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INTRODUCTION

L’expérience audiovisuelle

L’analyse de films n’existe pas. Il n’y a que des analyses,
et qui plus est des analyses de certains éléments dans un
film. Le présent livre entend dresser la liste principale de
ces éléments, et proposer quelques façons d’en parler.
« Analysez-moi ce film ! », cette consigne navrante que
reçoivent quelquefois d’infortunés élèves, n’a aucun sens,
hors celui de mesurer leurs capacités d’expression.

Il y a des analyses, donc, et un peu partout. Des copies
de lycée aux pages des magazines, des blogs aux journaux
intimes, le monde fourmille d’analyses de films. Encore
ne les voit-on pas toutes. Même si les ciné-clubs, la cri-
tique professionnelle, l’université et désormais l’Éduca-
tion nationale tout entière se sont emparés d’elle pour
en faire un exercice, l’analyse de films est partie intégrante
de l’expérience que nous avons du cinéma. Tout le monde
analyse les films, quoique tout le monde n’en fasse pas
profession ni même ne le rende public.

« J’ai bien aimé. – Oui, ça n’était pas trop mal. »
Combien de fois a-t-on entendu ou prononcé ces

déclarations lapidaires après le mot « fin » ? Énoncées
pour donner notre sentiment, elles n’en constituent pas
moins la synthèse embryonnaire d’une série d’analyses
privées menées tout au long du film. L’analyse, disait
André Gide, est un besoin de l’esprit qui naît du senti-
ment de la complexité. Or les films sont des objets com-
plexes. Même le petit film d’action le plus attendu
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combine des centaines de plans pour raconter de façon
elliptique une histoire qui n’existe que si nous y mettons
du nôtre. Et il arrive rarement que nous restions devant
l’écran incurieux de tout, y compris de savoir si le héros
réussira ou non à s’en tirer la tête haute. Bien plus sou-
vent, nous analysons ce qui arrive aux personnages, au
sens où nous analysons ce qu’ils pensent, estimons
quelles chances ils ont de parvenir à leurs fins, et tendons
à évaluer la justesse éthique de leur comportement. Être
triste pour Charlot en constatant que Georgia ne tient
pas sa promesse de passer la Saint-Sylvestre avec lui dans
La Ruée vers l’or 1, se demander comment le lieutenant
McClane va réussir à désamorcer toutes les bombes que
son ennemi de Die Hard III sème dans Manhattan, c’est
mener cette analyse privée, essentielle à la fois au plaisir
du film et à sa compréhension.

Écoutons le sociologue Jean-Marc Leveratto se remé-
morer ce que signifiait aller au cinéma dans les années
1960 :

C’était un plaisir qu’il fallait prendre au sérieux, tout
comme le spectacle sportif, car le cultiver permettait de
l’augmenter et de mieux en comprendre les règles et la tech-
nique. Il était l’occasion de débattre, en même temps que
des choses du cinéma, des choses de la vie, d’exprimer son
opinion personnelle sur des questions importantes, le tra-
vail, la justice, la sexualité… À travers ces échanges, le
cinéma contribuait à élargir et enrichir le cercle de nos
relations 2.

Rien n’a changé. Installons-nous au comptoir d’un
café, le matin, pour écouter les clients parler du film de

1. La filmographie en fin d’ouvrage donne le titre original, l’année,
et le réalisateur de tous les films cités.
2. J.-M. Leveratto, Cinéma, spaghettis, classe ouvrière et immigration,
La Dispute, 2010, p. 9.
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la veille (ou de l’épisode de la série télé, car c’est de ce
côté qu’il y a eu du changement) :

« Quel salaud, ce type. J’étais bien content qu’il se fasse
descendre à la fin. — J’ai pas pu m’empêcher de pleurer.
— Qu’est-ce qu’elle joue bien, nom d’un chien ! »

On voit bien ici vers quels genres de pratiques discur-
sives l’analyse privée est tournée :

– la construction des personnages sur le modèle des
personnes réelles ; on commente leur comportement
comme on discuterait de la conduite d’un voisin ou
d’une personnalité décrite par les médias ;

– l’autobiographie corporelle ; on décrit l’effet du film
sur soi. Comme le dit Leveratto, le spectateur de cinéma
se sert de son corps pour mesurer la valeur artistique de
l’œuvre qu’il expérimente et qu’il expertise durant sa
projection ;

– l’expression de l’attachement à certains artistes ; soit
qu’un mystérieux coup de foudre nous lie à ce que nous
les imaginons être sur la foi de ce qu’ils montrent d’eux,
soit que nous concevions quelque admiration pour leur
professionnalisme.

