndr® 

Christophe in Psychologie de la peur (2005) 

https://journals.sagepub.com/doi/10.1177/0956797620924814
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coordonne nos actions : en attendant plus dôinformations, nous nous approchons pour en savoir 

plus53. Lorsque ni le cortex pr®frontal (qui agit en partie en fonction de notre volont®) ni 

lôhippocampe (la m®moire) ne freinent lôalarme d®clench®e par lôamygdale alors la peur 

sôinstalle.  

Côest aussi en cela que lô®tranget® peut effrayer. ê travers un film, r®alisateur et chef 

op®rateur peuvent jouer de cette facult® de reconnaissance de notre perception. De mani¯re plus 

g®n®rale, ils peuvent cr®er de nouvelles r¯gles, proches de celles du monde r®el, mais assez 

diff®rentes pour multiplier les incertitudes du spectateur et rendre sa position inconfortable vis-

-̈vis de lôobjet quôil regarde.  

Le blanc  

Comme le noir, le blanc son double positif, d®signe une couleur, mais aussi la lumi¯re 

dans un sens large. Les racines du symbolisme du blanc sont presque universelles : innocence, 

puret®, lumi¯re divine. Cette couleur v®hicule un imaginaire biblique : les anges sont toujours 

en blanc, la vierge se pare de v°tements bleus et blancs et les souverains soulignaient leur 

ascendance divine par du blanc.  

La lumi¯re blanche nôest pas, a priori, associ®e ¨ lô®tranget® dôune quelconque mani¯re, 

mais comme le montre Alexis Goyard54, elle peut devenir une "forme privil®gi®e" pour d®ranger 

le spectateur. "C'est dans le d®calage entre apparence r®aliste et essence trompeuse de l'image 

que na´t alors une anormalit® d®rangeante, propre ¨ une esth®tique diurne de l'®pouvante."55 

Côest dans le rapport avec le r®el que la lumi¯re installe quô®merge une sensation dô®tranget® 

devant lôhorreur et la violence. La lumi¯re r®v¯le ce que les t®n¯bres laissent ¨ lôimagination. 

Lôimage de la fiction peut alors devenir lôincarnation m°me de nos peurs, en donnant corps ¨ 

nos angoisses les plus primaires. Baudrillard parle dô"hyperr®alit®"56 pour d®crire ce pouvoir de 

lôimage en laquelle on accorde plus de cr®dit que le r®el m°me.  

Le noir et blanc  

La folie est rattach®e ¨ cette ambivalence dôombre et de lumi¯re : le fou ne sait pas, mais 

il croit savoir ; il est illumin® par une mauvaise lumi¯re. Cette ambivalence est aussi signifi®e 

par le "Soleil noir"de Nerval : 

 
53 Andr®, Christophe (psychiatre). Op cit.  
54 Goyard, Alexis. "Lôusage de la lumi¯re du jour dans le cin®ma dôhorreur", 2018. 
55 Goyard, Alexis. Ibid, 2018. P. 121  
56 Baudrillard, Jean. Simulacres et simulation, Paris, ®ditions Galil®e, 1981.  
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"Je suis le T®n®breux, ï le Veuf, ï lôInconsol®, 

Le Prince dôAquitaine ¨ la Tour abolie : 

Ma seule Etoile est morte, ï et mon luth constell® 

Porte le Soleil noir de la M®lancolie." 

G®rard de NERVAL, Les Chim¯res, 1972. 

Cr®er de lô®tranget® reviendrait ¨ donner corps ¨ cet oxymore. Dans toute la po®sie 

romantique dôapr¯s Nerval, la m®lancolie (ou Spleen) sera symbolis®e par cette image, qui 

®claire dôune lumi¯re-sombre. Et si cô®tait ­a la folie ? Une blancheur sombreé Diane Arbus, 

celle ¨ qui les critiques ont donn® le nom de "sorci¯re de lô®trange", sôest sp®cialis®e dans la 

cr®ation de photographies d®rangeantes ï syst®matiquement en noir et blanc. ê travers lôanalyse 

dôune de ses photographies, essayons de comprendre ce choix.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

D¿rer, Albrecht. La M®lancolie. 1514. 



39 

 

£tude de cas : Diane Arbus  
"the wizard of oddsò, la sorci¯re de lô®trange 

En 1969, lorsque Diane Arbus commence ¨ travailler sur un portfolio quôelle nommera 

sobrement A box of ten photographs, elle choisit dôy inclure Identical twins. En presque 30 ans 

de carri¯re, cette image figure donc parmi les seules quôelle s®lectionne pour figurer dans 

lôouvrage bilan de sa vie dôartiste. Ce choix a dôautant plus dôimportance que Diane Arbus se 

suicide peu de temps apr¯s, en 1972. 

 Identical Twins figure aujourdôhui parmi ses îuvres les plus connues de lôartiste.  Elle 

la prend en 1967 lors dôune f°te r®serv®e aux jumeaux et tripl®s57. Les deux jeunes filles de sept 

ans posent devant un fond blanc, les yeux fix®s sur lôobjectif, la pose droite.  

Au premier regard, les deux jumelles semblent se confondre. Nous les regardons comme 

si ces deux enfants ®taient deux reflets possibles dôune m°me personne. Elles portent la m°me 

tenue, le m°me bandeau dans les cheveux, le m°me col blanc. Leur pose est la m°me : leur bras 

sôentrem°lant, nous pouvons m°me croire ¨ des sîurs siamoises. Pourtant, ce qui frappe le 

spectateur intrigu®, ce sont toutes leurs diff®rences - aussi minimes soient-elles - qui nous 

apparaissent de plus en plus ®videntes ¨ mesure que nous parcourons la photographie. ê gauche, 

la fille semble soucieuse tandis que celle de droite nous sourit. Son visage est davantage ferm®. 

Leurs bas sont de m°me couleur, mais nôont pas les m°mes motifs. Celle de gauche est un peu 

moins ®clair®e que celle de droite. Autant dôindices qui contredisent notre premi¯re r®action. 

D¯s lors sôinstalle un malaise : nous nous sentons observ®s et coupables de les fixer.  

Le fond blanc uniforme isole les deux jeunes filles de notre champ de vision, et le format 

carr® les enferme. Il nôy a pas dôhorizon. La partie du sol que nous apercevons est 

pench®e : sommes-nous sur le point de tomber ? Diane Arbus les prend certes en l®g¯re plong®e 

(comme le sugg¯re la partie du trottoir que nous voyons), mais le cadre nous pi¯ge sous leur 

regard. Leurs visages excentr®s nous obligent ¨ les observer en levant les yeux.   

Patricia Bosworth, lôauteur de sa biographie, affirme que cette photographie repr®sente 

toute la vision de lôartiste. : "Elle sôest toujours int®ress®e au concept dôidentit®. Qui suis-je et 

qui °tes-vous ? Identical twins incarne le coeur de sa vision : la normalit® de lô®tranget® et la 

lô®tranget® de la normalit®".58 

 
57 Brand, Madeleine. "NPR : Diane Arbusô Identical Twins, Present at the Creation", 19 mai 2006.  
58"She was involved in the question of identity. Who am I and who are you? The twin image expresses the crux 

of that vision: normality in freakishness and the freakishness in normality.ò Brand, Madeleine. Ibid. 



40 

 

  

  

Arbus, Diane, Identical Twins, Roselle N.J. 1967 
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Cette îuvre de Diane Arbus met en lumi¯re la diff®rence dans la similitude (differentness in 

similarity59). Leur regard nous renvoie ¨ notre propre humanit® et d®range parce quôil perturbe 

notre propre identit®. Nous reconnaissons ce que nous voyons (ce nôest pas la premi¯re fois que 

nous voyons des enfants se tenant la main) et pourtant, cette image nous met face ¨ une 

diff®rence presque imperceptible de deux jumeaux. Ce sont deux personnes diff®rentes et 

pourtant presque identiques : sommes-nous si diff®rents ? Un zoom dans lôimage r®v¯le une 

fissure sur le fond blanc de lôimage : les apparences trompent le regard au point quôon se croit 

envo¾t®s, dans lôimpossibilit® de faire ®merger les diff®rences que nous rep®rons dans le portrait 

que nous regardons dans son ensemble.  

  Le choix du noir et blanc fait ®cho ¨ toute cette r®flexion. Il permet dôeffacer des 

diff®rences ®videntes (et ne garder quôun contraste de luminance) pour inscrire ¨ m°me la 

texture de lôimage une dualit® entre la lumi¯re et lôobscurit® : comme si rien ne pouvait exister 

sans son double. Le noir et blanc nôest pas en soi, source dô®tranget®, mais Diane Arbus fait ce 

choix esth®tique pour profiter de sa duplicit®, brouiller notre perception et lui faire croire en 

une fausse unit®, quôelle sôamuse ¨ fissurer ¨ travers un ®ventail de petits d®tails.  

 

Le jaune et vert 

 

Quôen est-il du jaune et du vert ? La m®decine antique associe le jaune ¨ la folie. Côest 

la couleur des malades, de leur teint, dôune peau en d®composition, du pus. En un mot, côest la 

couleur dôun mort en devenir. Le jaune se m°le aussi ¨ lôimpur, au profane, ¨ ceux qui vivent 

en marge de lôordre social : les prostitu®s, les bagnards, les bouffons de la cour, les fous. Les 

asiles sont m°me appel®s les maisons jaunes jusque dans les ann®es 1920.  

Souvent les couleurs portent en elle des oppositions. Si le jaune est associ® ¨ la richesse, 

¨ lôor, ¨ la lumi¯re du soleil, il d®signe aussi ¨ la salet®, ¨ lôimage dôun blanc t©ch®.  

 
59 ñThere are and have been and will be an infinite number of things on Earth. Individuals all different, all 

wanting different things, all knowing different things, all loving different things, all looking differenté That is 

what I love: the differentness.ò Arbus, Diane. Two Ladies at the Automat (New York City). 1966. 

https://www.artic.edu/artworks/63234/two-ladies-at-the-automat-new-york-city. 

https://www.artic.edu/artworks/63234/two-ladies-at-the-automat-new-york-city
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Si lôon se repr®sente la folie par une couleur 

jaune, côest que celle-ci renvoie ¨ lôid®e de maladie 

mentale, quelque chose qui entacherait le cerveau.  

Le vert, lui, est li® ¨ la mort et ¨ Satan dans 

lôimaginaire occidental. On repr®sente lôinconnu par la 

couleur verte : les d®mons, les martiens. Au th®©tre, elle 

porte malheur, synonyme de d®sordre. Mais le vert est 

aussi la couleur de la nature : le coran lôassocie au 

paradis et ¨ la prosp®rit®.  

Le jaune et le vert sont des couleurs essentielles 

de notre perception, car ¨ travers elles, nous 

reconnaissons en lôautre un ®tat, notamment sa sant®, 

mais plus largement, son identit®, son pass® et le 

potentiel danger quôil incarne.   

La peau comme r®f®rence dôune repr®sentation du r®el 

 Il se trouve que la couleur de la peau, de la v®g®tation et du ciel forment un triptyque ¨ 

travers lequel nous orientons notre regard. Ces trois rep¯res nous permettent de juger de la 

justesse dôune repr®sentation du r®el.60  

En 1951, Macadam a dôabord d®montr® que la qualit® reproduction dôun visage se juge 

ind®pendamment de ses caract®ristiques physiques et quôil y a effectivement un consensus pour 

d®signer la justesse des couleurs dôun visage. Puis en 1959, Sanders prouve que les couleurs du 

visage que nous pr®f®rons sont plus satur®es quôelles ne le sont dans la r®alit®. En 1959, 

Bartleson le confirme ¨ nouveau en ®voquant lôimportance de notre m®moire dans le jugement 

de la qualit® de la repr®sentation dôun visage.61  

La chrominance dôun sujet peut °tre repr®sent®e sur un vectorscope (un type 

dôoscilloscope) dans un graphique circulaire ¨ deux dimensions comprenant la saturation selon 

la distance par rapport au centre du graphique et la teinte selon son angle. Il est courant de 

 
60 ñMemory colours, such as colours of skin tone, green grass, and blue sky are often categorised as special 

colour regions for subjective adjustmentò ï Zeng, Huanzhao. Preferred Skin Colour Reproduction, th¯se. 2011. 

p.42  

https://etheses.whiterose.ac.uk/2090/1/PreferredSkinColour_HuanzhaoZeng.pdf 
61 ñPreferred flesh-reproductions may be of virtually the same hue and saturation as the abstract memory-colour 

for fleshò. Ibid. p. 46 

LôEloge de la folie, Erasme, Editions Diane de 

Selliers, illustr® par les peintres de la 

Renaissance du Nord 
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NTSC vectorscope 

Vectorscope sur Premiere 

Vectorscope de final cut Pro 

repr®senter certaines couleurs primaire et secondaire comme le rouge, le bleu, le vert et leur 

compl®mentaire.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En 2001, Final Cut pro 3 introduit dans son vectorscope une ligne appel®e I line en r®f®rence 

¨ cette In phase line (une r®f®rence de diffusion broadcast), suppos®e servir de r®f®rence pour 

les peaux. Aujourdôhui sur Davinci Resolve, cette ligne sôappelle la "skin tone indicatorò.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

PAL vectorscope 
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La couleur de la peau se situe directement entre le rouge et le jaune et provient de nos vaisseaux 

sanguins. Sa teinte se situe autour dôune longueur dôonde de 590nm62. Elle ®volue dans un 

espace restreint. Huanzhao Zeng63, docteur et coloriste, affirme quôil y a une convergence dans 

la repr®sentation des peaux. Dans sa th¯se, il d®clare que les peaux caucasiennes, orientales et 

africaines ®voluent dans un espace de couleur similaire m°me si les peaux orientales sont un 

peu plus jaunes et riches.  

Cette "Skin tone lineò est donc un rep¯re int®ressant. Un spectateur acceptera plus 

facilement un ®talonnage radical si les peaux ne sont pas affect®es. En prenant cette image en 

r®f®rence, proc®dons ¨ un test.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Appliquons ¨ ce photogramme deux ®talonnages radicaux et diff®rents : lôun bleu et 

lôautre rouge, mais excluons les peaux de notre traitement de lôimage.  

 

 
62 Sanders, C. L. ñColor Preferences for Natural Objectsò, 1954. Illum. Eng. 54: 452-456. 
63 ñA separate training of Caucasian, Oriental, and African skin colours of digital photographic images 

demonstrates that the Caucasian skin colour gamut and the Oriental skin colour gamut are very similar; the 

Oriental skin colours are slightly more yellowish and slightly more chromatic than the Caucasian skin colours; 

the lightness ranges of the Caucasian and Oriental skin types are about the same..ò  

 Huanzhao Zeng est aujourdôhui coloriste chez Google dans le d®partement charg® du d®veloppement des 

appareils photo Pixel. 
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Un regard sur le vectorscope 

suffit ¨ nous indiquer que les 

peaux se situent bien sur notre 

skintone line. Le sujet ne semble 

pas malade. Ainsi, le parti pris 

esth®tique est fort, mais lôimage 

nous para´t toujours cr®dible. Si 

nous observons maintenant les 

m°mes valeurs dô®talonnage, 

mais sur toute lôimage (y compris 

les peaux), nous nôy croyons plus.  
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La vall®e de l'®trange 

"The uncanny valley"64, traduction anglaise d'un concept th®oris® par Masahiro Mori65, 

d®crit le sentiment de malaise ®prouv® devant une personne ¨ l'apparence humaine, mais qui 

n'en partage pas toutes les caract®ristiques. Il est particuli¯rement pertinent pour qualifier avec 

justesse un visage en images de synth¯se ou robotique dont les imperfections provoquent chez 

l'observateur une g°ne, voire de la peur.    

   

 

 

 

 

 

 

 

Masahiro Mori ®met l'hypoth¯se qu'une entit® humanoµde est terrifiante lorsqu'elle se 

situe dans cette zone de notre perception o½ nous lui reconnaissons certains attributs humains, 

mais qu'ils ne suffisent pas ¨ l'identifier comme tel.66  Si le cerveau re­oit des signaux 

contradictoires qui ne lui permettent pas d'identifier (et de qualifier) un objet (ou une entit®), il 

en r®sulte un sentiment d'inconfort (en anglais "eeriness", des "frissons")67. Lorsqu'il devient 

impossible de rationaliser notre perception, nous sommes troubl®s et voulons ¨ tout prix ®viter 

cette situation. La dissonance cognitive r®pond du m°me proc®d® psychologique : devant des 

informations contradictoires, nous pouvons m°me choisir sciemment d'ignorer certaines 

donn®es pour nous conformer ¨ l'id®e que nous nous faisons du monde (on parle de biais).  

 
64 Cette expression qu'on pourrait traduire par "la vall®e de l'®trange" est reprise par Jasia Reichardt dans son 

ouvrage Robots: Fact, Fiction, and Prediction (1978). 
65 Masahiro Mori, Professeur en robotique, est ¨ l'origine de ce concept dont il fait l'analyse dans Bukimi No Tani 

(1970).  
66 "Stimuli that resemble humans, but are not perfectly human-like, are disliked compared to distinctly human 

and non-human stimuli." Ferrey, Anne E., Tyler J. Burleigh, et Mark J. Fenske. ç Stimulus-category competition, 

inhibition, and affective devaluation: a novel account of the uncanny valley è. Frontiers in Psychology 6 (13 

mars 2015): 249. https://doi.org/10.3389/fpsyg.2015.00249. 
67 Plusieurs th®ories expliquent l'origine de la vall®e de l'®trange mais seule celle que nous d®crivons ici nous 

semble pertinente pour notre ®tude. 

Sch®ma sous la forme de graphique repr®sentant la similitude ¨ 

l'Homme d'une entit® en fonction de notre r®action face ¨ elle. Par 

Masahiro Mori 

https://doi.org/10.3389/fpsyg.2015.00249


48 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Roger K
 
Moore a m°me d®velopp® ¨ partir de ce constat un mod¯le math®matique 

probabiliste pour estimer la r®ponse face aux conflits perceptifs.68 

Concernant l'®talonnage, une surcharge d'effet et une manipulation particuli¯re des 

visages peuvent ¨ terme d®placer la repr®sentation dans le domaine de la vall®e de l'®trange. 

L'enjeu est de ma´triser pr®cis®ment l'effet produit.  

 

 

 

  

 
68 Moore, Roger K. ç A Bayesian explanation of the óUncanny Valleyô effect and related psychological 

phenomena è. Scientific Reports 2 (16 novembre 2012): 864. https://doi.org/10.1038/srep00864. 

https://doi.org/10.1038/srep00864
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Chapitre II. Couleur et contraste 
 

La couleur sôest impos®e tr¯s progressivement au cin®ma. De 1940 ¨ 1967, la cat®gorie de 

la meilleure photographie ®tait scind®e en deux : Meilleure photographie en noir et blanc et 

Meilleure photographie en couleurs. Aujourdôhui, le noir et blanc est un r°ve pour de nombreux 

cin®astes : Alfonso Cuar·n le r®alise avec Romaé  Plus r®cemment encore, dans une interview 

accord®e ¨ indiewire, Guillermo Del Toro a d®clar® quôil existait une version noire et blanc de 

son prochain film69. La repr®sentation de la couleur au cin®ma ne va pas de soi et la question 

pourrait se poser en ces termes : pourquoi y ajouter de la couleur ? Pour une repr®sentation plus 

juste du r®el ?  

 

Ces consid®rations esth®tiques supposent une ma´trise technique. D¯s 1904-5, la technique 

du pochoir permettait effectivement de colorer des films ¨ lôorigine noirs et blancs, mais le 

r®sultat est imparfait : les contours sont baveux et les couleurs pauvres. Les films couleurs 

apparaissent un peu plus tard dans lôentre-deux-guerres : Kinemacolor, chronochrome, 

Dugromacolor. Finalement, la soci®t® Technicolor dominera le march® des films couleur, 

dôabord avec la bichromie puis la trichromie. Le proc®d® tr¯s lourd (technologie tripack, soit 

trois pellicules pour chaque primaire) sôam®liore avec le temps : lôeastmancolor superpose par 

exemple trois ®mulsions sur une m°me pellicule (technologie monopack). 

 

Certains chefs op®rateurs nôont pas directement adopt® les pellicules couleurs par 

humilit® : sans ma´trise de lôoutil, il nôest pas possible de travailler son image. Aussi, m°me 

ceux qui choisissaient la technologie technicolor ®taient accompagn®s dôun "color consultant" 

pour aider ¨ mieux contr¹ler le rendu des couleurs.  

 

En 1935, Natalie Kalmus pr®sente au Technicians Branch of the Academy of Motion Picture 

Arts and Sciences un rapport, Color Consciousness, indiquant les quatre principes du "bon 

usage" de la couleur au cin®ma. Son sommaire annonce son ambition :  

 

"La monotonie est lôennemie de la fascination [é], mais une surabondance de couleur nôest pas 

naturelle. Pour incarner une personnalit®, marier ®motions et situations, ces principes doivent 

 
69 Sharf, Zack. "Guillermo Del Toro Reveals Black-and-White óNightmare Alleyô Cut: óLooks Exactlyô Like 

1940s Film". IndieWire, 3 d®cembre 2021. https://www.indiewire.com/features/general/guillermo-del-toro-

nightmare-alley-black-and-white-cut-1234683171/. 

https://www.indiewire.com/features/general/guillermo-del-toro-nightmare-alley-black-and-white-cut-1234683171/
https://www.indiewire.com/features/general/guillermo-del-toro-nightmare-alley-black-and-white-cut-1234683171/
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sôappliquer, de la juxtaposition des couleurs ¨ la relation psychologique des diff®rentes couleurs 

entre elles."70 

  

La psycho-perception de la couleur : ®tude objective de perceptions 

subjectives 

De nombreux essais psychophysiques montrent que notre syst¯me perceptif est biais®. Paul 

Kowaliski, ing®nieur Kodak France et auteur de lôouvrage Th®orie photographique appliqu®e, 

Masson 1972, en a fait la d®monstration.  

"Il a propos® plusieurs ®preuves diff®remment ®talonn®es dôune image repr®sentant un personnage 

dans un environnement verdoyant sur fond de ciel bleu ¨ un public "repr®sentatif", avec comme 

questions : laquelle pr®f®rez-vous (1), laquelle vous semble la plus proche de la r®alit® (2). Dans le 

lot des diff®rents tirages, une seule (3) ®tait, selon les mesures faites au spectrophotom¯tre, au plus 

proche de la r®alit®. Un accord tr¯s large se faisait sur le choix du tirage pr®f®r® (1) et sur le tirage 

estim® le plus proche de la r®alit® (2), diff®rent du pr®c®dent. Aucun des tirages choisis ne 

correspondait au tirage effectivement tr¯s proche de la r®alit® (3) ! Il en a d®duit trois notions : 

couleurs pr®f®r®es (1), couleurs de m®moires (2) et couleurs +/- "justes"("3), toutes diff®rentes les 

unes des autres. Il est aussi apparu que les couleurs pr®f®r®es d®pendent de lôenvironnement 

sociologique et culturel."71 

Les couleurs dont nous nous souvenons ne sont pas celles que nous rencontrons dans la 

r®alit®, elles constituent lôimage que nous avons du monde et qui nôest pas identique au r®el. En 

tant que spectateurs, nous voulons retrouver ¨ lôimage cette dissemblance au r®el. Lôenjeu pour 

un r®alisateur, un chef op®rateur ou un ®talonneur est de trouver une direction artistique : op®rer 

une s®lection du r®el et constituer une "palette" de couleurs sur laquelle travailler.  