Or les manuels d’analyse rechignent à parler de ces
questions, sans doute trop liées à la sociabilité et à la
vie quotidienne. Ils traitent brillamment de choses qui
intéressent aussi le spectateur ordinaire, comme l’analyse
des figures de style, la décomposition des éléments de
l’expression, les bases de la narratologie cinématogra-
phique, le vocabulaire technique, la formation des grands
courants historiques et la patte des grands maîtres. Mais
ce que nous faisons avec le film, et que rend bien l’expres-
sion italienne fare il spettatore (« faire le spectateur »
comme on exerce une profession), leur est en grande
partie étranger ; comment nous nous en servons pour
réfléchir à ce qui nous est cher, comment il nous traverse,
comment il nous change, ils le laissent de côté au profit
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du texte filmique. Si vraiment Émile Durkheim, fondant
la sociologie, avait raison de limiter à quatre les valeurs
personnelles dignes d’être étudiées – le bon, le beau, le
vrai, l’utile –, force est de constater que la tradition de
l’analyse de films en laisse la moitié de côté ; elle privilé-
gie le beau et le vrai, au détriment du bon et de l’utile.

Il n’est pas question, ici, de passer sous silence les
points que les autres livres mettent à l’honneur – la tech-
nique, le style, la narration… –, mais simplement
d’essayer toujours d’en parler en gardant à l’esprit que
leur étude doit servir à la description de ce qui se passe
lorsque nous regardons un film et que nous l’analysons
à la volée pour en tirer du plaisir en jouant avec les
éléments qu’il nous donne à saisir et à éprouver. Le but
de cet ouvrage est donc de faire ressembler l’analyse
publique des films – celle qu’on mène au grand jour en
noircissant une copie d’examen, en écrivant un article ou
en s’exprimant sur un blog – à l’analyse privée.

Les êtres humains ont certes des raisons fort diffé-
rentes de regarder des films – il en est même qui n’en
regardent jamais. Certains d’entre nous considèrent le
cinéma comme une mise entre crochets de la vie quoti-
dienne, sans conséquences sur son cours. D’autres, en
revanche, en attendent des conseils pratiques, des
modèles, sinon une matrice d’intelligibilité du monde,
selon la formule que Lévi-Strauss réservait aux grands
mythes. Certains affectent de distinguer dans les images
et les sons des figures esthétiques autonomes. D’autres
encore, sensibles à la condition grégaire de l’espèce
humaine, viennent y rencontrer des amis virtuels, per-
sonnages, acteurs, réalisateurs ou scénaristes, leur sachant
gré d’avoir formulé de façon claire ce qu’ils ressentaient
sans parvenir à le nommer, ou bien d’avoir fixé sur pelli-
cule, comme on pose la main sur l’épaule de quelqu’un,
une tranche de vie dont le souvenir reste douloureux (il
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est consolant de savoir qu’on n’a pas été le seul à faire
une expérience désagréable). D’autres personnes, enfin,
prennent les films comme des vies possibles qu’ils
n’auront pas, hélas ou heureusement, l’occasion de
mener.

Il n’y a donc pas qu’une façon de comprendre un film
donné, encore moins d’y réagir : n’est pas si rare la situa-
tion insolite qui consiste à entendre rire une partie de la
salle alors que le film nous laisse de marbre, et inverse-
ment. Les spectateurs résistent à ce qui tombe de l’écran
et des haut-parleurs, ils braconnent à l’intérieur des don-
nées, selon la formule de Michel de Certeau : on ne sait
jamais trop ce qu’ils bricolent en leur for intérieur tandis
que la projection suit son cours. Et quand il s’agit
d’interpréter le film, de parler par exemple de sa couleur
politique ou de sa misogynie, les avis abondent et
s’opposent. Cependant, comme on le verra plus loin, il
ne faut pas confondre l’analyse avec l’interprétation :
l’analyse offre davantage de lieux communs au sens pre-
mier du terme, c’est-à-dire ici davantage de façons com-
munes d’expérimenter un film et de s’y retrouver comme
on se retrouve autour d’un bon feu. Lieu commun ne
veut pas dire non plus comportement obligatoire et pré-
visible – au coin du feu, on apporte ses propres soucis
et ses propres désirs. N’oublions pas que le cinéma
appartient, en tant qu’invention, à la famille des jouets
optiques, c’est-à-dire des objets faits pour (se) raconter
des histoires en les manipulant, non à la famille des
moyens de communication. Le film, par conséquent,
n’est pas un message textuel envoyé par un auteur à un
public qui le décode, mais une expérience qui sollicite
toutes nos facultés : sensorielles (il y a des films qui font
de l’effet), cognitives (il faut bien les comprendre) et ima-
ginatives (ils nous transportent presque tous ailleurs et
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continuent à alimenter nos rêveries bien après qu’on les
a vus).

Réchauffons un peu le champ des études cinématogra-
phiques ; ce qui compte, c’est de comprendre pourquoi
j’ai eu les yeux mouillés devant telle scène et comment
il se fait que je ne suis plus tout à fait le même depuis
que j’ai vu tel film, dont le souvenir de l’héroïne cohabite
désormais en moi avec celui de personnes que j’ai
côtoyées pour de bon. Comme dit Stanley Cavell dans
l’introduction d’À la recherche du bonheur, un livre de
philosophie consacré aux comédies hollywoodiennes,
« s’intéresser à un objet, c’est s’intéresser à l’expérience
que l’on a de l’objet ». Un demi-siècle plus tôt, John
Dewey avait déjà consacré un livre à cette façon toute
pragmatique d’appréhender notre rapport aux œuvres :
L’Art comme expérience… Pour résumer le programme du
livre, donc : analyser un film, c’est tenter de comprendre
comment il peut être expérimenté.

De l’égalité parmi les œuvres

Un tel programme engendre plusieurs changements au
regard des habitudes du champ des études cinématogra-
phiques. Non contente d’être centrée sur le texte au lieu
de l’expérience, la tradition française de l’analyse de films
porte à mobiliser de grandes œuvres, de grandes figures
héroïsées de réalisateurs, et de grandes figures de pensée
volontiers empruntées à la philosophie. Elle vise à déga-
ger des singularités, privilégie la novation stylistique, et
se méfie des péripéties de l’histoire. Le vertige des analo-
gies et de la libre association y est monnaie courante,
telle figure du film « renvoyant » à ceci ou cela, ou tel
geste artistique à quelque abstraction qui va plus loin en
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hauteur ou en profondeur que la « surface de l’écran ».
Enfin, elle tend à produire une hiérarchie des lectures,
où certains regards sur les films valent mieux que
d’autres. On s’efforcera ici, non pas d’aller systématique-
ment à rebours, même si la tentation est forte, mais de
se montrer plus souple. Il n’y aura pas uniquement de
grands films ou de grands réalisateurs, et de préférence
on en restera empiriquement à ce qui tombe de l’écran
et des haut-parleurs.

Il suffit souvent de regarder un film avec indulgence
et intérêt pour avoir quelque chose d’intéressant à dire
sur lui. Cependant, tout se passe comme pour les
badauds qui s’agglutinent devant une vitrine parce que
d’autres s’y pressent déjà : ce sont souvent les mêmes
films et les mêmes réalisateurs qui reviennent dans les
sphères académique et médiatique. Sans doute ces objets-
là dispensent-ils un grand profit symbolique, mais peut-
être pas au point d’ôter l’envie d’aller lécher d’autres
vitrines. Un peu plus d’attention à des films prétendu-
ment mineurs ne fait pas de mal. J’ai donc analysé ici
tout ce qui me tombait sous la main, « grands films »
adoubés par l’institution cinéphilique et « petits films »
aimés de spectateurs privés du pouvoir de se faire
entendre. J’aurais pu mixer davantage encore, car l’objet
des discussions ordinaires mentionnées plus haut n’est
plus désormais le film comme je l’écris par souci de sim-
plicité, mais l’œuvre narrative audiovisuelle, qui englobe
films, téléfilms, clips et surtout épisodes de séries télé.