Il existe cependant certaines constantes qui peuvent servir dôappui pour trouver une palette 

ou un style (un "Look") qui soit visuellement satisfaisant. En 1934, Jones A. Loyd fait une s®rie 

dôessais psychophysiques sur le contraste et trouve une courbe de contraste qui fait consensus. 

De m°me, le gamut de Pointer montre que le monde nôest pas fait de couleurs tr¯s satur®es.72 

 
70 ñMonotony is the enemy of interest, a fact that argues for the color picture; but a superabundance of color is 

unnatural. [é] To build up personalities and to harmonize emotions and situations, these principles must apply, 

even to the extent of "color juxtaposition," or the psychological relation of the various colors to each other.ò 

Kalmus, Natalie. 1935. ñColor Consciousness.ò Journal of the Society of Motion Picture Engineers 25 (2): 139ï

47. p. 139 
71 Damme, Charlie Van. Sensitom®trie Appliqu®e ê La Prise De Vue Num®rique, s. d. D®cembre 2014. 
72 Cô®tait aussi finalement lôintuition de Nathalie Kalmut : lôabondance de couleurs au cin®ma est ¨ proscrire au 

risque de cr®er une esth®tique qui ne parait plus naturelé ñIt is a psychological fact that the nervous system 

experiences a shock when it is forced to adapt itself to any degree of unnaturalness in the reception of external 

stimuli.ò Kalmus, Nathalie Color Consciousness, 1935. p. 141 
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Le gamut de Pointer est une repr®sentation (et une approximation) de la couleur des surfaces 

du monde r®el, dôapr¯s les recherches de Michael R. Pointer. Par gamut, nous comprenons 

lôensemble des couleurs quôun dispositif permet de reproduire. Nous parlons aussi dôespace 

couleur. Cela signifie que la majorit® des couleurs qui peuvent °tre r®fl®chies73 par nôimporte 

quel objet se trouve ¨ lôint®rieur de cet espace.74  

Le gamut de Pointer montre que les couleurs que nous retrouvons dans la nature ne 

repr®sentent quôune moiti® des couleurs du visible.75 Il est utilis® dans les logiciels 3D pour 

aider les d®veloppeurs ¨ rendre leur monde virtuel "cr®dible". Liam Collod, expert en effets 

sp®ciaux, a m°me cr®® une application pour comparer les couleurs des mondes virtuels avec 

celles du gamut de pointer au nom de "MrlixM"76. Une question se pose alors, comment faire 

pour int®grer le gamut de Pointer ¨ nos outils dô®talonnage ? Cela est-il seulement n®cessaire ?  

Pour comprendre lôenjeu quôimpose ce constat, nous devons revenir aux ®tapes de la 

cr®ation dôune image : lôexposition de la surface sensible et la restitution de lôimage. ê chaque 

 
73 Nous distinguons implicitement les r®flexions diffuse et sp®culaires. Un objet r®fl®chit compl®tement une 

partie de la lumi¯re (on parle de sp®culaire), tandis quôune autre partie est absorb®e et ce qui ne lôa pas ®t® est 

r®®mis dans toutes les directions (on parle de diffusion). Le gamut de Pointer ne concerne que les r®flexions 

diffuses.  
74 Baker, Simon. "The Pointerôs Gamut - The Coverage of Real Surface Colors by RGB Color Spaces and Wide 

Gamut Displays". TFTCentral, 19 f®vrier 2014. https://tftcentral.co.uk/articles/pointers_gamut. 
75 Si nous devions en faire lôanalyse plus pr®cise, le gamut de pointer ne couvre que 47,9% du diagramme de 

chromaticit® CIE 1931, une repr®sentation en deux dimensions de toutes les couleurs du visible. 
76 3dvf. "PYCO Image Colorspace Converter : jonglez avec les formats et espaces colorim®triques". 3DVF., 6 

juillet 2020. https://3dvf.com/pyco-image-colorspace-converter-jonglez-avec-les-formats-et-espaces-

colorimetriques/.  

Pointerôs gamut in CIE 1931 xy chromaticity 

diagram 

https://tftcentral.co.uk/articles/pointers_gamut
https://3dvf.com/pyco-image-colorspace-converter-jonglez-avec-les-formats-et-espaces-colorimetriques/
https://3dvf.com/pyco-image-colorspace-converter-jonglez-avec-les-formats-et-espaces-colorimetriques/


52 

 

®tape, il y a une nouvelle interpr®tation des couleurs, dôo½ la n®cessit® de les comprendre et de 

ma´triser ce flux dôune mani¯re globale.  

Le num®rique a boulevers® notre mani¯re de cr®er une image. En pellicule, Kodak 

contr¹lait le traitement de la mati¯re sensible qui pr®c¯de son exposition, avec ses 

caract®ristiques fig®es, ses courbes de contraste et sa sensibilit® aux diff®rentes couleurs. Le 

num®rique impose une autre logique. Les informations enregistr®es deviennent des donn®es 

mall®ables, des s®ries de chiffres quôil est possible de manipuler en tout point. Lôenjeu est de 

"ne pas naviguer ¨ vue", mais de trouver un point de d®part depuis lequel travailler. Cela 

t®l®porte la r®flexion dans le domaine de la science des couleurs et nous rapproche de 

probl®matiques dôun "lighting supervisor" que lôon retrouve dans les films dôanimation ou dans 

les effets sp®ciaux.  

Les donn®es enregistr®es dans une cam®ra lorsquôelles ne sont pas imbriqu®es dans un 

espace couleur propri®taire doivent passer par un matri­age couleur. Ce dernier transpose nos 

donn®es dans un environnement connu qui pr®c¯de lôespace de travail. La conversion se fait 

comme suit, selon une logique de workflow dit color managed, o½ le traitement de la couleur 

est ma´tris®e : 

Donn®es de cam®ra brutes (RAW) Ą Espace couleur constructeur (IDT, input device 

transform, espace constructeur) Ą Espace couleur de travail (ACES ou Davinci wide gamut, 

par exemple) Ą Espace couleur de restitution de lôimage (ODT, output device transform, 

espace de visionnage) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A aucun moment, Davinci Resolve ne propose dôinclure au processus dô®talonnage un 

rep¯re qui ®voque de pr¯s ou de loin le gamut de Pointer. Bien s¾r, nous lôavons dit au d®but de 

cette partie, la r®alit® scientifique de notre environnement est tr¯s diff®rente de la mani¯re dont 

Espace couleur Arri Wide Gamut Espace couleur S-Gamut3 
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nous souhaitons le capter et le restituer. Il nôen reste pas moins quôil nous faut trouver un point 

de d®part depuis lequel travailler notre image - pour avoir des rep¯res au risque de se perdre.  

 

"Quand on a fait sauter la partie Kodak, on sôest mis ¨ faire sur des images de grande amplitude, des 

images Log, des images de scan, ce quôon faisait d®j¨ en vid®o, côest-̈-dire tourner des boutons 

pour aller chercher des contrastes. Alors que le chemin nô®tait pas du tout le m°me, côest un chemin 

beaucoup plus long et hasardeux et l¨, il y avait un risque de se perdre."77 

 

Les constructeurs de cam®ras proposent aujourdôhui leurs propres interpr®tations du signal 

enregistr® par leur cam®ra (sous la forme de LUT, matrice qui sôapplique ¨ lôimage), mais sôy 

restreindre para´t incroyablement limitant. "Cô®tait bien de faire sauter la limite, mais il ne fallait 

pas faire sauter la partie utile du contraste et de la saturation. Il fallait la remplacer ï côest ce 

que propose aujourdôhui FilmLight ou ColorFront et dôautres instances qui essayent dô°tre 

prescriptrices en termes de d®veloppement et de choix." 

Le gamut de Pointer nôest finalement que lôindice dôune science des couleurs quôil sôagit de 

ma´triser. Translater cet espace de couleur dans un autre dans lequel nous travaillons nôaurait 

pas beaucoup de sens, côest une fausse piste. En quelques mots, il faut trouver une logique dans 

la gestion de la couleur et dans la mani¯re dont les hautes saturations sôy int¯grent.  

Une esth®tique ne se cr®e pas de rien ex nihilo, elle est conditionn®e par toute une s®rie de 

normes quôil serait int®ressant de lister et dô®tudier. De la m°me mani¯re que lôindicateur des 

peaux sur Davinci Resolve donne une information int®ressante sur les peaux, il serait aussi utile 

de multiplier nos rep¯res sur la gestion de la couleur de mani¯re plus g®n®rale pour ma´triser 

sciemment la mani¯re dont nous souhaitons nous en ®carter. Peut-°tre, envisager une autre 

mod®lisation des espaces couleur depuis lesquels travailler ?  

 

Le contraste  

Au milieu du XX¯me si¯cle, les ®tudes de Kodak sur le contraste prouvent un consensus 

sur notre perception "id®ale" du contraste des images. Entendons par contraste le rapport entre 

les hautes et les basses lumi¯res dans une image.  

 
77 Martin Roux in "Vers la couleur", AFC.  

https://www.afcinema.com/Six-articles-au-regard-de-la-couleur-reunis-en-un-seul.html  

https://www.afcinema.com/Six-articles-au-regard-de-la-couleur-reunis-en-un-seul.html
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La reproduction exacte dôune vue r®elle nôa aucun int®r°t en plus dô°tre tr¯s difficile 

(voire impossible), car une prise de vue implique par simples contraintes techniques une 

compression de lôinformation enregistr®e. Les outils dont nous disposons ne peuvent rendre ¨ 

lôidentique lôenvironnement de visionnage (sa luminance, son contraste, mais aussi ses 

couleurs). Aussi, si la reproduction est fatalement inexacte, il convient de trouver ce qui dans 

lôimperfection, nous para´t °tre une reproduction correcte et non parfaite.78  

Lôarticle de Jones intitul® "Psychophysics and photography"79 d®taille les ®tapes qui ont 

men® ¨ la d®termination dôun rendu id®al du contraste en photographie. Il affirme d¯s le 

d®part que ce quôil en r®sultera est issu "dôun pur protocole psychophysique"80 en ce quôil exige 

une exp®rience subjective pour ®valuer des donn®es objectives et quantifi®es. 

Il explique sa m®thode : devant une s®rie de photographies expos®es par incr®ments, il 

a ®t® demand® ¨ un "groupe dôobservateurs de d®terminer le meilleur rendu par support [les 

diff®rents positifs] et par contraste"81. Tous ont d®sign® le m°me gradient de qualit® entre 

lôensemble des photographies qui leur ont ®t® pr®sent®es. Il est ainsi d®montr® quôune image au 

meilleur rendu implique une compression des basses et des hautes lumi¯res selon la courbe 

suivante :  

 

 

 

 

 

 

 
78 "While it seems reasonable to assume that photographic quality is dependent largely upon the fidelity with 

which the subjective evaluation of brightness and brightness differences are reproduced, it is not safe to assume 

that a precise reproduction of the original subjective impression is that which the observer would accept as best 

possible photographic quality for he might be more pleased with a reproduced subjective impression into which 

some distortion has been introduced. Photographic quality is dependent upon two factors : the exactness (or 

inexactness) with which the brightness and brightness differences in the original in the illuminated positive as 

viewed by the observer ; and certain characteristics of the observerôs visual sensory and perceptual 

mechanisms.ò ñ Psychophysics and photographyò in Journal of the optical Society of America, vol. 34, No 2, 66-

88-February, 1944 
79 Ibid. 
80 Ibid. P. 77 
81 Ibid. P.78 
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Nous lisons en ordonn®e, la densit® du positif, et en abscisse lô®clairement en log. Il en 

d®coule alors quô"une relation empirique a ®t® trouv®e exprimant lôamplitude et la r®partition 

des gradients dôerreurs [de compression des donn®es]"82. N®anmoins, il convient de souligner 

ici quôil ne sôagit aucunement l¨ de r®sultats prescriptifs. M°me sôils t®moignent dôun consensus 

sur la qualit® dôune image, le probl¯me esth®tique qui se pose lors de la fabrication dôun film 

demeure. Ce qui est beau nôest pas forc®ment ce qui est d®crit comme relevant dôune qualit® 

dôimage id®ale. Mais côest l¨ tout le paradoxe. Bien que nous puissions admettre quôil existe de 

mani¯re inh®rente ¨ chaque film une nouvelle proposition esth®tique, renouvel®e ¨ chaque 

tentative de cr®ation, il nôen demeure pas moins que notre perception est r®gie par des codes, 

quantifiables, mesurables et quôil est int®ressant de conna´tre, ne serait-ce que pour les troubler ! 