La distinction entre grandes et petites œuvres est une
construction culturelle soumise à des variations socio-
historiques, fondée surtout sur la capacité des personnes
à transformer leur jugement de goût en jugement de
valeur institutionnalisé. Des milliers de nouveaux films
sortent en effet chaque année de par le monde, et
s’inscrivent qu’ils le veuillent ou non à deux courses,
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l’une au profit immédiat et l’autre à la postérité. La plu-
part échouent. Il est difficile de candidater à nouveau :
la moitié des producteurs et des réalisateurs américains
ne font qu’un long-métrage dans leur vie 1. Certains
gagnent sur un tableau seulement ; ils engendrent du
profit, c’est-à-dire qu’ils plaisent au public sur le
moment, puis sombrent dans l’oubli. Dans les années
cinquante, en France, par exemple, les films qui affi-
chaient Fernandel en vedette ont déplacé des dizaines de
millions de spectateurs. Mais ni l’université ni la critique
n’ont entretenu ce succès, ni même les générations de
spectateurs qui se sont succédé. Il n’y a presque plus
personne pour regarder Coiffeur pour dames ni pour en
parler sérieusement, alors qu’au box-office de 1952 il
connaissait un succès fracassant.

Or l’analyse est indépendante du jugement de goût et
du jugement de valeur : on n’a pas besoin d’aimer un
film pour l’analyser. Tous les films naissent égaux face au
droit d’être observés avec bienveillance et attention, les
obscurs comme les bien nés, les « faciles d’accès » comme
les « difficiles ». On peut analyser n’importe quelle œuvre
audiovisuelle, de Citizen Kane au dernier spot publici-
taire pour les yaourts maigres.

Si cette idée n’a rien d’évident en France, les manuels
d’analyse anglo-saxons l’avalisent communément. À la
première page d’un livre de poche pour étudiants de pre-
mière année aussi connu que Film Studies, on lit :

C’est l’attitude de l’étudiant, en dernier ressort, qui justifie
l’analyse du film et non la nature ni la popularité du film. Si
l’étudiant prend son travail au sérieux, analyser Jurassic

1. V. Alexander, Sociology of the Arts. Exploring Fine and Popular
Forms, Oxford, Blackwell, 2003, p. 154.
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Park II devient aussi important et légitime qu’étudier Hamlet
de Shakespeare ou Les Ambassadeurs de Holbein 1.

Cela ne signifie pas que tous les films sont aussi faciles
à analyser les uns que les autres. Il y en a qui semblent
faits pour. S’approcher d’eux suffit pour distinguer les
pièces du puzzle qui en constitue à la fois la structure et
la surface. Tout s’emboîte parfaitement ; c’est un bon-
heur de gourmand lâché dans la confiserie en dehors
des heures d’ouverture. Il y en a qui sont faits contre.
S’approcher d’eux ne suffit pas. Ce sont par exemple
des films d’avant-garde, qui favorisent la contemplation
esthétique et l’inscription de leur démarche au sein de
l’histoire de l’art. Ou bien des films d’exploitation rem-
plis de sexe et de violence, qui favorisent une réception
à l’estomac. Il y en a enfin qui sont faits à côté. Ils n’ont
pas été conçus dans cet esprit combinatoire, mais on
peut les investir sans trop de mal, ils se laisseront faire.
Quel qu’en soit le type, il suffit de bien choisir ses outils
de travail, et c’est le but de ce livre que d’en donner
quelques-uns.

Il faut aussi savoir rester à sa place. En matière d’ana-
lyse de films, en effet, gare au complexe de supériorité.
Dans le monde de la cinéphilie, il est fréquent de voir
des films grand public écartés au motif qu’ils se contente-
raient d’appliquer des recettes. Ils font pourtant courir
les foules du monde entier. Il me semble que l’analyse
devrait pour ceux-là en priorité nous aider à comprendre
la réaction de ces foules, au lieu d’en appeler sempiter-
nellement à ces idées fausses que sont la puissance du
marketing ou l’effet-mouton. Par ailleurs, le pouvoir
d’attraction qu’exercent certaines images de fiction à
l’échelle de l’espèce humaine est sans commune mesure

1. W. Buckland, Film Studies, Londres, McGraw-Hill, 2008, p. 1.
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avec les moulinets dérisoires des analystes qui les
méprisent. Aucune analyse minutieuse des films de la
franchise Harry Potter, par exemple, n’est disponible sur
le marché des idées ; la cinéphilie les expédie en général
en quelques lignes comme il sied à des produits manu-
facturés et sans âme. Pourtant, il faut aller les voir un
samedi soir dans une grande salle, s’asseoir au premier
rang, et au beau milieu de la projection se retourner
et apercevoir dans la pénombre des centaines de visages
bouche bée, pour mesurer cette différence d’échelle.

On rencontre aussi – c’est une autre forme du com-
plexe de supériorité – des analystes prêts à croire que
l’attention soutenue qu’ils ont portée à tel film, et l’ingé-
niosité avec laquelle ils ont fait de lui le symptôme ou le
jalon de quelque idée de haute volée, a autant d’impor-
tance que le film lui-même. « Que serait Chaplin sans
les textes d’André Bazin ? » se demande Antoine de
Baecque dans son livre sur la cinéphilie parisienne. Eh
bien, Chaplin serait toujours Chaplin, et la plus grande
partie des habitants de la planète n’a jamais entendu
parler des textes d’André Bazin. Chaque fois que
quelqu’un regarde pour la première fois La Ruée vers l’or,
nonobstant la glose écrite pour faire de Chaplin un génie
et du film la métaphore de ceci ou de cela, la magie a
de fortes chances d’opérer, même un tout petit peu – ne
serait-ce qu’au point seulement de se sentir triste pour
Charlot quand il espère encore voir entrer Georgia.

Prenons garde, bien sûr, à ne pas basculer en sens
inverse. En matière d’analyse de films, gare aussi au com-
plexe d’infériorité. À quoi bon, finirait-on facilement par
se dire, se mêler d’expliquer avec lourdeur ce que le pre-
mier spectateur venu a tout de suite saisi ? Tout le monde
aime mieux croire que juger, disait Sénèque : on a l’air
fin, à brandir force analyses. Ne seraient-elles pas une
manière d’essayer de grappiller un peu de l’aura des
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cinéastes, de ceux qui créent les films et qui reçoivent de
l’amour et de la gratitude en échange ? Nombre d’entre
elles s’échinent d’ailleurs à reconstruire ce que le « grand
homme » (c’est toujours un grand homme) a « voulu dire »
– mauvaise idée, dont on ne trouvera l’application nulle
part dans ce livre. Analyser un film ne consiste pas à
prendre en sens inverse le chemin qui va de la tête de
l’artiste au produit fini qui apparaît sur l’écran. Si, en ana-
lysant, nous tombons juste, tant mieux. Mais pourquoi
diable en faire une condition sine qua non, quand la genèse
des films consiste en un tourbillon d’intuitions informu-
lées et de conflits créateurs entre les personnes ? Le pro-
gramme fixé plus haut, décrire l’expérience du film, est plus
modeste mais tout aussi estimable. Car si un film sans per-
sonne pour le réaliser est difficilement imaginable, un film
sans personne pour le regarder en donnant du sens aux
données qui le composent l’est tout autant. « Il faut être
deux pour danser le tango », confie Frank Sinatra à Rita
Hayworth dans La Blonde ou la Rousse, et sans partenaire
pour donner chair à ses fantômes, un film n’est qu’un
moyen sophistiqué d’éclairer la pièce où il est projeté.

Ce sont des activités différentes ; laissons donc les
complexes de côté. En outre, l’analyse de films a parfois
des retombées qui dépassent la satisfaction personnelle
de « retrouver le temps perdu » qu’on a passé devant un
écran, notamment quand on la pratique à grande échelle,
sur de multiples objets : il lui arrive de mettre le doigt
sur des figures expressives, des manières de regarder et
des interrogations caractéristiques de certaines époques
et de certains groupes humains.

Analyser ou interpréter les films ?

Du point de vue de la science, l’analyse appartient
à la grande famille des représentations, qui sont à
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l’objet réel qu’elles représentent ce que les ambassa-
deurs sont à leur pays d’origine ou les députés à leurs
électeurs. On leur accorde notre confiance sans excès
d’illusion. Dans le cas du cinéma, ces représentations
consistent essentiellement à ajouter aux images et aux
sons du film un discours verbal – une traduction en
mots, un commentaire, etc. Lorsque cet ajout a l’ambi-
tion d’être une analyse, il s’appuie sur l’appréciation
et la description, avec pour horizon organisateur la
possibilité d’une interprétation.