 Jones a fond® son ®tude sur des pellicules et positifs argentiques, mais ses r®sultats 

trouvent encore des ®chos aujourdôhui. Cette interpr®tation du r®el est reprise de mani¯re 

syst®matique. Ainsi, des constructeurs comme Sony, fournissent ce quôil consid¯re °tre une 

interpr®tation logique des donn®es enregistr®es par leur cam®ra. Ci-dessous, nous lisons 

lôinformation des donn®es encod®es en Slog3 sur la courbe rouge et son interpr®tation (que lôon 

appelle Look) sur la courbe bleue.  

 

    

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 
82 ñAn empirical relationship has been formulated expressing quality in terms of the magnitude and distribution 

of gradient errors and of brightness scale compressionò Ibid. p. 82-83 

Graphique de la lumination en fonction de 

la densit® relative d'une image. 



56 

 

 

Nous pourrions reproduire le test de Jones tr¯s facilement de mani¯re un peu plus d®magogique.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Lôimage de gauche nous para´t compl¯tement "fausse" alors que celle de droite nous 

semble °tre une repr®sentation cr®dible du r®el. Celle de gauche est en r®alit® une repr®sentation 

fid¯le de lôimage enregistr®e sur notre carte et celle de droite, une interpr®tation. D¯s lors, en 

connaissance de cause, nous pourrions chercher ¨ cr®er une image qui chercherait 

volontairement ¨ aller ¨ lôencontre de cette recherche dôid®al psycho-perceptif, chercher une 

image qui au contraire aurait pour objectif de d®ranger notre regard.  
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Partie III : Lõ®tranget® ¨ lõïuvre 
 

La sensation dô®tranget® qui surgit dôune image, dôune s®quence ou dôun film apr¯s 

lôavoir vu dans son int®gralit® est ind®pendante de son genre. Nous la ressentons subrepticement 

comme une ®vidence et pourtant, il nous est difficile de relever ce qui lôa provoqu®e. Apr¯s 

avoir essay® dôen trouver quelques ressorts, nous choisissons de consacrer ce troisi¯me temps 

¨ une relecture des films auquel on associe g®n®ralement ce terme g®n®rique dô®trange au regard 

de notre recherche.  

Pour commencer, jôai voulu explorer Kaµro (1997) de Kiyoshi Kurosawa, un film qui 

fait surgir de lô®tranget® une atmosph¯re inqui®tante pour mieux introduire un monstre, le 

fant¹me, aux fronti¯res du r®el.  

Dans un autre registre, jôai voulu prendre un film ®lectrique dôinspiration italienne, Amer 

de Bruno Forzani et H®l¯ne Cattet. V®ritable exp®rience, il est d®conseill® de cligner des yeux 

devant ce n®o-giallo. Les plans sôencha´nent ¨ toute vitesse dans un maelstrom visuel qui 

concentre zoom, travelling et panoramiques pour faire ®merger une grammaire dont le mat́re 

mot est la "rupture". Avec des dialogues qui tiendraient sur une page, le film retient le spectateur 

parce quôil surprend constamment, quôil ne cherche pas ¨ stabiliser une image, mais ¨ raconter 

¨ travers ses vibrations, une narration qui rel¯ve du sensoriel.  

Enfin, comme une sorte dôaboutissement de ma recherche, je propose une analyse de 

lôAnn®e derni¯re ¨ Marienbad dôAlain Resnais, un film difficile ¨ cerner, qui brouille sans cesse 

notre perception dans une multiplicit® de points de vue. Alain Resnais propose l¨ une îuvre en 

tension, o½ nous aimons nous perdre, ne serait-ce que pour quelques instants. Non pas que 

Marienbad soit un lieu paradisiaque, au contraire, mais ses contours forment ind®niablement 

un paysage insaisissable qui est par-l¨ m°me, int®ressant.  

 Chaque film est dôabord analys® depuis ses premi¯res s®quences, car ¨ travers elles, 

nous concentrons un commentaire d®velopp® sur lôîuvre dans son ensemble. Ce choix fait sens 

au regard de notre ®tude : si certains ®l®ments rel¯vent imm®diatement de lô®tranget®, ne 

devrions-nous pas les rep®rer aussi rapidement ? Reconnaissons ®galement avoir concentr® 

notre ®tude sur lôimage aux d®pens du son dont lôanalyse reste marginale.  
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Chapitre I. Lô®tranget® est une porte vers lôinconnu 
 

Kaµro, un exemple de J-Horror : lô®trange et lôhorreur dans le r®el 

La J-Horror regroupe les films dôhorreur japonais des ann®es 90-2000 qui exclut les 

Jump-scare et autres artifices du cin®ma dôattraction hollywoodien incarn®s notamment par les 

films de la Hammer. Ces îuvres reposent avant tout sur lôirruption de lô®trange et lôinstallation 

dôun malaise qui envahit progressivement le spectateur.  

Ces r®cits prennent appui sur une culture impr®gn®e par une pratique shintoµste fond®e 

sur des ®l®ments animistes et polyth®istes : la vie sôincarne partout et provient dôune multitude 

de divinit®s (kami). Le r®sultat est que lôensemble du monde est sacr®. Chaque divinit® peut 

maudire une victime : on parle de tatari inflig® par un dieu ¨ lôauteur dôune faute (tsumi). Ainsi, 

ce nôest pas lôaction du mal qui agit sur les ®l®ments du monde, mais ce sont ces derniers qui 

agissent en tant quôincarnation sacr®e et qui r®pondent ¨ la faute qui a ®t® commise. Dans le 

folklore japonais, il existe aussi des esprits vengeurs onryǾ ou yurei qui prennent corps pour 

®liminer leur victime. 

Les portes-®tendards de ce genre sont notamment Hideo Nakata (Dark Water, 2002, 

Ring, 1998) Takashi Shimizu (Ju-On : The Grudge, 2002) et Kiyoshi Kurosawa. Ce dernier 

r®alise de nombreux films de s®rie B et multiplie les exp®riences de tournage jusquôen 1997 o½ 

il r®alise Cure, un polar fantastique dont les ®chos atteignent lôoccident. Peu de temps apr¯s, il 

r®alise Charisma et Kaµro.  

Pour Kaµro, Kurosawa dispose dôun petit budget pour donner vie ¨ son histoire 

horrifique.  Avec son chef op®rateur, Junôichir¹ Hayashi (quôon retrouve ®galement ¨ lôimage 

de Ring, 1998), ils prennent le parti pris de faire ®merger du r®el, un sentiment trouble m°lant 

incertitude, danger et mort ¨ travers un style naturaliste. Presque jamais dans le film, il nôest 

montr® lôapparence des spectres et autres ®l®ments quôon devine surnaturels au cours du film. 

Aussi, les deux collaborateurs se sont appliqu®s ¨ ins®rer dans lôimage m°me, lôindice du 

malaise.  

Kaµro a pour sujet une apocalypse silencieuse, une catastrophe in®vitable qui transforme 

le monde et lôam¯ne ¨ sa destruction. Deux jeunes adultes essaient de comprendre pourquoi 

leurs amis et coll¯gues se suicident un ¨ un, impuissants. Le film sôouvre sur une s®quence 

explicative qui associe le reste du film ¨ une analepse et le condamne ¨ une temporalit® close 

et in®luctable. Rapidement, nous d®couvrons la premi¯re victime de la catastrophe. 
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Je propose ici dôanalyser les quatre premi¯res minutes du film comme lôintroduction aux 

techniques utilis®es par Kurosawa pour installer une atmosph¯re d®rangeante. Ainsi, nous 

chercherons ¨ montrer comment lô®tranget® surgit de mani¯re presque imm®diate et sôamplifie 

au fur et ¨ mesure ¨ travers une s®rie dôeffets visuels. Nous montrerons que ces techniques font 

syst¯me dans le film et que si elles apparaissent d¯s les premi¯res s®quences, elles traversent 

lôensemble de lôîuvre.  
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Texture dôimage, cadre lacunaire et horizon perturb® 

D¯s la premi¯re s®quence et m°me la premi¯re image, le spectateur sôinterroge sur la 

nature du film quôil regarde.  La texture de lôimage pose question : la pellicule a n®cessairement 

subi un d®veloppement pouss®, car elle fourmille de grain. Or, cela signifie quôelle a ®t® sous-

expos®e au tournage, ce qui est surprenant pour une s®quence en plein jour. G®n®ralement, le 

d®veloppement pouss® est r®serv® aux s®quences avec peu de lumi¯res (de nuit) afin de 

r®cup®rer du d®tail dans les noirs au prix dôun grain important. Paradoxalement, ce grain rend 

lôimage moins lisible : pour exister, tout doit traverser une ®paisse couche de grain comme si 

une barri¯re physique s®parait le spectateur du sujet du film ï distance qui d®range. Ici, ce choix 

dans le traitement de lôimage impose d¯s le d®but une rupture de nos habitudes de spectateur. 

Notons ®galement lôaspect d®satur® de lôimage, teint®e dôun jaune qui d®nature les peaux.  

Si nous nous int®ressons d®sormais plus sp®cifiquement aux cadres choisis pour cette 

premi¯re s®quence, le tout premier du film intrigue : une personne est de dos et regarde 

lôhorizon. On ne voit que ses cheveux agit®s par un vent puissant. Nous reconnaissons une 

silhouette humaine, mais son visage nous est cach®, nous nôavons pas acc¯s ¨ ses ®motions. 

Notre regard parcourt alors lôimage ¨ la recherche dôune accroche, mais aucune nôappara´t 

clairement : lôoc®an se fond en une masse informe, en miroir des nuages qui composent les 

deux tiers sup®rieurs de lôimage. La femme est l®g¯rement d®centr®e vers la gauche, comme si 

le cadre laissait une place pour quelque chose, voire quelquôun, ¨ sa droite.  
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1h 20min 48sec.  

Sur cette image, le personnage occupe la partie gauche de lôimage tandis que celle de droite aussi ®clair®e que 

la premi¯re restera vide.  

Durant tout le reste du film, Kurosawa multipliera les plans de "vide". En parall¯le dôun espace 

qui devient de plus en plus lacunaire, les cadres font exister des espaces ®clair®s, sans aucune 

pr®sence visible, inhabit®s, ce qui a pour effet de cr®er une attente : nous souhaitons que ce 

manque soit combl® par une action ou justifi® par une explication, mais elle nôarrive jamais.  
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Dans la suite de la premi¯re s®quence du film, un homme passe du poste de contr¹le au pont 

dôun navire pour rejoindre la femme du premier plan. La cam®ra est sur pieds, mais la "bulle" 

nôest pas faite. La ligne dôhorizon nôest pas ¨ lôhorizontale et le spectateur a la sensation dô°tre 

instable, comme si nous ®tions sur le point de tomber. Cet artifice nous est presque 

imperceptible, car le fait que nous soyons sur un navire permet de justifier partiellement 

lôinstabilit® de lôhorizon suivant le rythme des vagues. Il nôen reste pas moins que le cadre est 

ici volontairement de biais. 

 

 

 

 

 

 

 

Cela est dôautant plus d®rangeant que lorsque la cam®ra panote, elle semble presque 

correctement agenc®e par rapport ¨ lôhorizon. Il ne reste quôun petit d®calage dôun ou deux 

degr®s.  
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Et soudain un autre plan appara´t et amorce le retour au pass® : on y voit un navire en 

plein milieu de lôoc®an faiblement ®clair® par un soleil d®clinant. Lôoc®an se confond presque 

avec lôobscurit® si bien quôune majorit® de lôimage devient plong®e dans le noir le plus profond.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Le point de vue a®rien choisi est celui dôun regard omnipotent sur un paysage lacunaire. 

Il produit une sensation de vertige. Le cadre est tremblant, pouvant vaciller ¨ tout moment. 

Soudain, une voix off cr®e une rupture, brise le silence qui sô®tendait jusque-l¨, et permet 

dôamorcer le changement de s®quence en annon­ant une analepse : "côest un jour comme les 

autres que tout a commenc®". Cette voix f®minine est presque rassurante, elle change notre 

perception du plan en rendant son ®chelle signifiante au regard de lô®loignement temporel 

annonc®. Nous pourrions nous attendre ¨ une s®quence lin®aire en lien avec la voix off d¯s le 

plan suivant. Il nôen est rien.  

Kurosawa impose au regard du spectateur lôimage d®grad®e dôun bureau. Au son, un 

t®l®phone sonne et demeure sans r®ponse. Lôimage tremble de gauche ¨ droite, comme sur un 

vieil ®cran de mauvaise qualit® et son aspect jaun©tre ne sont pas sans rappeler une vision 

®th®r®e du r®el. Le surcadrage et les effets de flou emp°che de distinguer autre chose que lô®cran 

sur le bureau ï qui lui-m°me nôest pas totalement centr®. Cela a pour effet de mettre le 

spectateur derri¯re dans la position inconfortable de voyeur, cach® derri¯re le d®cor. Nous ne 

pouvons rien voir, mais nous ne pouvons pas nous emp°cher de vouloir satisfaire notre d®sir 

scopique : de chercher l¨ aux endroits les plus obscurs ce quôon ne veut pas nous montrer. D¯s 

lors, ce plan fonctionne davantage gr©ce ¨ ce quôil ne montre pas : ¨ savoir, supposons-nous, 
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un bureau quelconque. Ce plan constitue une ®nigme dont les cl®s ne nous seront donn®es que 

bien plus tard. Ainsi, nous le recevons comme lôirruption dôun ®l®ment inexplicable qui vient ¨ 

nouveau perturber toute lecture lin®aire du film.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Le raccord vers la s®quence suivante se fait par une coupe directe. Une femme au 

t®l®phone attend une r®ponse ¨ son appel, ce qui laisse supposer une certaine continuit® m°me 

si elle est en r®alit® illusoire. La communication entre le monde fig® vu pr®c®demment ¨ travers 

un ®cran et ce monde-l¨ est impossible.  
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Une cam®ra spectrale 

Soudain, un raccord dans lôaxe nous ®loigne de lôaction et le dispositif change 

compl¯tement. Si la cam®ra se situe ¨ lôext®rieur de la serre, le point de vue sonore, lui, est 

toujours ¨ lôint®rieur avec les personnages. Les vitres, murs et autres barri¯res physiques 

deviennent poreux. Ainsi, le monde de Kaµro reprend des ®l®ments que nous connaissons, mais 

en change les propri®t®s pour faire appara´tre un nouvel univers, compl¯tement diff®rent de 

celui que nous connaissons. La virtuosit® de Kurosawa et de son chef op®rateur Hayashi est de 

constamment jouer dôillusions pour faire du monde di®g®tique un double cr®dible du r®el dont 

les diff®rences avec celui-ci sont subtiles, presque imperceptibles, mais dôautant plus 

d®rangeantes. Cela se v®rifie : ces plans pris derri¯re des barri¯res physiques sont mont®s avec 

des inserts ou des plans qui rel¯vent davantage dôune n®cessit® de continuit® narrative (voir le 

plan qui suit celui que nous commentons). Lôeffet est dôautant plus pervers, nous ressentons la 

sensation d®sagr®able dô°tre tromp® sans jamais pouvoir d®finir ce qui en est ¨ lôorigine. 

Ajoutons quôil y a l¨ une diff®rence fondamentale avec la technique du surcadrage qui 

supposerait une division de lôespace en parties lisibles et claires pour mieux mettre en valeur 

un sujet. Ici, le sujet devient le surcadrage m°me. Il nôest plus un simple outil, il devient un 

signifiant : la barri¯re physique entre le sujet et le d®cor est alors un des points dôint®r°t du plan.  

Quelques instants plus tard, le mouvement dôun personnage entra´ne un mouvement de 

cam®ra horizontal. L¨, nous nous apercevons quôil y a un d®calage : le mouvement de la cam®ra 

ne correspond pas compl¯tement aux mouvements des personnages. Il est anim® dôune lenteur 

qui lui fait accumuler du retard sur les acteurs. Et tout ¨ coup, la cam®ra d®bute un travelling 

vertical qui nôest justifi® par aucune action ¨ lô®cran. D¯s lors, il nôy a plus aucun doute, le point 

de vue que nous avons ici nôest pas anodin : il est ind®pendant et conscient. Peut-°tre m°me 

pourrions-nous risquer ¨ d®celer ici le premier indice dôun °tre malveillant qui surveille ses 

victimes.83  

 

 

 

 
83 Dans un entretien making-of du film, Kurosawa mentionne cette technique : La cam®ra se d®place parfois 

anticipation des mouvements des personnages pour cr®er de la surprise.  

 "The camera shows the characters or objects that move on screen and sometimes the camera will move in 

anticipation of what will happen next. Itôs one of the most straightforward way to convey surpriseò Entretien 

accessible sur ce lien : https://www.youtube.com/watch?v=FQW3hnaZ6ug (vers 30 minutes). 

https://www.youtube.com/watch?v=FQW3hnaZ6ug
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Ces deux techniques (de composition et de mouvement) sont pr®sentes tout au long du film. 

Nous les retrouvons quelques s®quences plus tard (¨ 3:30) par exemple, lors dôun court passage 

en ext®rieur. Un plan large sôouvre sur le personnage principal f®minin et d®marre alors un l®ger 

suivi en travelling lat®ral. Ce dernier est si lent quôil accumule rapidement du retard par rapport 

au personnage. Soudain quelques buissons apparaissent dans le champ au premier plan et font 

sentir la distance qui s®pare le sujet du point de vue adopt® : nous avons la sensation dô°tre 

cach®s, invisible au regard de tous - tel un observateur omnivoyant suivant du regard son 

passage.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Travelling lat®ral gauche droite 

Travelling lat®ral droite gauche 

Travelling vertical haut bas 

Travelling lat®ral gauche droite et mont®e de la cam®ra 
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1 :39 :55 

 

A nouveau, un peu plus tard, nous retrouvons le m°me effet : le point de vue se trouve obstru® 

par la v®g®tation et anim® dôun mouvement inexplicableé 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Vers la fin de la premi¯re demi-heure du film, la position de la cam®ra est ¨ lôext®rieur 

de lôappartement en d®calage avec le point de vue sonore situ® ¨ lôint®rieur. Comment expliquer 

cette position autrement quôelle ne fait que souligner un regard intrusif de lôext®rieur (ce qui 

appartient ¨ la sph¯re publique) vers lôint®rieur (lôintime, le priv®) ?  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Cette fronti¯re poreuse sô®tablit comme un motif r®current dans le film.    

 

 

 

Un d®cor factice 

Travelling lat®ral gauche droite 
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Enfin, la derni¯re s®quence de lôextrait que nous analysons montre lôh®roµne, assise dans 

un bus qui traverse la ville. La composition de lôimage et lôeffet produit par la r®troprojection 

posent question. Lôartificialit® m°me du d®cor film® est mise en lumi¯re par la grossi¯ret® du 

trucage. Cette s®quence nôest pas vraiment n®cessaire comme le fait quôelle prenne le bus. Nous 

sommes donc amen®s ¨ nous demander ce qui motive ce choix de mettre en sc¯ne le 

d®placement du personnage dans un d®cor aussi faux. Le contraste ¨ lôint®rieur du bus et son 

®clairage global ne correspondent pas du tout ¨ celui visible sur la r®troprojection et les 

mouvements du bus ne correspondent pas aux vibrations de lôimage projet®e en arri¯re-plan. 

Le bus semble pench® vers lôavant, mais lôarri¯re-plan ne donne aucune indication dôune 

descente. Par ailleurs, la cam®ra est positionn®e en plong®e comme pour ®viter de donner ¨ voir 

lôhorizon ¨ travers les vitres du bus.  
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Conclusion : le plan envisag® comme une interface multiple  

Lôîuvre de Kurosawa se construit peu ¨ peu comme une interface multiple au sein de 

laquelle peut ®merger un univers fictionnel travers® dô®l®ments fantastiques. Par interface, nous 

comprenons "une surface de discontinuit® formant une fronti¯re commune ¨ deux domaines aux 

propri®t®s diff®rentes et unis par des rapports d'®changes et d'interaction r®ciproques."84 Le film 

de Kurosawa montre lô®mergence progressive dôun nouveau monde d®fini comme une interface 

entre la vie et la mort. Lôenvahissement progressif du monde des morts vers le monde des 

vivants d®stabilise peu ¨ peu toutes les fronti¯res et normes ®tablies.  

Kurosowa et son chef op®rateur t®lescopent ¨ cette pr®misse une esth®tique fond®e la 

transgression et lôassociation dôoppos®s comme si lôimage elle-m°me ®tait une surface de 

discontinuit®s.  

- Les barri¯res physiques deviennent poreuses et les concepts dôext®rieur et 

dôint®rieur sôeffacent au regard du nouveau monde qui appara´t.  

- Le r®el se confond avec le virtuel et lôartifice. Les images truqu®es (comme les effets 

sp®ciaux) ne cherchent pas ¨ atteindre un id®al r®aliste, mais ¨ ancrer le film dans 

un monde m°lant le factice ¨ lôauthentique et le r®el au virtuel de sorte que le 

spectateur puisse perdre tous ses rep¯res. En t®moignent notamment les images en 

studio (ostensiblement artificielle) entre deux s®quences en d®cor naturel, mais 

®galement lôirruption dôimages vid®o dans la grammaire visuelle du film.  

Il est m°me possible de lire lôensemble de la catastrophe silencieuse que nous 

voyons se d®ployer dans le film comme un effet dôun virus qui se propage sur 

internet et contamine chaque personne ayant acc¯s ¨ ce r®seau obscur qui connecte 

peu ¨ peu le monde ¨ lôinconnu. Lôinformatique avec notamment internet a ouvert 

des br¯ches qui donnent acc¯s ¨ de nouveaux espaces potentiellement dangereux et 

qui ne sont pas seulement virtuels.   

 

 

 

 
84 D®fini ainsi par le Larousse.  

Accessible par lien : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/interface/43685.  

https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/interface/43685
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- Le cadre enferme lôaction des personnages dans des lieux d®pouill®s ou au contraire 

surcharg®s. Mais lorsque le cadre est satur®, le fort contraste de lôimage concentre 

le regard du spectateur sur le mouvement des personnages et transforme les ®l®ments 

du d®cor en objets informes.  