– L’appréciation naît de l’expérience du film. Elle
prend sa source dans cette analyse-minute informulée
que tout le monde mène aux simples fins de comprendre
le film et d’en tirer du plaisir ou des renseignements.
Pourquoi faut-il la considérer comme un préalable obli-
gatoire à notre entreprise ? Parce que tout film, comme
on l’a dit, résulte d’une collaboration entre les personnes
qui le créent matériellement et celles qui le regardent en
le faisant exister comme œuvre. Puisqu’il est impossible,
donc, de s’extraire totalement de l’objet analysé, autant
en profiter pour tirer parti de ce qu’il nous a fait. Avoir
trouvé beau un passage, avoir été remué esthétiquement
(quoi que l’on place sous cette étiquette soumise elle
aussi à de constants débats), aide beaucoup à com-
prendre la mécanique du récit au moment de la démon-
ter pour l’analyser. Certains théoriciens contesteraient
certes la place de l’appréciation dans le triangle, tantôt
parce qu’ils la rangent avec l’interprétation (« interpréta-
tion évaluative »), tantôt parce qu’ils la réduisent au seul
jugement de goût, dont l’immédiateté n’a rien à voir avec
l’analyse ni avec l’interprétation. Mais nous laisserons de
côté leurs arguments, qui nous éloigneraient de l’objet
de ce livre.

– La description a pour mission de dresser une carte,
laquelle respecte certaines propriétés de son modèle, mais



Figure 1. L’analyse et ses trois démons. Analyser un film c’est se
trouver au centre d’un triangle dont les pôles jouent tantôt les
aimants tantôt les repoussoirs. Si j’écris :
– « Le somptueux travelling avant du plan 14 m’a bouleversé »,
c’est une appréciation.
– « Un travelling avant court au long du plan 14 », c’est une des-
cription.
– « Le travelling avant du plan 14 vise possiblement à nous faire
ressentir le désir qui pousse le héros vers l’héroïne et en préfigure
la réalisation ultérieure », c’est une analyse.
– « Le plan 14 exemplifie la domination masculine, soulignant
l’activité du héros face à une héroïne paralysée », c’est une inter-
prétation.
La séparation entre ces quatre attitudes est cependant loin d’avoir
autant de netteté. Des milliers d’universitaires ferraillent depuis
des décennies, sinon des siècles en ce qui concerne la littérature,
pour avoir le dernier mot sur ce que serait une description pure,
une interprétation pure, etc., si tant est que de telles choses
puissent exister et que l’idée de pureté possède quelque intérêt.
Les quatre exemples ci-dessus ne prétendent donc donner au lec-
teur qu’une prudente indication sur ce qui est susceptible de sépa-
rer ces différentes pratiques.

pas toutes. Une carte de géographie, par exemple, ne
reconduit pas la taille des objets mais reste fidèle aux
rapports de distance qu’ils entretiennent entre eux. Elle
n’a d’intérêt, aussi, que dans une situation donnée : un
touriste ne lui demandera pas les mêmes informations
qu’un chercheur d’or. La remarque vaut pour le cinéma :
essayer de décrire complètement un film confine à la
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folie. Autant copier le DVD, ce serait plus rapide. C’est
pourquoi la description se pratique plus couramment
avec un projet d’analyse en tête. En théorie, elle
n’invente rien : elle en reste à ce que David Bordwell
appelle l’effet-Parrain, c’est-à-dire ce stade minimal où le
film nous fait, par ses images et ses sons, des propositions
qu’on ne peut pas refuser. Mais sa pratique permet
d’accéder à des détails qu’une perception ordinaire inter-
dit de capter : « exactement comme un amateur de vin
peut identifier les petites variations d’une bouteille à
l’autre, le connaisseur est sensible aux petites différences,
surtout celles qui font toute la différence 1 ».

– L’analyse, plat de résistance de ces pages, se pra-
tique à propos de quantité d’objets : les policiers, les
médecins y ont recours, quand ils cherchent à com-
prendre ce qui s’est passé. On n’analyse pourtant pas
un film, en général, mais, comme il l’a été dit dès les
premières lignes, quelque chose dans un film. Policiers,
médecins et cinéphiles partent avec un projet qui leur
permettra de ne pas se noyer dans la masse des don-
nées qui s’offrent à eux et de choisir les outils adéquats
à leur recherche.

La suite de ce livre décline les principales façons de
concevoir un tel projet. Le chapitre I, centré sur l’histoire
que le film nous raconte, propose à l’analyste de s’intéres-
ser à la narration et au contenu : le mécanisme de
l’histoire, la façon d’en raconter les péripéties en jouant
avec nos émotions, l’ambition réaliste et les implications
éthiques et idéologiques de cette histoire. Le chapitre II,
centré sur le récit audiovisuel, le conduit du côté de la
technique et du dispositif cinématographiques : le

1. W. Buckland, Film Studies, op. cit., p. 4 (allusion à une réplique
célèbre de Madame porte la culotte).
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