 

 

 

 

 

 

- Lôimage devient ®galement lôinterface du mouvement des personnages, des 

silhouettes, mais ®galement des mouvements de cam®ra. Nous diff®rencions ces 

trois cat®gories, car elles semblent anim®es de motivations diff®rentes.  

Nous avons d®j¨ vu le d®calage du mouvement de la cam®ra et du mouvement des 

personnages, mais au sein du m°me plan, les silhouettes humaines semblent r®duites 

¨ lô®tat dôobjets inanim®s qui se confondent progressivement avec le d®cor. Ces deux 

photogrammes sont issus dôune m°me s®quence de plus de 30 secondes et tous les 

figurants sont rest®s absolument immobiles.  

 

 

 

 

 

 

 

Les figurants bougent de mani¯re imperceptible comme sôils devenaient des 

automates. D¯s lors, une atmosph¯re pesante sôinstalle. Nous les reconnaissons 

comme humain de par leur apparence, mais tout dans leur mouvement para´t exclure 

cette hypoth¯se.  
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- Et enfin, lôhistoire de Kaµro est aussi une interface du temps. La sc¯ne dôintroduction 

installe la narration dans une temporalit® incertaine : "côest un jour comme les autres 

que tout a commenc®." Rien nôindique quand a eu lieu la catastrophe, si m°me elle 

est un ®v®nement ponctuel ou encore en cours de r®alisation. Tout sugg¯re cependant 

son imminence. Cela a lôavantage de cr®er une tension imm®diate, comme cette 

bombe de La soif du mal (1958) : nous savons quôelle va exploser, nous ne savons 

juste pas quand, ni qui subira sa d®tonation. Lôaction des personnages devient alors 

suspendue ¨ cette perspective. Le sens des ®v®nements nôa plus dôimportance. Tout 

est vain. Lôaction en elle-m°me perd sa substance. Côest peut-°tre pr®cis®ment cela 

la catastrophe annonc®e. Un monde sans vie, sans but dont la lente d®c®l®ration 

signerait sa disparition. Et lôimpuissance des personnages face ¨ cette ®vidence dont 

tout le monde sauf eux semble avoir pris conscience proc®derait dôun d®ni.  
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Chapitre II. Amer : d®formations, synesth®sie et 

grammaire du souvenir 
 

Avec Amer, H®l¯ne Cattet et Bruno Forzani proposent un n®o-giallo ̈  la mani¯re des 

films italiens des ann®es 60-70 m°lant ®rotisme, horreur et thriller. Ils revisitent ce genre qui se 

d®marque par une stylisation ¨ lôextr°me et place la narration dans un univers fantasm®, ¨ la 

fronti¯re du r°veé ou du cauchemar. Le film est travers® de r®f®rences cultes, du Suspiria 

(1977) dôArgento aux slashers avant lôheure de Mario Bava, notamment Six femmes pour 

lôassassin (1964) et les trois visages de la peur (1963). Sa bande originale t®moigne de la 

cin®philie de ses auteurs et de lôorigine de leurs inspirations : Ennio Morricone y dialogue avec 

Stelvio Cipriani et Bruno Nicolai, un trio de compositeurs italiens dont les îuvres r®sonnent 

encore aujourdôhui dans le cîur des nostalgiques dôun cin®ma d®cid®ment ind®modable.  

Amer se donne ¨ voir comme une explosion des sens faisant ®cho aux exp®riences 

traumatiques que traverse son personnage principal. Un film presque muet qui fait de lôimage 

et du visuel, le seul vecteur de la narration. Amer sôexplique en une phrase : il sôagit de 

"lô®volution de la vie sexuelle tourment®e d'Ana, de son enfance ¨ l'adolescence, jusqu'¨ l'©ge 

adulte", mais Amer ne se raconte pas, il se vit. Tout commentaire ne saura refl®ter avec justesse 

ce que ce film provoque. Mais essayons, tout du moins, dôen comprendre quelques ressorts.  

ê la lumi¯re et derri¯re la cam®ra, Manuel Dacosse qui accompagne le couple de 

r®alisateurs depuis leur d®but, r®alise l¨ une image 16 mm qui bouscule le regard du spectateur, 

retient son attention et lôentra´ne dans lôexploration du pass® dôune jeune femme au contact de 

la mort, de la violence et de lôamour. Amer est une mise en image en gros plans de souvenirs 

d®form®s, distendus qui, sous la pression du temps, sôassemblent et forment une vie.  

Pour ce rapide commentaire, nous nous limitons ¨ la premi¯re partie du film, lôenfance 

dôAna, qui est en elle-m°me repr®sentative du film dans son ensemble. Les proc®d®s utilis®s 

dans le film sont si riches et nombreux quôil serait vain dôassumer lôambition de les ®puiser en 

quelques pages. Par ce cadrage de lôanalyse, nous esp®rons pouvoir explorer un style qui ne 

saurait souffrir dôaucune d®finition si ce nôest celle dôinterpeller, dôinterroger et de d®ranger 

notre regard.  
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O½ sommes-nous ?!  

Une note ¨ la guitare et un îil en gros plan ®clair® par intermittence par la lumi¯re du 

jour. Soudain, lôimage se divise en trois et laisse place ¨ des cartons pour le g®n®rique de d®but. 

Puis ils disparaissent et sont remplac®s par des yeux, toujours en gros plan. Un autre carton 

d®file en plein milieu du cadre et nous lisons le titre du film, Amer. Les premi¯res minutes du 

film imposent un rythme soutenu et enrichi par une musique qui va crescendo.  

Tout est en mouvement. Lôimage en elle-m°me fourmille de grains. Nous ressentons les 

effets de la pellicule et avec elle nous nous rappelons tout ce ¨ quoi elle est associ®e : lôimage 

techniscope des films sans budget des d®buts de Leone et des premiers films des cin®astes giallo 

qui sôamusent ¨ travailler la mati¯re de lôimage. Lorsque les plans sont fixes, il y a des 

vibrations, de la lumi¯re qui bouge ou des personnages en action.  Lôimage est divis®e tant¹t ¨ 

la verticale, tant¹t ¨ lôhorizontale. Les cadres arrivent par d®filement de gauche ¨ droite, de bas 

en haut et inversement tandis que le d®cor d®file devant nous de la m°me mani¯re. Ce 

d®placement est rapide : nous devons °tre dans un v®hicule en mouvement. ê lôint®rieur, nous 

devinons trois personnages ¨ travers cette mosaµque de gros plans : un homme, une femme et 

une petite fille. Les ®l®ments d®filent dôautant plus vite que tout est film® en longue focale ï 

comme le marqueur dôun regard ®vanescent qui ne saurait sôarr°ter sur un ®l®ment du d®cor. Ce 

dernier sôimpose ¨ nous par d®faut, ¨ mesure que nous faisons sens de ses fragments et que nous 

arrivons ¨ les assembler en un tout : nous devinons alors un bord de mer et une maison ancienne. 

Nous sommes comme aspir®s vers elle sans que nous nous en rendions compte. Les longues 

focales ont tendance ¨ exacerber tout mouvement lat®ral et ¨ rendre les avanc®es plus subtiles. 

Le dernier plan de la s®quence est le plus repr®sentatif de cet effet. En contre-plong®e, la maison 

se dresse devant nous, immense, tandis que nous approchons lentement. Toute cette premi¯re 

partie du film est une plong®e, une invitation ¨ comprendre un ensemble par ses fragments, 

aussi d®form®s soient-ils. Et le film ne nous en laisse pas le choix : rien dans le cadre nô®chappe 

¨ nos sens. Les ®l®ments du cadre surgissent de mani¯re brutale, dans leur enti¯ret® et d¯s que 

nous pensons pouvoir les saisir, ils disparaissent et laissent place ¨ dôautres images. Les 

raccords sont alors autant de chocs duquel il faut faire sens ï mais, pour le moment, contentons-

nous de nous laisser porter.  
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1 min 46 

Lôobsession 

Cette introduction fonctionne ¨ travers la r®p®tition de motifs. Les yeux en sont un : le 

regard de la petite fille, de la m¯re et du p¯re - autant de points de vue diff®rents. Le d®cor existe 

¨ travers eux comme en t®moignent les changements de position de la cam®ra au cours de la 

s®quence. Nous sommes tant¹t depuis sur le si¯ge passager (o½ lôon imagine la m¯re), tant¹t 

depuis la banquette arri¯re. Le point de vue de la petite fille sôimpose progressivement par 

rapport aux autres. La vision d®form®e du monde prend alors tout son sens.  

Lôutilisation de longue focale fait ®cho ¨ la perception dôune enfant. Tout para´t 

immense, ®crasant et les d®tails prennent une importance d®mesur®e. Tout rel¯ve du superlatif. 

La maison est cach®e derri¯re une for°t aux contours infinis et elle en devient presque 

effrayante, car nous ne pouvons en avoir une vue globale. Chaque vue est une prise ¨ la d®rob®e. 

Gros plan et plan large sont dôailleurs photographi®s avec les m°mes plages de focale, ce qui 

accr®dite lôhypoth¯se dôun regard obsessif, dôune scrutation insistante, typique du giallo. 

Le soleil habille le paysage dôune nappe blanche, presque brillante et surnaturelle. Les 

pierres, les ®pines des arbres, les peaux, la sueur refl¯tent la suffocante chaleur de lô®t®. Entrer 

dans ce lieu nôest pas sans risque, mais nous y sommes entrań®s malgr® nous.  

 

 

 

 

 

 

 

Tout ¨ coup, la musique sôarr°te. Lôambiance sonore et visuelle change totalement. ê 

ce plan large succ¯de de gros plans sur des yeux, ceux du p¯re dôabord, puis ceux de la m¯re et 

enfin ceux dôAna ¨ travers une serrure. L¨ o½ lôext®rieur ®tait domin® par un ®clairage solaire, 

dôensemble, la maison est travaill®e par pointes de lumi¯re. Dehors, le peu de ciel donnait de la 

respiration aux cadres. A lôint®rieur, les jeux de contraste enferment le regard du spectateur et 
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cr®ent un surcadrage suffocant. Souvent, lôimage oriente la perception du spectateur sur un 

d®tail : un îil, des cheveux, un voile, une texture.  

Le traumatisme 

Le prologue est termin®. Lôhistoire commence in medias res, en pleine nuit. La m¯re, 

s®v¯re, sôexclame : "quôest quôelle a fait ?!" pendant que la petite ®coute attentivement derri¯re 

la porte. Puis, la m¯re sort et la d®couvre, furieuse, en train de les espionner.  

Toute cette s®quence est un jeu de regard : 

- Des parents sur un ®l®ment hors-champ (nous d®couvrirons plus tard quôil sôagit 

dôun cadavre).  

- De la petite sur ses parents.  

- Et enfin de la m¯re sur sa fille.  

Mais ces ®changes sont contraints, subis, intrusifs. Ana se cache et ®pie ses parents avant 

que sa m¯re ne sorte et la gronde s¯chement. Son regard est directement ax® dans la cam®ra en 

opposition ¨ sa fille qui regarde au-dessus de lôaxe optique. Cela cr®e une sensation 

dô®crasement, de soumission totale qui la rend absolument impuissante.  Sôenchánent ¨ la suite 

un tr¯s gros plan de lôîil s®v¯re de la m¯re et une s®rie de zooms avant tr¯s rapides, irr®guliers 

et insistants sur son visage. En contrechamp, un zoom tr¯s lent sur Ana la montre d®fiante. 

Lôaffrontement est mis en mis en sc¯ne par un d®calage entre les plans dôAna, plus doux dans 

leur ex®cution que ceux de la m¯re.  
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Tout dans Amer rel¯ve dôune violence sourde. Elle est dôabord visuelle : les plans 

sôimposent dans leur singularit® et sôentrechoquent dans les raccords qui les lient. Un 

mouvement quôil soit issu dôun travelling, dôun zoom ou dôun panoramique rencontre presque 

toujours sa contradiction au plan suivant. Lôattente du spectateur est sans cesse tromp®e. Cette 

volont® de surprendre et de cr®er du sens par la rupture rappelle le montage par correspondances 

®voqu® par Vincent Amiel : "collage ¨ distance qui, de loin en loin, cr®e des effets sensibles 

provoquant eux-m°mes des liens de signification. Les sens enclenchent la commutation, qui 

produit du sens ¨ son tour".85 

Lorsque la violence nôest pas symbolique, elle est r®elle, mat®rielle. Ana a les traces 

physiques dôune m¯re abusive. Derri¯re son oreille gauche, nous apercevons bri¯vement une 

cicatrice dont la forme rappelle la ceinture sertie de sa m¯re. Plus tard, en se cachant, Ana rampe 

sur des bris de verre et se coupe. Sans parler de lôoiseau mort qui hante les images de cette 

premi¯re partie du film, comme le motif dôune premi¯re rencontre enfantine avec la mort.  

Lôesth®tique dôAmer repose dans la multiplication des chocs (sensoriels, visuels, sonores) 

qui refl¯tent lôexp®rience dôun traumatisme. Nous retrouvons ici une traduction visuelle directe 

de tout ce qui caract®rise le syndrome post-traumatique : "le fait de revivre lô®v®nement sous 

diff®rentes formes sensorielles, lô®vitement des facteurs pouvant rappeler le trauma et 

lôhyperstimulation chronique du syst¯me nerveux."86  

Progressivement, le r®el perd de sa substance et sôenfonce dans le fantasme et lôimaginaire 

dôo½ surgit une peur profonde de lôautre.    

Lôillusion 

Lôomnipr®sence des plans rapproch®s permet aux r®alisateurs de d®construire lôespace. Peu 

de temps apr¯s avoir ®t® s¯chement reprise par sa m¯re, nous retrouvons Ana attabl®e dans la 

salle ¨ manger. De son si¯ge, elle peut voir la porte de la pi¯ce qui lui a ®t® interdite. Rapide 

champ contrechamp, quelques secondes passent quand soudain, la cam®ra amorce une douce et 

lente avanc®e vers la porte. Malgr® la fluidit® de ce mouvement quôil serait tentant de qualifier 

de spectral, nous pouvons croire ¨ une vue subjective. Mais ce nôest pas le cas. Le raccord 

suivant est bien un contrechamp qui montre Ana ouvrir une porte ï notre attente est satisfaite, 

le lien entre ces plans para´t logique - mais nous sommes dup®s. Un rapide panoramique nous 

 
85 Amiel, Vincent. Esth®tique du montage. Paris: Armand Colin, 2017. P. 76  
86 Rothschild, Babette. Le corps se souvient: m®moire somatique et traitement du trauma. Carrefour des 

psychoth®rapies. Bruxelles: De Boeck, 2008. P.12 
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r®v¯le un lieu familier : Ana est retourn®e dans sa chambre ¨ lô®tage. Le montage op¯re ici une 

d®connexion temporelle du lien entre les plans et ce nôest quôun exemple parmi tant dôautres. 

Tout porte ¨ croire que lôimage du film traverse le prisme dôun point de vue d®formant, nourri 

par les fantasmes dôune enfant.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La distorsion de lôespace est aussi manifeste dans le d®cor m°me. Le haut plafond, les murs 

et les portes ont des dimensions inhabituelles, imposantes, dôautant plus en comparaison dôAna. 

De fait, lôimage anamorphos®e d®forme le d®cor et lui donne une pr®sence imposante dans le 

cadre. M°me avec une courte focale, les meubles, murs et portes paraissent d®border du cadre. 

Si nous regardons plus attentivement la chambre dôAna, elle est complt̄ement vide : une 

minuscule peinture accroch®e au mur et une petite table basse contrastent fortement avec le lit 

et lôarmoire, immenses.  Parfois, la cam®ra d®passe les limites physiques du d®cor et occupe 

une position inexplicable : au sol, au fond dôun placard, au plafond, sous un lit (voir 

photogrammes sur la page suivante). Lôomnipr®sence de plans subjectifs rend ces plans dôautant 

plus d®rangeants : comment les justifier ? Qui regarde ? Ils provoquent la sensation dôune 
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pr®sence, quôil y a entre ces murs un regard omnivoyant, cach® dans chaque interstice et dans 

chaque fissure.  

 

 

 

 

 

 

 

 

En outre, les murs sont poreux : il nôy a aucune ®chappatoire, aucun moyen de se cacher, de 

bouger sans °tre vu.  Une silhouette voil®e que nous voyons plusieurs fois erre dôailleurs dans 

la maison (serait-elle sa grand-m¯re en deuil ?), muette, et pleine de col¯re. Une barri¯re la 

s®pare syst®matiquement dôAna, mais ­a ne lôemp°che pas de lôobserver et r®ciproquement. La 

premi¯re fois que nous la d®couvrons, elle est cach®e dans la chambre dôAna. Ses pieds 

d®passent du lit. Lorsquôelle entend la petite arriver, elle se l¯ve et part. Son mouvement est 

anormal. Les pieds visibles sur le coin gauche du cadre sugg¯rent quôelle est allong®e sur le 

ventre, mais elle se redresse avec l®g¯ret® pour faire face ¨ Ana.  Par ailleurs, nous ne verrons 

jamais son visage : elle reste insaisissable et par-l¨ m°me terrifiante. Est-elle seulement 

humaine ?  

 

 

 

 

Dans la nuit, Ana sort de sa chambre pour satisfaire sa curiosit® et p®n®trer la pi¯ce interdite. 

Dans le couloir, un bruit soudain attire son attention et dans lôentreb©illement dôune porte, nous 

distinguons dans lôobscurit® un mouvement de voile noire. Ana recule imm®diatement et 

referme sa porte ¨ cl®. Elle d®cide de passer par lôext®rieur. Ce dernier para´t moins effrayant 
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que lôint®rieur de la maison : lô®clairage est simple, diffus, mais tout y est visible, sans danger 

apparenté  

 

 

 

 

Le fantasme 

 Une fois quôAna atteint la pi¯ce interdite, elle d®couvre un lieu aux allures dôautel aux 

morts : des cierges sont allum®s tandis que de lôencens br¾le sur la table de chevet. Le contraste 

de lumi¯re isole la petite dans le cadre, mais nous devinons un corps sur le lit. Apr¯s ce premier 

plan introductif, la s®quence se d®ploie ¨ travers une multiplication de plans tr¯s rapproch®s. 

Au moindre bruit, le rythme du montage sôacc®l¯re. Un reflet dans un miroir interpelle la 

petite : un objet brille dans les mains du cadavre. Ce moment est lôaboutissement de tout le 

d®but du film. Il acte le glissement vers un univers fantasm®.  

Ana sôapproche du cadavre. Le champ contrechamp qui d®crit son action para´t ¨ 

premi¯re vue tout ¨ fait classique. Le plan sur elle est un gros plan, lôarri¯re est peu expos®, 

mais encore visible tandis que le contrechamp cadre sa main saisissant le pendentif.  Lorsque 

le cadre dôAna r®apparat́, il a ®t® tr¯s l®g¯rement modifi® : le d®cor nôest plus visible autour 

dôelle, car plong® dans lôobscurit®. Nous ne saurions vraiment expliquer ce qui provoque cette 

sensation au premier visionnage, mais inconsciemment, lôimage nous transporte dans un 

ailleurs ind®fini. Puis, des ®v®nements inexplicables sôencha´nent : le cadavre ouvre les yeux, 

une respiration se fait entendre de plus en plus forte, et lorsquôAna ouvre le pendentif, elle y 

d®couvre un îil qui lôobserve.  

 

 



82 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Soudain, Ana est saisie par des mains gant®es. Elle se d®bat et finit par ®chapper ¨ leur 

emprise. Elle monte les escaliers ¨ toute allure et se pr®cipite ¨ lô®tage pour aller dans sa 

chambre. Seulement, la porte est verrouill®e de lôint®rieur. Elle ouvre alors celle de ses parents, 

juste ¨ c¹t®, et les surprend en plein rapport sexuel. Rapide champ contrechamp de son regard 

et de ses parents. Par un zoom arri¯re tr¯s doux, le point de vue sô®largit et peu ¨ peu nous 

d®couvrons de plus en plus de chair. En contrepoint, leurs mouvements sont secs, violents et 

d®pouill®s de toute tendresse. Ils ne remarquent m°me pas la pr®sence dôAna. Au son, il nôy a 

plus aucun bruit.  

Nos rep¯res visuels sôamenuisent. Au d®but, nous croyons ¨ une image droite, mais au 

fur et ¨ mesure que la focale se r®duit et que le champ sô®largit, nous comprenons que lôimage 

est pivot®e ¨ 90Á. Cette vision inhabituelle et inconfortable est une intrusion dans un espace 

intime, priv®, doubl® dôun cadre vacillant. Quand Ana l©che le pendentif, côest le cadre qui se 

brise. Lôimage se double, se triple, se quadruple et lô®clairage passe du monochrome vert, au 

rouge et au bleu. Les plans sôencha´nent dans un tourbillon visuel qui t®lescope les regards aux 

caresses, lô®motion ¨ la sensation. Parfois, des regards cam®ras interpellent le spectateur et nous 

renvoient ̈ une position voyeuriste. La cam®ra glisse sur Ana ¨ r®p®tition et les m°mes actions 
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sont mont®es plusieurs fois ¨ la suite dans une couleur diff®rente - comme une sorte de 

d®r¯glement de notre perception. Tout ¨ coup, Ana se r®veille dans son lit. Serait-ce la fin de 

cet ®pisode r°v® ? Non, lô®clairage est tout aussi satur® : elle ne peut ®chapper ¨ ses peurs et 

fantasmes. Le d®cor est r®duit ¨ quelques ®l®ments pratiques, le reste ®tant plong® dans 

lôobscurit®. Nous reconnaissons un lit et une petite table de chevet. Un lent travelling arri¯re 

point® sur le sol r®v¯le une immense plaque. Ana croit dôabord quôelle en est lôorigine, mais 

quelque chose goutte au plafond. Chaque goutte introduit une nouvelle coupe et les ®carts entre 

chacune dôelle se r®duisent. Le montage sôacc®l¯re. Ana l¯ve les yeux au ciel, prend appui sur 

le lit et gratte le plafond. Tout ¨ coup, lô®clairage sô®teint ¨ lôexception dôune petite lumi¯re 

bleue lô®clairant de face par intermittence. Un faux mouvement la fait tomber. En se relevant, 

elle r®alise quôelle est observ®e ¨ travers la serrure de la porte en face de son lit. La silhouette 

noire surgit de lôombre et manque de peu de la saisir. Elle tr®buche. Pendant ce temps, 

quelquôun essaie dôenfoncer la porte de la chambreé 

 Cette s®quence concentre ¨ elle seule toute la virtuosit® d®ploy®e au cours du film. La 

description que nous venons de faire de lôaction nôa que peu dôimportance. Elle est imparfaite, 

et absurde. L¨ nôest pas lôint®r°t de ce film : le lien qui lie ces plans nôest pas rationnel, mais 

sensoriel. Les images rel¯vent davantage de la mise en image dôune d®tresse et plus encore dôun 

trauma. Si les mouvements de cam®ra, les pertes dôhorizon, les vibrations irr®guli¯res de 

lôimage d®rangent le regard et lui interdisent une assise stable, côest pr®cis®ment pour que 

lôimage nous entrańe dans cette exp®rience visc®rale que traverse Ana dans son enfance.  
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Conclusion 

En d®finitive, Amer peut se lire ¨ travers le prisme de la pulsion scopique.  

- La premi¯re partie du film que nous venons dôanalyser se concentre sur le plaisir 

coupable de regarder lôinterdit et dôy prendre plaisir. Lôenfance d®signe cette p®riode o½ lôenvie 

et le d®sir se m°lent ¨ la terreur de lôinconnu. Lôimage de cette premi¯re partie est bien 

repr®sentative de cette ®motion toujours vibrante, ®vanescente et bien insaisissable qui nôa rien 

de rationnel. Aucun de nos rep¯res nôest stabilis®, lôensemble peut vaciller ¨ tout moment, et 

côest pourtant sur ces fondements que se construit notre identit®. Le r®el prend les dimensions 

de notre imaginaire lorsquôil reste travers® de myst¯res. Tout rel¯ve alors de lô®trange.  

 

- Pour la deuxi¯me partie du film, lôadolescence dôAna, la tendance sôinverse. Elle 

regarde les autres et prend plaisir ¨ °tre regard®e. Elle d®couvre une autre mani¯re de voir le 

monde et de se voir elle-m°me. Tout devient plus accessible, mais le danger se fait plus proche, 

plus r®el. ê lôimage, cette deuxi¯me partie prend en contrepoint la premi¯re : la lumi¯re 

iridescente de lôext®rieur traverse tout, y compris les corpsé  

 

- Et enfin, la boucle se referme, la derni¯re partie proc¯de dôune volont® de se lib®rer du 

pass®, sans lôoublier. Ana retourne dans le manoir de son enfance pour affronter ses spectres, 

mais côest sa propre image quôelle remet en question. Le tueur en s®rie tout en noir, ®cho lointain 

du giallo, nôest en fait que lôimage de son pass®, qui fait partie dôelle-m°me. En le poignardant, 

elle se mutile aussi. Le dernier plan la montre sur le banc dôun m®decin l®giste. Elle se 

r®veille : peut-°tre rena´t-elle ?  

Amer installe le spectateur dans une position de vuln®rabilit® devant lôintensit® dôune vie 

travers®e par le doute, lôinqui®tude et la peur. Pour cela, Cattet et Forzani travaillent lôimage de 

Dacosse de sorte quôelle surprenne toujours et que jamais ne sôinstalle un proc®d® syst®matique. 

Au regard de cette îuvre, nous pensons alors ¨ cette phrase de Ren® Char : "Ce qui vient au 

monde pour ne rien troubler ne m®rite ni ®gards ni patience."87   

 

 

 
87 Char, Ren®. íuvres compl¯tes. Biblioth¯que de la Pl®iade 308. Paris: Gallimard, 1983. P. 263. 
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Chapitre III. Marienbad, lô®tranget® ¨ travers la 

repr®sentation dôun espace88 

La modernit® au cin®ma  

Le cin®ma moderne se rapproche dôun cin®ma de lô®trange o½ r¯gnent les illusions, les 

images doubles et le hasard. Il est la traduction visuelle du nouveau roman, l¨ o½ "la litt®rature 

®chappe au sens, ne se pr®occupe plus que des mots, que des sensations de lôirrationnel, du d®sir 

intime et profond, de ce qui dans le signe nôest pas de lôordre de la signification"89.  

Cette nouvelle grammaire cin®matographique sôexprime ¨ travers des histoires parfois 

opaques, mais surtout par une appropriation nouvelle des images, d®gag®e de la n®cessit® de 

leur accorder un sens ®vident pour privil®gier le doute et multiplier les hypoth¯ses 

dôinterpr®tation. Dans la modernit®, le monde nôest plus appr®hend® en soi comme une donn®e, 

il nôexiste plus "quô¨ travers une conscience et m°me une pluralit® de conscience une 

multiplicit® de regard. Il nôy a plus un monde, en soi, objectif stable, ni de v®rit®. Le r®alisme 

est une forme dôinterpr®tation du monde, la r®alit® se dissout dans une multiplicit® des 

apparences et le moi dans la multiplicit® du r®el dont il est le reflet"90. Lôunicit® du point de vue 

se trouve fortement alt®r®e. Costeix, professeur sp®cialiste du cin®ma fran­ais et du cin®ma 

fantastique, r®sume ce lien entre nouveau roman et cin®ma moderne notamment chez 

Resnais en quatre points :  

- Lôimage ne renvoie plus ¨ une situation globalisante ou synth®tique, mais dispersive. 

Les fins sont ouvertes ¨ toute interpr®tation, la chronologie nôest pas souvent respect®e.  

- Lôellipse cesse dô°tre un mode de r®cit. ¢a devient un mode du monde, elle appartient 

¨ la situation m°me. La r®alit® est dispersive et lacunaire, les raccords sont d®lib®r®ment 

faibles, le hasard devient le seul fil conducteur.  

- La promenade, la balade, lôaller-retour continuel ont remplac® lôaction ou la situation 

"sensori motrice"91 (lôinteraction).  

- Lôimage devient flottante, mentale, subliminale en miroir de lôexp®rience du 

souvenir. Le cin®ma moderne privil®gie les temporalit®s b®antes, vides de sens, des 

"temps inutiles"92 qui doivent °tre per­us de la m°me mani¯re que dans la r®alit®.  

 
88 Je remercie Charly L®hu®d® pour lôaide quôil môa apport®e pour cette partie du m®moire.  
89 Costeix, Eric. Alain Resnais: la m®moire de lô®ternit®. Champs visuels. Paris: lôHarmattan, 2013.  p.15 
90 Ibid. p.15 
91 Deleuze, Gilles. Cin®ma. 2. Lôimage-temps. Critique 49. Paris: Les £ditions de Minuit, 1985. 
92 Costeix, Eric. Op. cit. P 23 
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Lôann®e derni¯re ¨ Marienbad 

Pour lôAnn®e derni¯re ¨ Marienbad, sortie en 1961, Resnais sôassocie au sc®nario avec un 

ma´tre de la modernit®, Alain Robbe-Grillet, figure majeure du Nouveau Roman. Il est difficile 

de pr®senter lôhistoire de Marienbad tant elle ne rel¯ve pas dôune narration classique. Nous 

suivons deux personnages, un homme ¨ lôaccent italien (que nous appellerons lôitalien par souci 

de clart®) et une femme quôil essaie de rappeler au souvenir de leur premi¯re rencontre. Celle-

ci lô®coute, mais semble ne pas le comprendre (ou bien refuse-t-elle de comprendre ?). Alors, 

ils errent dans cet immense ch©teau, traversent ses couloirs, son jardin, participent ¨ des f°tes 

et sôinterrogent.  

Resnais va multiplier les points de vue, les dialogues et les techniques pour brouiller les 

pistes qui donneraient une substance au souvenir de cette premi¯re rencontre. £tait-elle m°me 

r®elle ou est-elle issue de lôimaginaire de lôitalien ? Le film nôy r®pondra jamais ; il se contente 

dôoffrir au spectateur des indices diss®min®s dans le r®cit, cach®s dans lôimage et il incombe au 

spectateur dôy trouver des cl®s dôinterpr®tation. ê lôimage du palace o½ se d®roule son action, 

LôAnn®e derni¯re ¨ Marienbad est, plut¹t quôun film ¨ voir, un film ¨ explorer ; et sôil nôest pas 

fondamentalement possible de r®soudre son myst¯re, lôanalyser permet au moins de voir plus 

clair ¨ travers son opacit® premi¯re. 

Errer et se perdre dans Marienbad  

Lorsque l'on visionne Marienbad, il est difficile de ne pas ressentir cette impression 

d'errance qui ®mane des personnages. Les deux protagonistes semblent d®ambuler dans cet 

immense palais, entra´n®s malgr® eux ¨ explorer cet espace sans but.  En miroir, les cadres et 

les d®placements de cam®ra plongent le spectateur dans ce labyrinthe en multipliant les points 

de vue et les mouvements sur chaque d®tail et cela d¯s les premiers plans du film : un cadre en 

contre-plong®e totale amorce un lent travelling avant vers un plafond d®cor® dôune luxueuse 

mosaµque. Les plans se succ¯dent et les points de vue changent, mais se ressemblent : au plafond 

succ¯de un luminaire, un mur ¨ un miroir et une porte ¨ un couloir qui sô®tend ¨ perte de vue. 

Pendant plus de trois minutes trente, Resnais entra´ne le spectateur dans lôexploration du palais, 

en nous invitant ¨ le contempler dans toute sa grandeur glaciale, car personne nôoccupe les 
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lieux : le site est d®sert® et vide. La longueur des plans permet dôinstaller le spectateur dans une 

posture contemplative et de le soumettre au constat suivant : rien ne sôy passe et tout y est fig®. 

Si un personnage appara´t au loin, la distance qui nous s®pare de lui suffit ¨ nous le rendre 

insignifiant. Cette introduction ne se limite pas une simple exposition : elle est lôannonce dôune 

grammaire, dôune logique de r®cit. Tout au long du film, la cam®ra se d®placera sans point 

d'ancrage pr®cis, s'immis­ant doucement dans les conversations, les chambres, les couloirs, 

comme si elle-m°me cherchait une r®ponse au myst¯re qui hante les lieux et les personnages. 

Elle glisse de salle en salle, p®n¯tre les chambres et observe chaque recoin de cet espace 

myst®rieux.  

Deleuze dira de Resnais quôil cr®e par l¨ un "cin®ma du cerveau"93 o½ le mouvement du 

cadre ne rel¯ve plus de lôexploration dôun espace physique, mais dôun espace de pens®e. Un 

travelling devient alors une plong®e, lôindice et lôexp®rience dôune introspection94.  

 

 Mouvement et Fixit®  

Une succession de visages fig®s d®file ¨ lô®cran tandis que la cam®ra d®crit de lents 

travellings lat®raux et verticaux. A la suite du prologue, ces images sôimposent aux spectateurs 

sans quôil soit possible de leur donner une explication rationnelle alors quôune voix off d®livre 

une longue tirade ®nigmatique.  

De ce d®calage entre la fixit® de certains ®l®ments du cadre et les mouvements de cam®ra 

na´t une tension, une interrogation dôautant plus forte quôelle cr®e une attente. En imposant une 

certaine immobilit® au spectateur devant un cadre en mouvement, lôimage interpelle autant 

quôelle oppresse et le spectateur est alors suspendu au prochain plan, attendant la suite des 

®v®nements avec une certaine appr®hension ï qui nôest jamais satisfaite.  

Chez Resnais, tout rel¯ve du myst¯re : le d®cor, les personnages, les cadres, les 

mouvements. Progressivement sôinstalle un jeu avec le spectateur pour quôil trouve, de lui-

m°me, une signification aux nombreuses stimulations sonores et visuelles du film.  

 

 

 
93 "Webdeleuze". Consult® le 22 mai 2023. https://www.webdeleuze.com/textes/360. 
94 Niney, Fran­ois. Le documentaire et ses faux-semblants. 50 questions 47. Paris: Klincksieck, 2009. 
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Le pi¯ge kal®idoscopique 

Resnais construit son r®cit de mani¯re kal®idoscopique. Les cadres sont travaill®s par 

motifs r®p®t®s ad nauseam et le palace de Marienbad prend progressivement la forme dôun 

palais des glaces.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

M°me en ext®rieur, les statues et buissons qui composent le jardin forment autant de lignes de 

fuite qui m¯nent vers un horizon invisible, brumeux, comme sôil nôavait pas de limite. De 

mani¯re g®n®rale, le d®cor du film, riche en ligne de force, est mis en valeur par lôutilisation de 

courte focale qui lui donne une profondeur et un rythme excessivement riche. Les perspectives  

  












































































































































































































